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PROBLEMAS

A Propé6sito de Critica

JOAO BETHENCOURTH

TEATRO DA PRACA iniciou sua temporada com a peca CANDIDA de Bernard

Shaw. O espetaculo inaugural teve uma caracteristica inslita: a de apresentar-se

exclusivamente para os vinte e tantos criticos que compoéem o corpo de critica
teatral do Rio de Janciro. Reunidas estas pessoas num auditério que da para mais de
trezentas, a representacdo foi recebida, como ndo podia deixar de ser, com total
frieza. Fracos aplausos soaram apenas ao final da representacdo e tinham nitida carac-
teristica de polidez.

Nas representagdes subseqiientes, ao contrdrio, o piblico
mostrou-se caloroso e participante e embora ndo tenhamos ainda elementos “para um
prognéstico quanto & carreira da peca, o contraste entre a platéia de criticos ¢ a
de publico comum e gente de teatro salta aos olhos.

ste contraste e as circunstdncias excepcionais da estréia ser-
vem de fundamento e pretexto para as consideracées a seguir. Pois seria tolo e futil
liquidar-se o caso com um dar de ombros e um comentirio: "Os criticos sdo umas
bestas” ou "O publico & grosso’. A nosso ver deu-se nesta apresentacdo primeira
de CANDIDA um fenémeno que esclarece alguma coisa a respeito do teatro, em ge-
ral, e do funcionamento da critica, em particular.

Que a idéia de dar um espetaculo apenas para os criticos é das mais
infelizes parece-me fato inconteste: nem os criticos tiveram oportunidade de apreciar de-
vidamente o espetaculo dirigido pelo Sr. Claudio Correa o Castro, nem &le e sua encena-
¢8o receberam o julgamento a que t&m direito. Pois & essencial ao ato critico a partici-
pagdo no espetdculo e uma platéia composta apenas de criticos resistird violentamente
a osta participacdo. As -naturais exigéncias minimas que um critico faz a um espetaculo
(requisitos de cuidado, de bom gésto, etc.) serdo (na presenca de colegas e na auséncia
de uma massa amorfa de pablico ndo-critico) multiplicadas por mil, tornando impossivel
ao critico relaxar-se e divertir-se. Sio até ante-condigBes, por assim dizer, pois o critico
ideal sendo eminentemente participante, as circunstancias em que exerce o seu oficio de-
vem contribuir para que possa relaxar-se, sentar-se em sua poltrona inteiramente despre-
ocupado, suspendendo qualquer parti-pris. Seu ‘‘relax” vem, entre outras coisas, disto: de
que ndo tem preconceitos, ndo tem uma idéia rigida, prefabricada, do que deve ser o
teatro, ndo prejulga éste diretor ou aquela companhia, néo afirma que esta atriz nunca
faz nada de bom ou que aquéle ator é sempre e invariavelmente fabuloso. A. nocdo de
que o bom critico é quem senta na platéia para buscar defeitos e esquadrinhar imperfei-
¢cdes 6 inteiramente errada, formidavelmente errada. O critico ideal, por mais estranho
que pareca, é a platéia ideal. Ele se constitue no espectador super-sensivel, que percebe
as coisas boas mesmo quando formuladas apenas em intencéo, que é capaz de participar do es-
petédculo mais integralmente que o espectador médio, que vé tudo, que sente tudo, que é capaz,
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*a posteriori” de escrever um relato exato de suas impress@es. (1). (Leia-se, a respeito,
o excelente livrinho de Cristopher Fry: An Experience of Critics.)

Tais condigBes, é facil concluir, nfio sfo conjuradas, quando um
critico profissional é colocado na companhia de vinte outros, encontrando néles um eco
multiplicado da tensfio que sente em si mesmo. Pelo contrario, é a atitude negativa, a
da alienagdo, da vigilancia depreciativa, da catalogacio de defeitos que se v& estimula-
da, e quem passa o tempo observando &ste detalhe do vestuario ou aquéle detalhe de
marcacéo encontra-se fora do espetdculo e seu depoimento pouco s& relacionard com o
que foi apresentado em cena. E se isto ndo aconteceu com todos os espectadores da
estréia de CANDIDA, inegédvel que circunstincias propiciadoras de ante-critica e nio de
critica é que predominaram devido & auséncia da platéia comum. Ora, se hd dificuldade
de participacéo, todo o resto é dificultado. Dificulta-se o ato de apreciagio que é o ato
critico; dificulta-se a formacéo do objeto-experiéncia (gestalt) que o critico ird formular
em térmos conceituais. (Sem experiéncia nio ha conceituagéio.) Tende-se a ndo gostar
de nada, e ndio gostar de nada ndo é sinal de gdsto exigente mas sim de falta de con-
fianga no préprio gosto. Tende-se a liquidar sumariamente o objeto de critica e isto nfo
6 critica: podera ser bom jornalismo, poderd ser, inclusive, excelente humorismo, virulen-
to, cdustico, gozado — critica ndo 6. Tende-se enfim aos muitos vicios que o leigo
atribui a severidade de julgamento mas que freqiientemente sio frutos de intransigéncia,
de preconceito, de nogdo rigida do que constitui e do que nfio constitui teatro.

O verdadeiro critico, na sua atitude, aproxima-se muito da isencéo
e do ecletismo necessérios ao cientista. O estudioso de ciéncias jamais poderd conceituar
um fendmeno se o repele, antes de estuda-lo, por ndo se enquadrar em suas idéias de
como deve ser a Natureza. Tal atitude é prépria do crente, do seguidor de uma doutrina,
do fanatico, que toma por base determinados dogmas e recusa tudo que ndo correspon-
de a &les. Serd entdo — no caso do critico de teatro — apaixonadamente a favor (ou
contra) esta ou aquela espécie de teatro, &ste ou aquéle estilo de peca ou de espetaculo.
Encastelar-se-4 no bastido daquela ou desta doutrina, no do realisme, no do teatro
poético ou social, e dai arremessard seus vitupérios contra tédas as posicdes que nio
coincidirem com a sua. Enquanto o critico ideal é exatamente o reverso disto: & quem
ama o teatro, é quem torna, por meio déste amor, quase universal a sua sensibilidade.
Ndo amor como manifestagéio sentimental, fazendo do critico um bonzinho que gosta de
tudo, mas amor como forma de conhecimento, n#o-recusa deante da experiéncia. E a
universalidade de sua sensibilidade o critico ideal dara particular relévo, pois o teatro
tem o mais absoluto dircito de existir por si mesmo ¢ ndo apenas através desta ou
daquela escola ou forma, ou servindo a éste ou aquéle dogma politico-religioso.

O critico ideal sabe disso: sabe que é sumamente perigoso para
o teatro, mortalmente perigoso para o teatro; ser pdsto a servico de uma crenca ou de
uma moral. A subversdo dos valores serd fulminante: a apreciacio critica passard a se
fazer ndo em fungido do que o espectador experimentou, do que o artista propds, mas
sim em fungdo da doutrina que se exige ao teatro servir. E os critérios criticos ndo se-
rdo mais estéticos e humanos mas sim politicos e totalitirios. O teatro tera perdido a
sua autonomia e ndo ha maior desgraca para o artista que lhe dedica a sua vida e a
sua vocacdo. Bertolt Brecht, a quem estd tdo em moda citar, afirmava, apesar de suas filia-
¢Bes evidentes, que a primeira fungio do teatro era DIVERTIR e que todo o resto era
conseqiéncia. Vindo de quem vem, tal afirmativa vale por uma declaracio de independén-
cia do teatro.

Ainda da nogcdo de que “Criticar é Arrasar” decorrem duas
atitudes faceis e perigosas, das quais nem sempre se vé livre a critica atualmente exer-
cida no Rio de Janeiro. Da primeira: “Mais vale falar mal que falar bem” cremos ter
tratado a contento nos comentarios atrds; a segunda: “Mais vale nZo fazer que fazer’”’
traz-nos de volta ao assunto que iniciou éste artigo: o atual espeticulo do Teatro da
Praca ‘e o tabl que se vem criando em térno de certos textos e certos autores. Quanto
a &ste (ltimo, a atitude convencional é a de que nio temos um teatro maduro para a
realizacio de determinadas pegas, por exemplo, as de Shaw. E enquanto se defendem
os méritos déste ponto de vista, inspirados por uma saudavel consciéncia do valor artfs-
tico de tais obras e do estrago que lhes causaria uma encenacdo inadequada, os argu-
mentos que falam pela outra parte sfo inteiramente postos de lado. Ora, Shaw é, acima
de tudo, um dramaturgo de soberbas qualidades técnicas, suas pegas sio pelo menos
tédo teatrais quanto as de autores ditos “comerciais”. Mais: se as pegas de Shaw apre-
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sentam a dificuldade natural de todo bom texto (realizar integralmente suas possibilidades
na cena) ndo deixam de apresentar iguais ou superiores facilidades. Embora possa pare-
cer terrivel iconoclasmo, a verdade é que as boas pecas, de um certo ponto de vista,
slo mais faceis de levar que as pegas ruins porque, se por um lado elas exigem boa
producéo, sensibilidade e competéncia para trazer a tona todo o tesouro de poesia e
emogdo que contém, por outro lado elas auxiliam com a sua dramaticidade hatural e
ritmo (mesmo quando interpretadas superficialmente) imensamente ator e encenador.

Julga-se com extrema severidade a companhia que ousa levar um
-classico, quase como se fosse preferivel, por exemplo, levar um Sauvajon que um Shaw,
porque saindo mal o espeticulo o “crime” cometido terd sido menor.. A nosso ver, no
entanto, existindo um minimo de condigdes, compreensdo por parte do diretor e alguma
possibilidade por parte dos atores, ndo sé deve ter médo da aventura de apresentar um
texto de nivel. «Candida», «Arms and the Man», «The Devil’s Disciple», s@o pegas leva-
das por inimeros grupos amadores e universitarios, na Gra-Bretanha e nos EE. Uu.,, e
com raz8o. Havendo um esférgo sério, mesmo que resulte insuficiente a montagem, o
grupo aprendera ‘muito mais do que se tivesse encenado um dramaturgo inferior, e nas
montagens seguintes a benéfica influéncia de um texto literario fara sentir-se sébre atores
e diretores. Em Yale, em Carnegie Tech, no Neighbourhood Playhouse, nas mil escolas
de teatro espalhadas pela América, os textos classicos e os bons textos modernos sio
montados com a finalidade de melhorar as platéias e a de aperfeicoar os atores. E nos
muitos Community Theatres de que se orgulham tantas mindsculas cidades americanas
de provincia n&o had temporada que nZo se jacte de apresentar pelo menos uma peca que
seja considerada de valor literario.

Sou dos que acreditam que é um hibito que pode ser introduzido
em nosso meio. N&o acho, por exemplo, que a montagem do Teatro da Praca tenha
prestado um desservico a Shaw ou aos seus espectadores. Muito pelo contrédrio, a apre-
sentacdo de CANDIDA contribuird para educar um publico cuja safra anual maior é a
de chanchadas e raramente de textos de qualidade literaria, que expressem experiéncias
humanas num plano mais profundo. A pureza, embora seja uma virtude, pode, como tdda
virtude, tornar-se esterilizante, até mortal, se praticada para além. dos limites do bom
senso e da realidade. Se formos seguir critérios destrutivamente puristas, torcendo o na-
riz cada vez que Shaw ndo for levado como o é em Londres, Giraudoux como em Paris,
ou Miller como em Nova York, acabaremos por voltar a endossar a chanchada como
o-lnico género verdadeiramente nativo e popular, capaz de ser montada com autenticidade
e desembarago. : : ;

(1) O conceito exposto & perfeitamente coerente tanto com a psicologia elementar de que s6 se pode co-
nhecer o conteldo das coisas experimentando-as — e nio permanecendo do lado de fora em atitude . de
mofa — quanto com a mais complexa psicologia da ‘‘gestalt’’ que diz que o contato com a  realidade s6
se efetua quando se forma a ‘‘gestalt’” e sem isso o experimentador nido viveu. a experiéncia e continua
alienado, i i

Trecho do artigo “‘CANDIDA E A CRITICAY?
Transcrito do “ESTADO DE SAO-PAULO"




A ESCOLHA DO REPERTORIO

BARBARA HELIODORA

‘pecinha f4cil”, mal montada e pior ensaiada, que nada. adianta a ninguém — ao

contrério, cria um clima de antipatia na platéia — ou entdo comeca com humildade
e verdadeira dedicagdo e realmente contrlbul para éste grande movimento..de melhor
teatro no Brasil.

Q UANDO um grupo' resolve “fazer teatro”, tem duas alternativas: ou leva qualquer

A escolha do repertério, portanto, é realmente importante e deve
ser feita levando em conta principalmente .trés coisas:

O diretor
Os atores
A platéia

Se na sua CIdade nunca se fez teatro, sera insensato .comecar
com o “Hamlet” de Shakespeare ou os “Seis Personagens a Procura de um Autor” de
Pirandello, pois pecas assim requerem grande experiéncia anterior dos trés elementos
acima citados.

Portanto, vejamos como devemos proceder quando nos decidimos
a ‘“‘fazer teatro’.

Fatalmente haverd um animador da idéia e um pequeno grupo
que Ihe serd mais ligado, Entre éstes estard o diretor, e serd seu o problema de sele- -
cionar o repertério.

E necessario fazer um levantamento dos elementos com os quais
se podera contar, e ja dai surgirdo limitagdes |nsuperave|s na escolha da peca. Mas ha
pegas’' boas para todo tipo de elenco.

Escolhidos ja diretor e atores, pensemos na platéia, que & um
fator importantissimo. Um dos grandes fatéres para o sucesso da peca é a habilidade
da platela em se identificar com o que acontece no palco. Para a platéia estreante &
preciso que o tema apresentado seja muito acessivel, para que possa realmente integrar-
se no enrédo e antecipe com prazer uma nova experiéncia teatral.

Isto ndo quer dizer que se deva comegar com obras inferiores,
do tlpo ‘chanchada”. Ha muitas pecas realmente boas que atingem todos os publicos.
E preciso nem sobrestimar nem subestimar a platéia. Os problemas basicamente huma-
nos sédo comuns a todos os ambientes. (Nestes Cadernos tém sido publicadas sugestdes
para o repertério de grupos novos.)

Quem quer fazer teatro, ndo deve pensar em térmos de uma sd
peca. A 1.a peca deve ser a primeira de uma série; é preciso que seja bem escolhida,
bem ensaiada e bem montada, para que a platéia queira ver mais teatro.

Comecar com integridade, embora humildemente, é o essencial.
Evitem-se, a qualquer custo, os casos agudos de ‘“estrelismo”. Cada grupo deve ser uma
unidade total, em que haverd rodizio de tédas as funcées. No palco ou nos bastidores,
todos s#o igualmente importantes para uma producio cuidada. Com a continuidade das
atividades do grupo havera também evolucdo do nivel da platéia. Assistir ao teatro re-
quer habito — quase diria treino — e a platéia guiada seguramente pela orientacdo
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inteligente de um grupo dramatico aos poucos ficara ambientada com as convengdes e
ilusdes do teatro e, conseqiientemente, mais apta a apreciar pecas de valor, mesmo que
versem sbbre temas alheios ao seu ambiente normal.

4 Em resumo:

Muito cuidado com a selegdo do repertério.

. * Um diretor inexperiente terd dificuldades com pecas de muitos
personagens.

* Um grupo principiante nio tem meios para executar montagens
caras e nem mesmo cendgrafos experientes que possam encontrar solugBes satisfatérias
para cenarios complicados.

* Atores estreantes, mesmo dotados de grande talento, séo inca-
pazes de fazer “grandes papéis”, por falta de escola . e experiéncia, Comecem portanto
com pecas de equipe, com vdrios papéis equilibrados, em que as situacdes por si auxili-
em os intérpretes.

* N&o ha teatro sem publico. Faca teatro para o seu publico e
dentro de algum tempo tera plblico para o seu teatro.

* Néo apresse a estréia. Deixe que a peca fique realmente pronta.
E quando tiver seu sucesso, lembre-se de que é melhor deixar o seu pulblico esperar
ansiosamente durante méses por uma segunda peca igualmente bem escolhida e ensaiada
do que estragar um bom comégo com um fracasso montado em trég semanas.

«Quando aparece em cena um personagem bonito, bom,
brithante, altruista, etc., enfim, dotado de qualidades geralmente
apreciadas, cada um dos espectadores - por vaidade - passara
a se identificar com o personagem ¢ terd automaticamente
maior prazer naquela peca. Do mesmo modo, um problema
por demais complexo ou alheio ao ambiente ndo permitird es-
sa identificacdo e serd barreira insuperdvel para uma platéia
estreante.»

ALLARDYCE NICOLL
(&)



Resumo de quatro entrevistas com
Federico Garcia Lorca, reproduzidas na
revista “‘Thedtre Populaire’’ de maio-ju-
nho de 1955.

Tradugdo de Yan Michalski

m MISSAO do Clube Teatral de Cultura é de fazer arte. Mas arte ao alcance de
d todos. Estamos radicalmente opostos a estas sociedades exclusivamente
recreativas cujas principais razdes de ser sdo os seus bailes ou as suas pseudo-repre-
sentagdes teatrais. Essas sociedades sio tdo nocivas quanto o ‘‘teatro em geral”, éste
teatro de hoje que oscila entre a imbecilidade cér de rosa e a completa grosseria. E
impressionante ver a Sociedade X com os seus pequenos programas sem valor e que,
em vez de oferecer um espetdculo de qualidade, parece antes servir de pretexto as mo-
cinhas casadoiras que desejam ter uma chance de satisfazer suas legitimas aspiragdes.
Qualquer autor de pecinhas escritas as pressas encontra imediatamente admiradores que
fazem do seu nome a bandeira de uma entidade que canaliza os seus esforcos no sen-
tido de acentuar a lamentdvel decadéncia que foi imposta ao piblico.

O nosso objetivo 6 de fundar varios Clubes Teatrais. Tantos
quantos forem necessérios para suplantar essas pseudo-sociedades teatrais ja existentes.
Suplanta-las pela persuasdo. Nada de brigas. As nossas representagdes seréio suficientes
para conseguir a vitéria.

O importante é que ésses Clubes Teatrais comecem a represen-
tar obras que n#o sdo aceitas pelas outras entidades. Em outras palavras, a maneira das
atuais associagdes de amadores revela que o plblico que as frequenta esta atrasado de
varios anos em relacdo aos espetidculos piblicos. Essas associagbes s6 representam
obras ultrapassadas, faceis, sem nenhum interésse. Nestas condicdes, ndo podem nascer
bons atores, e muito menos bons autores. O caminho é &ste: conceder acesso ao palco
a rapazes verdadeiramente talentosos e que, por uma ou outra razéo (falta de cooperacéo,
falta de protecdo por parte das associacdes em questdo) acham-se afastados. Acreditem
que nada foi feito na Espanha a éste respeito sem que as pessoas interessadas tomas-
sem consciéncia de que os autores existentes se esgotam ou desaparecem, e que é pre-
ciso preparar os seus substitutos.

E necessario um grande ndmero de ensaios, e muito carinho, para
conseguir o ritmo que deve governar a representacdo de uma obra dramética. Para mim,
éste ponto tem um valor enorme. Um ator ndo pode ficar nem um segundo mais do que
o necessario atras de uma porta. Uma falha qualquer neste sentido” produz um efeito
deploravel. E como se na interpretacdo de uma sinfonia, a melodia ou um efeito musical
surgissem a contratempo. Que a obra comece, se desenvolva e termine segundo um rit-
' mo adequado, eis a coisa mais dificil de se conseguir no teatro.
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As preocupagtes de ordem comercial estio muito distantes aas
minhas aspiragées. Quando termino um dos meus trabalhos, s6 sinto o orgulho de ter
criado alguma coisa, sem ter de resto a convicgio de que se trata de um mérito parti-
cularmente meu, mas sim a maneira de um homem que descobre que & pai de uma bela
crianca. Afinal, trata-se de um dom que nos é dado pelo maior dos acasos. Aprendi_do
mestre De Falla, que é ndo somente um grande artista mas também um santo, uma licdo
exemplar. Ele tem o habito de dizer: «N&s que exercemos a profissdo de mdsicos..» A
pianista Wanda Landowska ouviu um dia essas humildes e magnificas palavras do mestre e
que. tiveram, para ela, o efeito de uma heresia. H4 pessoas que acreditam que tudo deve ser
feito 2 medida delas, sdmente pelo fato de serem artistas: « Tudo & permitido ao artista, etc...»
Eu estou com De Falla. A poesia é um dom. Eu exerco a minha profissdo e cumpro o
~meu dever, mas sem pressa; quando se vai terminar uma obra como, digamos, quando
se coloca o telhado de um edificio, h4 uma grande alegria em trabalhar devagar.

e

Eu serei sempre partiddrio daqueles que nio tém nada, e a quem
se recusa até a franquilidade déste nada. N6s — refiro-me aos intelectuais educados na-
quilo que se pode chamar de burguesia-abastada — somos chamados ao sacrificio. Aceitemo-lo.
Neste mundo, nio sio forcas humanas mas sim forcas césmicas que estdo em [uta. Diante
de mim, é colocado numa balanga o resultado desta luta: aqui, minha dor e meu sacrifi-
cio; |4, justica para todos, mesmo com a anglstia da passagem para um futuro que pres-
sentimos mas que ignoramos. O meu punho abate-se, com tada forga, déste ultimo lado,

®

Espero, para o teatro, a vinda de uma luz |4 de cima; das galerias.
Quando o plblico descer |4 de cima para a platéia, tudo estara resolvido. A “decaddncia
do teatro” de que tanto se fala 6, para mim, uma estupidez. Os |4 de cima sdo aquéles
que nunca viram “Otelo”, nem “Hamlet”, nem nada. Ha milhdes de homens que nunca
viram teatro. Mas como sabem vé-lo, quando tém a oportunidade! Pude ver em Alicante
todo um povo em transe diante da obra-prima do teatro catélico espanhol: “A Vida é um
Sonho”. E nfio venham me dizer que &ste povo ndo sentia a peca. Para compreender o
teatro, tddas as luzes da teologia ndio sdo demais. Mas para senti-lo, o teatro é o mes-
mo seja para a senhora gri-fina, seja para a sua criada. Ndo foi sem razéo que Moliere
costumava ler suas obras a sua cozinheira. E claro, ha pessoas irremediavelmente perdi-
das para o teatro. Mas trata-se, naturalmente, daquelas “que tém olhos e nio enxergam,
que tém ouvidos e ndo ouvem”. E sdo &les que vaiam quando, num palco, uma mie
vende a sua filha, como aconteceu em “Casa de Jogos” de Ugarte e Lopez Rubio.

O teatro sempre foi a minha vocagio. Dei ao teatro muitas horas
da minha vida. Tenho do teatro uma concepgio pessoal e, até certo ponto, combativa.
Teatro é poesia que sai do livro e se faz humana. Fazendo isso, ela fala e grita, chora
© desespera. O teatro precisa que os personagens que aparecem no palco tenham uma
roupagem de poesia e mostrem, ao mesmo tempo, seus 0Ssos e seu sangue. Devem ser tio
humanos, tao terrivelmente tragicos, ligados a vida e ao dia com uma férca tal que des-
cubram suas traigbes, facam medir suas dores, e que saia dos seus libios todo o orgulho
das suas palavras cheias de amor e de desprézo. O que nio pode continuar, é a sobrevivén-
cia dos personagens draméticos que sobem hoje ao palco, empurrados pelas méos dos
seus autores. Hoje, na Espanha, a maior parte dos autores e atores ocupam uma zona
intermediéria. Escreve-se teatro para a platéia, menospreza-se as galerias. Escrever para
a platéia é o que ha de mais triste no mundo. O publico que vai a um espeticulo fica
frustrado; o publico virgem, o publico céndido — o povo — nio compreende porque o
teatro vem lhe falar de problemas que estio sendo desprezados no seu meio-ambiente.

A verdade, do teatro é um problema religioso e econdmico-social.
O mundo est& imobilizado diante da fome que arruina os povos.  Enquanto persistir o
desequilibrio econémico, o munde n#io poderd pensar. Eu o vi com os meus proprios olhos.
Dois homens andam nas margens de um rio. Um & rico, o outro pobre. E o rico exclama:
«Como & bonito o barco que estou vendo navegando no rio! Olhe para a beleza desta flor
de irisl» E o pobre murmura: «Estou com fome, néo vejo nada. Estou com fome.» Naturalmente.
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A ATUALIDADE DE BRECHT

| i

LEO GILSON RIBEIRO

it I AL

OM a morte de BERTOLT BRECHT, em 1956, a Alemanha enterrou o seu maior

dramaturgo e a nossa época perdeu a sua expressdo teatral mais simbédlica e mais

viva. Atualmente, criticos cuja imparcialidade os coloca acima de partidarismos e
propagandas ideolégicas, interpretam, de maneira arguta e objetiva, a obra complexa e
rica désse grande dramaturgo. Entre &stes, merecem destaque Gisselbrecht na Franca,
Willet na Inglaterra:e Walter Jens na Alemanha. Interessantissimo também, para quem
quiser conhecer melhor a atuacio de Brecht como diretor de teatro, o livro publicado em
Berlim oriental, sob o titulo de "Theaterarbeit’. Esse volume, enriquecido por preciosa
e profusa documentac@o fotografica, focaliza a preparacédo dos ensaios, a lenta e orgéni-
ca maturacio de uma representacio do célebre "Berliner Ensemble.”

Como um sismégrafo sensivel, a obra 'de Brecht reflete as
comogdes interiores da sua concepgéo do mundo: a cada novo matiz da sua atitude po-
litica — sempre dentro do Comunismo — corresponde o inicio de uma nova fase artistica.
Os criticos costumam dividi-la em trés fases ou, mais linearmente, em duas: antes e
depois de seu estudo aprofundado do Marxismo, na Escola Operaria de Berlim, em 1922,
Durante a sua permanéncia em Munique, cidade para a qual se transferira cedo, Brecht
sofre forte infludncia de Buechner, seu predecessor no processo de renovagdo da dra-
maturgia alemd. Este autor de extraordinario talento, morreu aos 24 anos, deixando-nos
duas obras-primas: /A Morte de Danton’”’ e um fragmento dramitico: ““Wozzeck” .
Foi justamente a representagdo da tragédia moderna que marcou profundamente a sensi-
bilidade do jovem Brecht. As suas pegas dessa época: /Baal’”’ e “Tambores na Noite’”
(premiada com o prémio Kleist) denotam acentuados tracos expressionistas e naturalistas,
no seu pessimismo, no seu ‘culto do c4os’” e no seu desespéro perante a insoldvel con-
dicdo miseravel do homem.

E portanto a sua /Opera de Trés Vinténs’’ (Dreigroschenoper),
para outros criticos a épera “/Mahagonny’/, que assinala o infcio da sua segunda fase.
Brecht abandona ésse expressionismo extremado — mais tarde éle renegara, artistica-
mente, &sse periodo e passard a assumir uma atitude mais serena perante os problemas so-
ciais que constituem o fundamento da sua complexa estrutura teatral. Nessa obra, éle
ainda utiliza os temas citadinos, constantes na lirica expressionista de Heym e nos pri-
meiros poemas de Stadler (dois poetas alemies do Expressionismo). Seus personagens
sd0 os marginais, as chagas da sociedade burguesa: as prostitutas, os bébados, os men-
digos, os ladrdes, todos os derrotados na batalha social que constitui a “luta de classes”
segundo Brecht. Ambientada numa Londres vista sob um prisma deformante, que s6
mostra os seus aspectos mais esquédlidos, essa peca integra-se na fase anglo-saxdnica,
em que o dramaturgo condenava os ‘“‘choques de classe e de raca tipicos das sociedades
inglésa e americana”., J4 nas pecas ’’No Emaranhado das Cidades”” e ‘‘Joana nos
Matadouros’’, localizadas em Chicago, Brecht tracara um retrato amargamente sarcasti-
co do capitalismo nos Estados Unidos. A sua Joana D’Arc, irreverentemente transforma-
da em Joan Dark, fanitica do Exército da Salvacdo, é um mero instrumento dos pluto-
cratas, que utilizam a sua ingenuidade e a sua cegueira, da mesma forma que a Joana
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D’Arc legendaria «sucumbira aos mitos da Igreja e da Monarquia». Inspirada na “‘Beggars’s
Opera’’ (Opera dos Mendigos) de John Gay — uma satira 4cida da aristocracia inglésa
do século XVIIl e das 6peras de Haendel — a 6pera de Brecht obteve um sucesso fulminante
desde a sua primeira apresentacéo em Berlim, em 1928. Musicada de maneira brilhante por
Kurt Weill, essa blague, de uma pornografia irresistivelmente espirituosa, com os seus due-
tos e trios cinicos e hilariantes, constituia, na realidade, uma critica mordaz e profunda de
uma sociedade «présa a convencgdes hipécritas, mas que de fato sé ama o seu conférto ma-
terial e se mostra totalmente indiferente ao infortdnio alheio.

; A partir de 19383, depois do advento do Nazismo e mais tarde
impossibilitado de regressar ao continente europeu, assolado pela Guerra, Brecht vive no
exilio. Da Escandinavia éle passa aos Estados Unidos, onde reside sete anos, regressando
a Berlim em 1949, depois de breve permanéncia em Moscou. Transcendendo uma curta
fase didatica, em que adapta muito do estilo das pegas japonésas “No” (verdadeiros rituais
de ensinamentos religiosos e preceitos morais), éle produz, na fase final, as suas maiores
obras-primas, tédas decalcadas, generosamente, de idéias e enredos de outros autores.
E a fase da sua maturidade artistica, em que suas pecas sdo apresentadas, em premiére
mundial, na Suica. .

A sua “Mze Coragem” foi inspirada num tema barréco: a adaptacéo
magistral da novela picaresca espanhola, feita por Grimmelshausen — o maior prosador
alemdo do perfodo anterior a Goethe. O monumental “/Simplizissimus’/ désse autor do
seculo XVII, relata a evolugéo espiritual de um picaro perdido no cdos da cruenta Guerra
dos Trinta Anos, em que metade da Europa se debatia em choques religiosos sob os sig-
nos da Reforma e da Contra-Reforma. /A Alma Boa de Setsuan’’, peca situada na China,
retrata a maldade e a hipocrisia humanas, que forcam os elementos mais frageis da socie-
dade, neste caso a prostituta Shen-Te, a praticar a bondade, j4 que os ricos ¢ os fortes s&o
incapazes de sentir comiseracio pela desgraca dos seus semelhantes.

~ Finalmente, a sua obra mais ambiciosa e talvez mais importante,
o magnifico afrésco que é o seu “’Galileu’’, contém — supomos que deliberadamente —
. tracos autobiograficos. E como se Brecht, chamado a depor perante o Comité de Ativi-
dades Anti-Americanas e o Conselho de Ministros Soviéticos, citasse nessa figura impar
da dramaturgia contemporanea a sua prépria rebelido contra a forma atual de intolerancia
e tirania: a opresséio politica do Estado. Se &le se insurgira contra os cinones vitorianos
e anti-artisticos da cultura soviética — Brecht defendeu durante horas o seu ‘ponto de
vista, como artista, perante o Conselho de Ministros que criticara a sua “Condenacéo de
Luculus” — o seu Galileu se insurge contra o aparato poderoso da Inquisicdo. A sua
derrota perante o Tribunal Inquisitorial («Eu vi os instrumentos de tortura», declara Ga-
lileu) é a derrota de um ser humano acovardado pela ameaca dos tormentos fisicos e da
morte, mas a vitoria final da Verdade é meramente retardada pela sua abjuracdo forgada
das teorias cientificas que conseguira provar. :

Através de toda a sua trajetéria artistica, podemos notar a mesma
preocupacéo, que constitui o mével constante:da personalidade de Brecht, como ser hu-
mano, como ser politico e como artista: — a transformagio do ‘status quo’” social.
Utilizando conscientemente a dialética comunista, &le tenta revelar ao plblico «nio um
teatro digestivo... de belas ilusdes..» mas sim o «choque de opressores e oprimidos», A
sua intencéio utépica e dnica 6 a de justamente «transformar um mundo criado pelos
homens». As suas pecas sio, portanto, verdadeiros processos instaurados contra uma
sociedade «que ainda admite a anomalia prehistérica da propriedade e a existéncia de ri-
cos e pobres». Os espectadores, como juiz supremo, deverio julgar se essa sociedade &
justa ou se ela devera ser fundamentalmente modificada.

Veremos que na obra de Brecht o imperativo moral da sua cons-
ciéncia coincide. com as diretrizes da sua Arte, identificando, até certo ponto, a ética e a
estética, como queria Henry James. O seu nome permanecera como o Simbolo de uma
época animada por uma profunda consciéncia social e como libelo «contra uma sociedade
que até hoje permitiu uma distribuicio tio arbitraria quanto absurda de uma riqueza que,
de direito, pertence, fundamental e intrinsecamente, a todos os homens». A sua mensagem
artistica € de importancia para todos, comunistas e adversarios do Comunismo, porque,
sem violar jamais a integridade da Arte, ela expressa essencialmente a doutrina marxista.
E, como é evidente concluir, o conhecimento dos mdveis e dos propésitos dessa doutri-
na é a Unica arma de que dispSem os que a queiram defender ou combater eficazmente,

: Transcrito do “DIARIO DE NOTICIAS” do Rio de Janeiro.
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A
EDUCACAO
DO ATOR

JACQUES COPEAU

ATOR em cena quase nunca interpreta o real. Est4 sempre imitando a realidade.

Pressente o efeito que poderd produzir mais tarde. Nos ensaios, por razdes miilti-

plas (as vézes até a falta incompreensivel dos accessérios), nunca o vemos fazer o
que fard na representagdo (um minimo gesto, por mais elementar que seja, de forma au-
téntica). Acredita que daré tudo na representacdo, ou melhor, que na representacéo reen-
contrard por instinto o equivalente teatral. Mesmo os atores experimentados, conscienciosos
e ordeiros ndo vdo nunca até o fim de uma indicagio nova. Desfiguram-na ao traduzi-la.
Dir-se-ia que ndo ousam ou simplesmente que n#o se “deixam tomar”, como se seus corpos
em cena se encontrassem fora das leis da gravidade ou do tempo.

N&o esquecamos de acrescentar que a comédia moderna, literéria,
intelectual, de conversagio ou de discussdo empobrece de maneira singular os mei-
os fisicos do ator.

‘O que pretendemos dar aos nossos alunos é o conhecimento (na
experiéncia) do corpo humano. Mas nio se trata de formar atletas, por métodos apropri-
ados. Alids ndo poderfamos fazer isso nunca. Ndo se trata de desenvolver uma atitude ou
uma afetagéo corporal qualquer, criando-se maneirismos  estéticos em oposicio a maneiris-
mos anti-estéticos.

Torna-se necessério que obtenhamos de corpos normalmente
desenvolvidos, uma submissio a qualquer agio que se v4 empreender Ao mesmo tempo,
todo movimento ‘déve ser acompanhado de um estado de consciéncia intima, particular
ao movimento executado.

O conhecimento e a posse dos movimentos do corpo, muito mais
do que os movimentos de fisionomia, ndo devem proceder de mera imitacio de si mes-
mo, ou de outrem, nem de imagens pintadas ou esculpidas. Sem que se ponha de lado
a observagdo humana ou os conhecimentos estéticos da educagdo do ator, poderiamos
acrescentar, que ndo sera procurando reproduzir sinais exteriores de paixdo observados
num rosto, nem observando a alteracido de seu proprlo rosto num espelho que o atorre-
gulara a intensidade de sua expressao dramatica. E preciso que conhega interiormente as
palxoes que expressa, seja por experiéncia pessoal, seja por espécie de adivinhagfo pré-
pria do artista. E preciso que adquira o conhecimento anatémico, o dominio muscular de
seu instrumento e seu proprio rosto. E de mais a mais n3o serd estudando as obras
primas da pintura e da estatudria que o ator realizarda em seu préprio corpo a beleza plas-
tica, se seu préprio corpo ndo procura a consciéncia dessa beleza, através do j6go
natural de seus elementos musculares e articulares. N&do basta ter observado de fora as
atitudes e o movimento do artesio, do operdrio no exercicio de suas respectivas profis-
sbes. E preciso ter experiéncia prépria désses trabalhos. O artista dramatico, em repouso
ou em acg8o, possui um conhecimento interior do espetdculo que oferece. No momento em
que expressa (paixdo ou movimento dramético do qual é o intérprete) deixou de ser para
&le objeto de estudo, mas n#io deixou contudo de ser objeto de consciéncia.

Nada de afetagdes, nem de corpo, nem de espirito, nem de voz.
O .que iremos procurar doravante é uma harmonia perdida.

Nada de atletismos rebuscados, arcaicos, por assim dizer, litera-
rios. Talvez o atleta completo tivesse o seu lugar na cena grega. Era produto de uma
educacdo social, artistica, religiosa, harmoniosa e completa. Hoje o atleta é um especialista.
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ALO do corpo e das faculdades corporais de expressio. Algumas observagdes sébre
F o assunto poderdo muito bem se aplicar a expressdo fisiondmica. Ponto de partida

da expressdo: repouso, calma, descanso ou ‘“relax”, siléncio ou simplicidade. Essa
licido atinge ao mesmo tempo tédas as divisdes da interpretacio. Seja na leitura em voz
alta, seja na interpretacéo falada, na representacéio ou agho, o intérprete parte sempre
de uma atitude ficticia de um trejeito corporal, mental, vocal. O ‘ataque’” é ao mesmo
tempo pensado e nem por isso suficientemente premeditado ou o que é ainda mais sim-
ples e mais grave: ndo é bastante sentido. Ndo faz o que estd fazendo de maneira simples
e com fé. Vemos muitas vézes, nos bastidores, certos atores exercitarem trejeitos para
penetrarem na situagdo; outros ainda executarem saltos como preparacio de uma cena
pesada. Nos ensaios, quantas vézes retomam uma indicacio que talvez tenham até com-
preendido, mas que absolutamente ndo os tocou. Ou entdo, quantas e quantas vézes reto-
mam essa entonacdo, escutam-na, como quando se afina um instrumento. Isso é o mesmo
que se olhar num espelho para ver se expressamos bem um sentimento. Sabemos, por
experiéncia prépria, que quando ‘‘atacamos” mal, quando comecamos mal (personagem ou
situagéio) é-nos impossivel sair désse mal, seja qual fér a vigilancia exercida as nossas
intonacBes e gestos, ou seja qual fér nossa consciéncia ou vontade de escapulirmos. E
quanto mais nos enervarmos pior. Nunca nos percebemos mais do que nesses momentos.
Evidentemente os piores atores sio os que mais “se olham’ e “se escutam”. Um ator,
em estado de extremo cansago, pelo contrario, podera entrar naturalmente em seu papel
e ndo mais sair déle durante tdda a representacio sem um minimo esforgo, renovando
mesmo tddas as intonagdes e mimica inconscientemente (pois tudo entdo lhe advém na-
turalmente). Dir-se-ia que entrou no personagem, na situacio; é que em tais condicdes
pensa muito pouco; ndo mais do que quando na vida real, para executar os movimentos costu-
meiros ou obedecer 2s reagdes naturais. A questio da sinceridade é muito complexa para abor-
da-la aqui. Mas sem analisé-la em seus elementos, sem precisar o que pode entrar na
sinceridade artistica de elementos n#o-sinceros, poder-se-ia dizer que em matéria de in-
terpretacdo dramatica nada poderia substituir a sinceridade, que sem dvida nfio é apenas
emocédo ou alegria verdadeiras, no estado bruto, mas um sentimento de calma e poderio
e dominio que permite ao artista (como j4 falamos antes) ser possuido pelo que expressa,
tendo ao mesmo tempo poderes para dirigir tal expressdo. Esse sentimento torna-se pelo
menos alguma coisa de verdadeiro, de natural e seguro. Creio mesmo que tenha por pon-
to de partida uma espécie de pureza, integridade do individuo, um estado de calma, de
naturalidade, de ‘‘relax’.

Escrevi certa vez referindo-me a leituras em voz alta: «Ler em
voz alta um texto que ndo foi antes “trabalhado” é tentar uma expressdo modesta e sin-
cera, isenta de qualquer ‘“truque”. E encontrar um pouco da ingenuidade. E, numa palavra
abordaf o pensamento do autor com fé e humildade, E submeter-se ao verdadeiro sentido
das palavras. E colhé-las em sua frescura o mais perto possivel de seu significado, sem
nenhum acrescimo, a néo ser a involuntaria emogédo de té-las descoberto. Uma boa leitura,
despida de afetacdes, eis o terreno livre para se construir uma interpretagio sadia.»

N&o sei como descrever, nem sobretudo como obter numa pessoa
ésse “estado de fé", de submissdo, de humildade que represento (de um modo geral em
todos os pontos tratados) como dependente da cultura fisica ou intelectual, numa palavra:
da boa educagiio. N&o difere em nada désse estado de serenidade, calma e seguranca
sem afetagdo que se v& nos séres bem constituidos, Atualmente s6 me posso servir de
metéforas compreensiveis para meus alunos; direi portanto: “texto ao pé da letra”... “nada
de intonagdes”... ‘“desabafem”...”etc., etc..

Teremos sempre o que trabalhar na voz de um ator, nesse ron-
ronar, nessa melodia pré-estabelecida, enfim nesse hébito ou atitude que éle chama de
“minha personalidade’”. O mesmo se passa em sua fisionomia, gesto e porte, Provarei
facilmente que a maior parte dos atores, muitos excelentes, ndo dispdem de mais de dois
ou trés gestos, duas ou trés expressdes fisiondmicas (e evidentemente nio me refiro a
casos em que gestos e expressdes ndo passam de “tiques’’).

O ator tem por hébito ndo ouvir. Na representagdo ndo ouve o
interlocutor; donde advém que sua réplica nunca é resposta, No ensaio nZio ouve o dire-
tor. Ndo da tempo para .que uma pergunta ou indicacdo o atinja — ou entdo deixa-se
atingir por ela apenas em seu espirito. Seria preciso que aindicacio de um gesto o
atingisse plenamente, nfio sendo pois obrigado (para poder atingi-la satisfatoriaments) a
fazer déle em primeiro lugar uma representacéo visual ou intelectual.

(13)



Pode ser entretanto que a representacio visual de um gesto ou
de um movimento tenha sua importancia, - ajudando o aluno a tomar consciéncia déle.
Eis porque pedirei aos alunos que observem os colegas para poderem assim criticarem-
se mutuamente.

Observei muitas vézes que faltava ao ator ser espectador, para
que pudesse compreender a importancia ou necéssidade do que o obmgo a fazer. Atual-
mente chegamos a disciplinar o ator, dobré-lo frente a certas exigéncias, fazé-lo executar
o que pedimos; no entanto, éles ndo conseguem penetrar na beleza que isso representa;
nédo compreendem sua necessidade inelutavel e insubstituivel; ndio sentem que tal outra
mterpretagao por ser apenas um pouco diferente da que indicamos, seja falsa e desar-
moénica. Dai vem que, inconscientemente, no decorrer da peca, alterem a direcio da mesma.

Quando eu, varias vézes em seguida, repito a um ator um conselho,
uma indicagdo e ésse ndo consegue realizd-la, noto em sua fisionomia, em sua voz, na
incoeréncia da mimica o quanto procura atingir o que quer, através de um emaranhado
de influéncias que o deixam paralizado. Percebo’ que procura atingir no vago e no vazio
um ponto de partida. O que ndo consegue &, creio eu, obter siléncio e calma interiores.

Partir do siléncio ¢ da calma. E &sse o primeiro ponto. Um ator
deve saber se calar, deve saber ouvir, saber permanecer imével, comecar um gesto, de-
senvolvé-lo, retornar & imobilidade e ao siléncio, com tédas as gradagbes e semi-gradacdes
que essas agdes comportam

Imobilidade. Plena posse da lmobllldade Manter a atitude.

E préprio do ator pensar que tanto a imobilidade quanto o siléncio
estdo se prolongando demais (comegam entfo os jogos fisiondmicos; ou entdo quando
séo figurantes, as conversagdes em voz baixa que sio grotescasl). :

Ignoram que a imobilidade e o siléncio sdo também expressivos.

O siléncio é expressivo pela sinceridade do que ests ouvindo, pe-

la simples preparagio interior da resposta. Um ator que pensa e que sente, impressiona
o publlco pela qualidade unica de sua presenca, sem exteriorizar seu pensamento num
minimo trejeito. O homem que escuta seu interlocutor, abaixando a cabeca e escondendo
seu rosto do piblico, terd descoberto a qualidade de seu siléncio no momento em que
erguer a cabeca para responder.
. A imobilidade, contanto que venha conter uma atitude justa e
cheia de sentido, é expressiva & medida que prepara o gesto procedente. Na realidade,
salvo em casos pré-estabelecidos, nio existe imobilidade real do ator em cena. Ela equi-
vale 2 auséncia. A imobilidade expressiva, ou seja, aquela que contém em gérmen a agéo
que se vai seguir é sensivel ao espectador, sem nenhuma ou quase nenhuma manifesta-
cédo exterlor.

Apés um gesto suave a lmobilldade ndo serd a mesma qfie apos
um gesto wolento, da mesma forma, a imobilidade que precede um gesto brusco nio é
a mesma que precede um gesto lento (digo precede, no sentido de preparar e ngo anunciar).

Os alunos deveréio executar exercicios apropriados para que apren-
dam essas diferencas: a que separa uma imobilidade neutra de uma imobilidade expressiva.
O aluno podera entdo observar que, nos diferentes casos, a atitude interior, o estado
fisiondmico (circulatério, muscular, articular) sio diferentes. Mas essa licdo devera ser
traduzida em térmos teatrais, nio expostos, portanto, sdmente em térmos cientificos.
Recorramos ao exemplo, dando provas ao aluno do que lhe explicamos.

Obter a imobilidade. Demonstrar em seguida que, penetrando na
ordem dramdtica, ndo existird mais imobilidade absolutal Da preparacdo do gesto, passar
ao desenvolvimento do gesto, & continuidade do gesto no mesmo sentido, tendo conhe-
cimento de seu progresso, de seus estados sucessivos e de seu valor real. Desenvolver
a faculdade de sustentar um gesto, uma atitude. Um ator faz sempre muitos gestos,
muito depressa as vézes, |ncompletos, sem continuidade nem coordenacéo.

Estudar pois a continuidade, a coordenagio reciproca dos gestos
dos diferentes membros (em conexdo com a expressio fisionémica e a palavra) na acio
de um mesmo individuo, depois na agdo simultdnea de dois ou mais individuos. Nao
basta que os gestos sejam fundamentados na verdade e na légica para serem fundamen-
tados na expresséo e na beleza...

i
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CINCO SUGESTOES
PARA O
ATOR PRINCIPIANTE

Represente duas vézes mais depressa.

De um modo geral, a representacdo peca pela sua lentiddo, tornando-se
cansativa, bastando para melhora®la apressar as falas, tornar mais leve a
-movimentacéo e, sobretudo, cuidar do encadeamento seguro das réplicas.
Naturalmente, ndo represente um oratério em ritmo de fox:trot.

Cronometre Seus ensaios.

Ato por ato, quadro por quadro, cena por cena. Anote a duracéo e procure
ganhar tempo da préxima vez.

Nao se balance em cena, nio mexa
demais com os pés, ndo se mova demais
no palco, sem nenhuma razio.

N&o cubra seus colegas, nem se deixe cobrir. Ndo esconda suas/mios nos
bolsos. Néo abuse dos cigarros em cena que servem para dar seguranca...

Nao olhe tdo freqientemente para a
platéia que o publico se d4a conta
disso, pode estar certo. o

Néo dirija tédas as suas tiradas ao publico, esta ndo é a melhor forma de
se fazer ouvir. N&o pilherie no palco, nem nas coxias. N&o chame gratuita-
mente a atencéo quando o seu colega esta 'trabalhando. N&do sabe o qus
fazer? Escutel Escute o texto como se vocé o ouvisse pela primeira -vez.
Vocé verda que terd muito o que fazer.

Nao se deixe absorver por seus erros.

Cometemos toda classe de erros. Tome consciéncia dos seus mas nido se
deixe absorver por éles. SenZo, estara mal preparado para enfrentar os
préximos obstaculos.
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PARA OS DIRETORES

O que faz o Chefe

*

Continuamos a transcrever os consclhos
tirados do livro de G. COURTOIS, «A Arte
de ser Chefer.

®

QUE d4 ao chefe o direito de mandar, ndo é diretamente a sua capacidade, 6
o mandato auténticamente recebido. Mas ndo cumprird eficazmente a sua mis-
sdo de chefe a bem da coletividade, sem que desenvolva em si as qualidades
que o tornam digno de tal titulo.
O exercicio do poder é a prova em que aquéles que ndo possuem as qualidades pré-
prias dos chefes sdo encontradas em falso, e ddo aos subordinados a terrival tentacéo
de os tratar como usurpadores. :

O verdadeiro chefe reconhece-se por éste sinal: junto déle sente-se como uma impres-
séo fisica de forca e de seguranca, e que alguma coisa nos impele a segui-lo por
téda a parte que éle deseje. '‘Far.nos-ia ir com &le até ao cabo do mundo”, diziam os
veteranos de Napoledo.

A fé no chefe é conseqiléncia direta da admiraciio e da confianca que éle inspira. Mas
esta admiracdo e esta confianca devem, para durar, ser merecidas pelas qualidades
intelectuais e morais que s3o apanigio dos verdadeiros chefes.

O verdadeiro chefe é aquele que se admira, se ama, e se segue. Admira-se:' tem-se

econfianga néle, reconhece-se a sua competéncia, as suas qualidades, seu valor, sabe-se

que com éle ninguém se extraviard e que sempre, se saird bem. Ama-se; confia-se no
seu desinterésse, no seu espirito de servico, e tem-se a certeza de que, para éle, ca-
da um dos seus homens vale alguma coisa ou melhor, é alguém e por essa razio po-
de contar com é&les. Segue-se: a sua palavra, a sua presenca, o seu olhar, a sua lem-
branga até, constituem outros tantos estimulantes, Com éle ou até por éle, ndo se
teme o sacrificio ao servico da causa que representa.

O exercicio do mando & muito diferente de ostentar um emblema, de julgar-se com
direito 4 saudacgéio, como acontece com certas categorias de funcionarios, e de, coma
supremo argumento, ter direito de punir.

Supde extrema atividade, doacdo permanente, preocupacgdo de realizar, gésto das res-
ponsabilidades, sincero e profundo amor dos homens, perfeita dignidade de vida.

Muitos chefes, revestidos dum mandato (que o uniforme ou os galdes sublinham), ndo
tém autoridade. A eficicia dos gestos do verdadeiro chefe ndo depende nada da sua
farda. Emana da sua pessoa, do seu todo, da sua alma, Ndo é o desgaste da farda
que tira o prestigio, mas o desgaste da alma,
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O chefe deve estar presente, moralments, em tdda parte. Esta presenca moral tem
uma virtude que nada poderia substituir. Mesmo quando nio estd presente fisicamen-
te, sabe-se que pode vir, e o simples pensamento da sua chegada, mais ainda do que
a lembranca que se tem déle, ou a esperanca de um de seus olhares bastam para aju-
dar os homens 'ndo s6 a permanecer fiéis, mas até a superar-se.

No chefe, o que importa é o homem. As suas qualidades de homem se manifestam nos
atos comuns da vida, E da soma de tddas as coisas que nasce a autoridade do chefe.
O que faz o chefe é a vontade de atuar sébre os homens para os ajudar a valorizar-
se e arrastd-los para as realizacbes de que possam sair mais senhores de si.

Chefe é aquéle que ama os seus homens sinceramente: descobrindo em cada um o
que tem de melhor, e desejando a todo custo leva-los a pér ao servico de conjunto
as qualidades reveladas. Tal nfio acontecerd sem luta, porque a lei da preguica é uma
lei da natureza.

Um homem satisfeito consigo préprio e com o que o rodeia, um homem sem a pre-
ocupacéo de mudar, sem o desejo de ver o mundo diferente do que 6, carece de qual-
quer coisa essencial para se tornar um chefe: quando muito poderia ser um executor
de assuntos correntes.

Ser chefe é, antes de tudo, apreender as necessidades de um grupo humano relativa-
mente 4 missdo que tem a realizar: é coordenar os esforcos de todos no mesmo sen-
tido; é comunicar a todos a esperanca de vencer, e fazer com que todos partilhem
da alegria de ter vencido. :

O chefe ndo 6 um domador que subjuga; nem um orgulhoso que humilha, nem um
“videirinho” que foge. E um servidor cuja forma de servico é assumir a sua parte de
responsabilidade e ajudar os outros a assumir a sua.’

O chefe deve ser mais atento do que os outros para ser o primeiro a ver o perigo
ou a ocasido favoravel; mais perspicaz, para ler melhor os dados da agdo; mais segu-
ro no critério para os colocar no lugar proprio; mais pronto na decisio para que a
acdo se desenrole ao ponto desejado; mais generoso, na aceitagdio dos riscos neces-
sarios, para levar cada um a assumir os seus; mais corajoso para dominar as hesita-
¢bes que o cercam; mais perseverante, para vencer o desgaste do tempo ou dos obs-
taculos; enfim, mais resistente a soliddo ao mesmo tempo que mais rico em irradi-
acdo humana.
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PARA O FIGURINISTA

O figurino para o teatro existe somente em relacdo &
montagem.

E uma forma mével
que se move como um componente da imagem dramatica.

O figurino & uma concha, na qual o artista cria uma
personalidade

diferente da sua
emprestando expressdo & personagem que vai ser criada.

O figurino vive como. um intérprete do tempo, dos cos-
tumes e comportamentos,

e traz para a visdo contemporanea os cbstumzs dos povos.
Sé é auténtico se fér aceito no presente -

seus costumz§ de época chegaim até nossos dias.
Adiciona nova emogdo na imaginagio do espectador
e acrescenta vida ao que estd sendo dado e recebido.

O figurino para o teatro ndo deve nunca ser fora de
época =

nem um documento histérico -

\

sua finalidade & recriar os trajes em térmos contempo-
rineos.

A moda antiga é cheia de enrédo nostalgico,
criando sua expressdo propria de recordacoes;
tem a aparéncia de -alguma coisa que envelheceu
e foi abandonada por uma coisa melhor; :

& olhada antes como coisa cémica.

O figutino deve interpretar os objetivos de sua época

para aquéles que irdo vé-lo.

Do livro «Costuming For the Modern Stage» - Laure Zirner,
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TEATRO NA ESCOLA

CONSIDER ACOES para ORGANIZACAO
de um PLANO para um GURSO
de  ATIVIDADES  DRAMATICAS

. MARIA DE LOURDES C. MARTINI

«POR QUE UM CURSO NORMAL DE ATIVIDADES DRAMATICAS NO
+ CURRICULO DA PRIMEIRA SERIE GINASIAL?»

1. Primeiro, busca ésse curso a “expressdo” individual de cada aluno, ajudando a corrigir
qualquer formalismo que se introduza no nosso ensino. O aluno, através da natureza da
atividade dramatica, levado “espontineamente” a se revelar e a se deixar conhecer pelo
professor. E, conseqiientemente, o professor, apés a ‘“revelagdo’” désse seu aluno, con-
duzindo-o a uma educacdo auténtica.

2. Em segundo lugar, o aluno expressando-se dentro de um grupo, dobrando-se bengfi-
camente as exigéncias désse grupo, participando désse grupo e déle sentindo-se responsavel.
3. Por outro lado, se a expressdo dramitica é educativa, ndo pode também deixar de ser
estética: criar ou desenvolver o gésto artistico, a emogdo diante. da obra que contém
arte, que é arte.

4. Através do jbgo dramatico, a correlagsio das disciplinas do curriculo. Abramos, ao acaso,
os programas da primeira série ginasial. Tédas as disciplinas, algumas unidades mais
que as outras, em toédas a possibilidade de dramatizar e, dramatizando, fixando, vitali-
zando a aprendizagem e levando o aluno a realmente amar essa aprendizagem.

Vejamos, por exemplo, o programa de Portugués. Néo s6 os textos
de leitura, que sdo visivelmente ricos de possibilidades de dramatizacio, ‘mas um tema
como “Conjugacio”: quantos jogos ndo se podem fazer sébre pessoas, niimeros, tempos
e modos! Ou o “emprégo dos pronomes 4atonos’’: alunos representando, cada um, um
elemento da frase. Visualizar e dinamizar a posigdo que ocupam ou podem ocupar, se-
gundo a circunstincia em que se encontrem.

E assim, todas as “linguas” do curriculo: “mimar” um texto francés
ja estudado ou “a ordem das palavras” no ensino do latim.

Disciplinas como Geografia e Histéria se prestam prodigiosa-
mente & dramatizacio. No programa de Geografia da primeira série (Geografia Fisica e
Humana), ha possibilidades enormes: uma unidade como “Os grupos humanos” fornece
material para uma riquissima dramatizacdo, para um |d6go de mimica extraordinario, para
uma ‘“‘exploracdo” de costumes, trajes e caracteres étnico-sociais. (Lembro-me de ter ou-

_vido uma vez, da Prof. Myrthes de Luca Wenzel, como apresentava, em forma de jégo
dramético, os movimentos dos astros).

No programa de Histéria do Brasil, temos ainda possibilidades

(19)



de correlacionar Histéria e Literatura, como na “Conjuragdo Mineira”’; ou Histéria e M-
sica, na elaboragdo dos hinos da Independéncia ou do Brasil Reptblica. Penso em como
sera divertido, instrutivo e educativo, fazer, em teatro de fantoches, a histéria do des-
cobrimento e dos primeiros contactos com o indigena, seguindo um texto escrito pelos
préprios alunos. ;

Em Trabalhos Manuais, os alunos irdo confeccionar o vestuario,
a decoracgiio de seus dramas, o teatro de fantoches, os préprios bonecos e vestimentas,
os refletores que irdo usar na iluminacdo de seus jogos dramaticos.

Em Matematica, lembro-me de um desenho animado de Norman
Mc Laren (“Rhythmics”) em que o artista canadense joga sobre as operagdes funda-
mentais. Ndo podemos também ‘‘mimar” as operacdes fundamentais, alunes representando
nlimeros e sinais que se deslocam, acarretando mudancas na express&o matemaética®

A unidade relativa a “Morfologia geométrica”, no programa de
Desenho, é fonte de expressdo estética e de exigéncia de exatiddo nessa mesma expresséo.

B «COMO CRGANIZAR E REALIZAR UM CURSO DE ATIVIDADES DRAMA-
. TICAS?»

1. O professor tera de conhecer o programa de tddas as disciplinas da primeira série
ginasial. N&o apenas conhecer, mas informar-se, junto de cada professcr, do desenvolvi-
mento que dardo aos seus planos de curso. De posse de todos ésses dados, o estabe-
lecimento dz suas atividades durante todo o ano. Durante todo ésse ano, contacto conti-
nuo com outros professéres: atender as dificuldades que os alunos demonstram diante de
tal assunto, conhecer do interésse que experimentam por um outro para, daf, explorar
em seus jogos dramaticos.

2. Diante de uma turma de 30 alunos, o professcr devera dividi-la, para certos trabalhos,
em duas equipes ou mais; e, de acordo com ésses trabalhos, diviséo ditada pela idade,
preferéncias ou aptiddes. Nunca deixar que o trabalho em equipe ‘“independize” umas
equipes das outras. Pois, nesse trabalho, mais que em qualquer outro, se assim se pode
dizer, o aluno, isto é, a pessoa devera sentir-se, vivamente, dentro de sua circunsténcia.

3. O trabalho de educacdo, marca constante da atividade dramatica: criar no aluno o
respeito pelo trabalho do outro, a libertagdo de suas inibices paralela ao desaparecimen-
to do sentimento de vaidade ou de “estrelismo”. -

O professor ndo podera deixar de atentar, um segundo que seja,
a ésse aspecto da atividade dramatica. Dai, a divisdo de trabalhos segundo as aptid&es,
encontrando, para cada aluno, o caminho da sua expresséo.

: Lembro-me, no ano passado, nas atividades dramaticas do “Gi-
nasio Municipal Brigadeiro Schorcht”, em mudanca de comportamento, isto é, de verda-
deira aprendizagem realizada pelos alunos a quem confiei o trabalho de bastidores: abrir
e fechar cortina, iluminacdo, arrumacéio de cenarios. Como voltaram “motivados’” para a
sala de aula; como, durante e apés ensaios e representacdes do “Barbier de Séville” de
Beaumarchais, passaram a freqlientar o nosso Clube de Francés.

Ensinar também o aluno a 'ser piblico, a saber apreciar e julgar.
Ouvi de uma amiga, a Prof. Maria Helena Peixoto Kopschitz, referéncia a uma confe-
réncia de Ruggero Jacobbi sébre “O Sentido Cultural do Teatro”, em julho de 1959,
para os alunos do Curso de Orientagdo da C.A.D.E.S. realizado em Pérto Alegre, em
que o conferencista observava o carater educativo do teatro, de formar o espectador,
isto 6, o homem que julga, sublinhando, entdo, o carater ético de tdda representacéo
teatral: tribunal em forma poética, é sempre um julgamento do comportamento humano.
Por outro lado, observava Ruggero Jacobbi que o teatro na escola tem por fungdo en-
sinar a amar a arte; fazer teatro para aprender a ir ao Teatro.

4. Numa sala grande, o professor dirigird as atividades dramaticas dos seus alunos. Com
trés ‘‘praticaveis’ (trés estrados de tamanhos diferentes), o professor tera com que cons-
truir a cena. .
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5. O teatro de fantoches também estd compreendido dentro dessas atividades. Constréi-se
um palco — prético, desmontdvel e leve; e confeccionam-se bonecos segundo as exigén-
cias das representacdes que se forem fazendo.

6. No jégo dramatico, através do préprio aluno ou do boneco “fantoche”, nio se buscars,
nessa primeira série ginasial, a representagéo de uma peca literaria. O aluno s6 chegara
até ela, depois de muito enriquecido pelos jogos dramaticos. Uma representacdo mais
longa devera. basear-se, preferentemente, num texto escrito pelos préprios alunos, sob a
orientacdo do professor de atividades dramaticas e dos professéres com cujas disciplinas
tenha correlacdo o assunto escolhido.

1. Trabalhando com duas turmas, o professor devera contar com duas horas seguidas
para cada turma, uma vez na semana.
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JOGOS DRAMATICOS

Alguns Hxercicios de Mimica

1. Carregar péso.

O aluno fard a mimica de estar carregando um balde cheio d’agua. A tendéncia do aluno
é inclinar-se para o lado do péso como nos mostra a figura n.0 1, No entanto a posicio
certa é a da figura n.0 3. O boneco se inclina para o lado oposto ao péso, isto &, éle
usa o CONTRA PESO. :

b

;
il L 12 1

Contra péso é a base de toda mimica; faz existir o objeto. A inclinacdo do contra péso
& sempre maior do que o valor do péso do objeto mimado. Por exemplo, se estamos
carregando um objeto muito leve, que na realidade exigiria apenas uma leve tens&io na
méo, na sua transposicdo para a mimica exigirda do ator uma ligeira inclinagcdo. Esta
inclinacéo varia conforme o péso do objeto. Exemplos: carregar uma bolsa de feira vazia,
uma cesta com uma ddzia de ovos, um balde vazio, um balde cheio de areia. — Todo
exercicio comeca da posicdo neutra (fig. n.o 2).

9. Forma e tamanho.

Seja claro na maneira de carregar o objeto mimado. A 'manipulacio do objeto depende
da clareza dos gestos. Sem excessos. Nitidos.

3. Consisténcia — exercicio com o tato.

Consisténcia significa o “tato”. Pela impressio’de tato descobrimos a qualidade do ob-
jeto mimado. Exercicio: Numa cesta estdo colocados diversos tipos de fazenda. Estes
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pedacos de pano medem um metro por um metro e s#do: séda pesada, estopa, voile,
veludo e uma pequena quantidade de algoddo em rama. O aluno terd que passar os pe-
dagos de pano da cesta para uma outra. Pelo contra pé&so, pelo tato e pela clareza da
manipulagdo o piblico, certamente, descobrird de que fazenda se trata: se é macia ou
dura, leve ou pesada. Neste caso também a expressio facial ajuda.

4. Exercicio com o paladar.

Numa mesa colocar trés pratos imaginédrios contendo acucar, sal e uma barra de choco-
late. O aluno prova cada um e pela maneira de transmitir o gésto transmitird o que
teria provado.

5. Exercicio com a audicfo.

Com uma ligeira torcdo do pescogo mostrar de onde
vem um som (figura n.0 4),

6. Exercicio
com a vista.

*

Pela maneira de olhar dar distancia ao objeto (exemplo nas figuras n.0 5, 6 e 7).
Acompanhar um cavalo que passa - acompanhar um aviio - uma bicicleta - um ho-
mem andando.

® Acompanhar o voo de uma borboleta - a queda de um pedaco de pépel.

w

Nota.

Todos éstes exercicios sdo importantes para
a formacdo do ator. ‘

Eles desenvolvem a imaginacio (obrigando o ator a ver com precisio os objetos).‘
Desenvolvem também o contréle corporal (todo gesto deve ter uma significacio) e a
economia; s6 fazer o gesto indispensavel.
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PARA UMA CLASSE DE PORTUGUES

OPHELIA SANTOS

do Setor de Biblioteca e Auditérios

PROFESSORA designa trés ou quatro alunos e com &les combina a representacéo

mimica de algumas cenas, sem que o resto da turma tenha conhecimento, Apds a

interpretacdo da cena escolhida os alunos a reproduzem por escrito, em sentencas
curtas, usando, de preferéncia, o tempo presente. A correcdio individual deve focalizar
especialmente a seqiiéncia de idéias.

1.a cena: O despertar

A menina dorme profundamente. Soa a campainha de um desper-
tador. A menina acorda em sobressalto. Esfrega os olhos, espreguica-se, boceja. Olha o
relégio, atira as cobertas para os pés da cama, salta do leito, calga apressadamen’te os
chinelos. Dirige-se a janela, separa as cortinas, abre a ]anela Contempla o “azul do céu’"
e dizz — Que linda manhal 4

2.a cena: A "toilette"

A menina faz a ‘“toilette” matinal: lava o rosto, enxuga, escova
os dentes, penteia os cabelos, veste-se, efc..

Varia¢oes

O menino preguicoso ndo ouve o despertador. Sua mée entra no
quarto, abre as cortinas e a janela. Dirige-se & cama da crianga. Acorda-a. O menino,
estremunhado, levanta-se a contragosto. ‘Seus movimentos sdo lentos, indecisos.

O menino tem médo da agua fria. Abre a torneira devagarinho;
experlmenta a temperatura da dgua. Arrepia-se. Tenta novamente, sem resultado. Molha
as pontas dos dedos, passa pelo rosto, apanha a toalha, enxuga-o rapidamente.

EXPRESSAO ORAL

Idéia de coméco Nocdo de higiene

laci j dramati
(elacionada ;|\ aos . Jogos ramaticos) (vocabulério  relacionada aos jogos dra-

O coméco do dia: o nascer do sol; a au- maticos)

rora; a madrugada; a manha. O comégo do Asseio: banhar e lavar, ensaboar, enxaguar,
ano, do més, da semana. O coméco’ da enxugar; escovar os dentes, pentear, limpar;
vida: o nascimento. O inicio da vida esco- toalha, sabonete, pente, escdva de dentes;
lar: a escola maternal, o jardim de inféncia. banheiro, banheira, torneira, pia, chuveiro;
A primeira ligdo do livco. O inicio de dgua fria, quente, morna, etc,; limpo, asse-
uma histéria: Era uma vez.. O coméco ado, arrumado. Nota: Aproveitar o voca-
de um rio: nascente. bulario para ditado reldmpago.

Outras sugestdes

Experimentar a que distdncia pode ser ouvido .o tique-taque de
um relégio. ldentificar: os ruidos ouvidos pela manhd ao despertar; os colegas pelo timbre
de suas vozes (falando ou cantando). Comparar as sensagdes produzidas por um banho
morno, um banho de mar, um banho de piscina, de cachoeira, de rio, etc..

COMPOSICAO ESCRITA

a) Meu despertar. b) Conte porque um aluno chegou atrasado 2
escola e perdeu a excursdo que a sua turma realizava naquela manha.

Esses exercicios sdo indicados para as 3.a, 4.a e 5.a séries.
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Vamos contar histéria?

(Continuaq&o. A primeira parte déste artigo)
saiu no niumero 10 déstes ‘/Cadernos’’

VIRGINIA VALLI

ARA narrar a histéria, geralmente, é preciso adapts-la.

Adaptacdo - Em primeiro lugar, temos que fazer uma adaptacio de limpeza, de

eliminagdo dos episédios ou situacdes considerados impréprios para uma histéria
que seré ouvida por crianga. Muitas histérias classicas tém um contetdo que precisa ser
modificado na adaptagéo. Por exemplo, O Isqueiro Mégico”, de Andersen. Nesta, o pro-
tagonista vence pela crueldade, pois mata a velhinha para obter o isqueiro mégico —
instrumento que Ihe dard riquezas e o amor da princesa. Ao adaptar a histéria, convém
evitar que a vitéria do hersi se obtenha pela crueldade e asticia.

Como esta, diversas outras histérias cldssicas contém passagens
e situacdes, ou t&m mesmo um contetdo nada recomendavel: “Jodozinho e Maria”, “Pele
de Asno”, “O Gato de Botas”, “A Bela Adormecida”, etc.)

Vem, em seguida, a adaptacdo da histéria conforme o género de
narracfo: para bonecos, para dramatizaciio, para radiofonizacio. Baseando-se a histéria
num TEXTO ou ‘“script”, para cada tipo de narragcdo temos que usar um tipo de texto.
Cada maneira de contar a histéria (viva-voz, bonecos, dramatizacdo, rédio e teatro) exige
uma técnica diferente. : .

Vejamos as diversas maneiras de adaptar o texto, conforme cada
tipo de narracsio. Para isso, temos que considerar os instrumentos que auxiliam a PA-
LAVRA ou TEXTO nessas diversas formas. Na histéria contada de viva-voz — a pre-
senca do narrador, sua mimica, inflexdes, intonacdo e simpatia pessoal para comunicar a
histéria ao auditério. Na histéria narrada com auxflio de BONECOS — a dialogacto,
cendrios, luz e som. Na histéria radiofonizada — a palavra, auxiliada pela mdsica e pelo
ruido. Na dramatizagio — a pessoa, em carne e 0sso, com ou sem méascara. Na teatra-
lizagdo — o texto interpretado por atores, com auxilio de diversos elementos plasticos. _

Os contos classicos da literatura infantil, bem como as fibulas e
lendas, sdo bem construidos, expdem e desenvolvem a verdade, que desejam demonstrar
através da narracdo, de maneira perfeita. Apresentam a moralidade, o conceito ou a regra-
de-conduta que desejam transmitir com economia de personagens, de situacSes e. de
palavras. Por isso, ndo h4 necessidade de se alterar a estrutura da histéria quando se
faz a adaptacdo, nem convém acrescentar mais personagens, se os que figuram nela
bastam para se provar a verdade a ser ensinada. Por exemplo, “Chapauzinho Vermelho”,
tem o ndmero exato de personagens necessirias ao desenvolvimento e concluséo da
histéria, até o momento em que termina: «Chapelinho Vermelho, tendo perdido muito
tempo a colhér nozes, chegou enfim & casa da avdzinha e bateu & porta. Mas ai s6
achou o I6bo, que a comeu as dentadasl» Até aqui a histéria est4 perfeitamente constru-
ida e concluida... se ndo fossemos modificd-la para fazer o final feliz. O que a histéria
quis provar — a desobediéncia & sempre castigada — foi substituido por: a ferocidade

6 castigada e, quanto & desobediéncia, basta um susto e uma repreensdo para corrigi-la.
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Neste ponto, & que vamos introduzir mais um personagem — o cacador, que vai
restabelecer o equilibrio e evitar que o mais forte elimine o mais fraco. Neste caso,
a introducdo de novo personagem foi necesséaria.

Outro exemplo: a fabula “O 16bo e o cordeiro” — para fazer um
final feliz, temos que introduzir um novo elemento que venga o I6bo pela férga ou pela
astlcia. O que é desnecessédrio é, no meio da histéria, introduzir um novo elemento que
ndo vai alterar em nada o desenvolvimento da mesma. «O Carneirinho ja ia beber &4gua,
quando passou um urubu e disse: ndo bebel» Essa fala do urubu nio altera em nada a
histéria, portanto, sdo desnecessarios a fala e o personagem. Se, porém, com o urubu,
desejo provar que o cordeiro foi imprudente, teimoso ou desobediente, o urubu pode pas-
sar e dizer: «Ndo bebe, que o I6bo te come», e o cordeiro responde: «bebo, bebo e re-
bebol» Aqui ficou provado que o cordeiro foi teimoso e foi castigado. O novo elemento
introduzido foi necessario, a fim de provar &sse conceito que veio modificar a moralidade
da histéria original — o forte vence o mais fraco.

Vimos, assim, que o contetido da histéria pode ser modificado na
adaptacdo, mas, geralmente conservamos o mesmo desenvolvimento e 0s mesmos perso-
nagens, acrescentando geralmente apenas um novo personagem, no final, para fazer o
final feliz. A preferéncia que todos dio aos contos cldssicos, nas adaptagBes para tea-
tro, reside nisso: a histéria ja estd construida e bem construida. De maneira que, feita
essa adaptagfio necesséria ao happy end, tudo o mais se conserva. O trabalho da adap-
tacdo a fazer agora é quanto ao género de teatro, ou quanto a forma de narragdo: a
adaptacdo do texto para BONECO de va, de fio, de sombra, de vareta, RADIOFONI-
ZAGAO ou DRAMATIZAGAO. n

Em todas essas orm @Itemos que considerar, além da maneira
de redigir o “/script’”/, o tratamento dado aos personagens: a maldade do mau nio de-
ve ser traduzida de maneira apavorante. Se o que gera o conflito ou faz o enrédo da
histéria é ,geralmente, o confronto de personagens contrastantes — o bom e o mau, o forte e o
fraco, o tolo e o esperto, temos que apresentar o [dbo-mau mau mesmo e o cordeiro bon-
zinho; a bruxa perversa e Jodo e Maria inocentes; a raposa esperta e o corvo tolo; a
onca, forte mas bdba, e o coelho, fraco, mas veloz e astuto. Na maioria dos contos o
que acontece é um confronto de desnguals ‘e opostos, cada um com suas caracteristicas.
E o interésse da histéria vem dai. A crianca se identifica, naturalmente, com o elemento
bom ou fraco da histéria, toma o partido do cordeiro e antipatiza com o 16bo e a bruxa.
Simpatiza com o coelho que vence a onca. Simpatiza com o mais esperto, se éle néo &
mau. A histéria se realiza, entéio, em funcdo désses tipos de personagens. Ndo podemos
fazer histéria s6 com bruxa-boa e menina-boa. O que é necessario é graduar a maldade
do personagem mau, fazé-lo mais ridiculo do que propriamente mau: o que ressalta na
maldade do bruxo-chefe da “Bruxinha que era boa”? O que se evidencia sempre é o ridi-
culo da maldade de um mau que se frusta, sempre que procura fazer uma maldade. A
crueldade dos maus nas histérias infantis é sempre uma crueldade frustrada e ridicula,
que nunca se realiza, pois ha a intervengdo do elemento bom, forte ou sibio que vence
a maldade.

t,’

O CLIMA da histéria decorre, portanto, da maneira de fazer os
personagens, da linguagem que usam, da interpretagio dada ao texto e dos elementos
usados tpara sublinhar ou valorizar certas passagens da histéria — mdsica, ruido. A histo-
ria provoca nas criancas imagens, através das quais ela recria a histéria dentro de si
mesma, e sensagdes, que a fazem ter médo, susto, prazer, simpatia ou antipatia. Essas
imagens e sensacBes provocadas pela histéria devem ser agradéveis e calmantes. Por isso
deve-se evitar tudo que provoque excitacdo exagerada na platéia, ou que desperte uma
reacdo deprimente.

Tudo isso se aplica a qualquer das maneiras de narrar a histéria.
Vejamos agora cada uma dessas maneiras de narrar:

1) A mais simples - _narrar a histéria de viva-voz, com auxilio de
gravuras, flanelografo, etc.. .

2) Narrar a histéria com bonecos - a histéria sera contada pelos
préprios bonecos, que ndo narram mas fazem a histéria acontecer aos olhos do auditério.
H4 aqui um enriquecimento de recursos, de que ndo dispos a narracde simples (item 1),
nem ‘a radiofonizagfo. Aqui had uma teatralizacdo completa e a histéria acontece por si
mesma, a palavra acontece ajudada de elementos plasticos — bonecos, luz, cenarios & som.
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Qualquer histéria simples se transforma num mundo maravilhoso,
se o texto é ajudado de todos ésses elementos: boneco, luz, cendrio e misica. Basta a
imagem do boneco para prender a atengdo da crianca. E o boneco falando & agindo?
Para cada tipo de boneco, o TEXTO tem que ser redigido de
maneira diversa:
a) Para o boneco de luva, a histéria ndo é narrada, mas feita de didlogos e monélogos.
Esse tipo de boneco repele o narrador.

b) Para o boneco de sombra, a histéria pode, em parte, ser narrada por um narrador, e
em parte, dialogada. Aqui, o texto que serviu para a radiofonizagio pode servir para a
sombra, quase sem modificagéo.

c) para o boneco de fio usa-se didlogos e também narracdo. -

Comunicagdo com a platéia — De tédas essas formas, a que es-
tabelece mais contato com a platéia é o fantoche (de luva), que adquire vida prépria e
solicita a participagdo da crlanc;a nas sutuagoes culminantes e no desenvolvimento e des-
fecho da histéria. Facilita a improvisacdo, pois a intervengdo da platéia provoca novas si-
tuacdes, que enriquecem a histéria e, as vézes, chegam a modificar o seu enrédo. E for-
ma mais rica e movimentada que a marionete e a sombra, pois o fantoche improvisa,
conforme a situagéo. A histéria tem no texto, apenas um roteiro, dentro do qual os bo-
necos improvisam. O didlogo é livre, e cada personagem improvisa dentro do seu tipo.
O fantoche repele, portanto, a narragio, que limita e empobrece a acdo do mesmo.

No teatro de bonecos, vamos ter mais tarefas a cumprir, mas o
resultado que se quer obter — comunicagio com a platéia — & instantdneo, pois ha
solicitacio dos sentidos auditivo e visual.

Se essa forma de contar histéria é entregue a crianga, sdo mul-
tiplas as atividades que proporciona ao professor, dentro de um fnico centro de interés-
se. A crianga modela, desenha, pinta, recorta, costura, borda, serra, etc..

Histéria radiofonizada - Os elementos de que dispomos, para
contar uma histéria pelo radio, sdo apenas trés: palavra

musica

ruido
e todos se dirigem ao sentido auditivo. E esta a forma mais pobre e mais dificil de
realizar, pois depende da dosagem désses (nicos elementos. Como agir? :

Se a histéria 6 narrada ininterruptamente até o fim, sem intercalar
a narracdo com dlalogo, musica e rufdo, ndo interessa nem prende a atengdo do 'ouvinte,
prlnmpalmen’te se for crianca., Se tomo um texto para fantoche e repito pelo radio, tam-
bém isso nzo funciona. Ouvem-se didlogos e mondlogos, mas o ouvinte nfio sabe onde
se passa a histéria, nem que personagem estd falando. Na histéria radiofonizada, o
NARRADOR ¢ mdlspensavel justamente para explicar ao ouvinte aquilo que &le ndo po-
de apreender nem adivinhar sé pelo di4dlogo ou mondlogo.

«Amar o teatro ndo significa nada, amar
a quem o pratica é talvez menos de
. “artista’’ porém da resultados mais seguros.»

JEAN VILAR
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O QUE VAMOS REPRESENTAR?

Tempestade em agua benta

JOSE CARLOS CAVALCANTE BORGES

Comédia ““municipal’’ em 3 atos

RESUMO:

O boato da transferéncia do Vigério abala as vidas pacatas dos principais
personagens de uma pequena localidade: o Prefeito oposicionista, o Promotor,
o Coronel mandéo, a “filha de Maria”, o Sacristdo e a zeladora da lgreja. A
espectativa aumenta ao verem o Bispo em pessoa que, na certa, vem confirmar
a mudanga. A unifio de todos os partidos, as brigas que antecedem a essa
unido, os discursos, e até a roméntica aproximacio da ‘filha de Maria” ao
Promotor magon criam, nos trés atos da pega, uma vivacidade oriunda de uma
alegria simples, cheia de encanto em térno a um velho tema: a uniZo frente a
um objetivo comum é bem capaz de remover montanhas...

MONTAGEM:

Resumindo-se o encanto da peca na simplicidade dos personagens e do tema,
nenhum encenador correrd perigo de .érro se, também seguindo pela mesma
trilha, lembrar-se constantemente que da alegria das coisas simples, da manei-

ra- de faz@-las passar ao publico é que poderd nascer a verdadeira comédia
brasileira.

PERSONAGENS:
Conceicdo; Augusto (o Promotor); Libdrio (sacristio); Vngarlo Prefeito; Bispo;
Mirandolina (zeladora).

PUBLICO:

Todos.

NOTA:

José Carlos Cavalcante Borges fortia cofii Arians Suassuna, lsaac Gondin
Filho e Hermilio Borba Filho, um grupo de autores nordestinos cuja importan-
cia maior consiste em terem procurado nas gentes e coisas que os rodeiam
aquilo que se poderia chamar de “espirito brasileiro, marca pessoal popular e
local de uma realidade universal”, Déle também é a peca: “O Pogo do Rei’,
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/ Viajantes para o mar

, J. M. SYNGE
Tradugdo de Claude Vinecent
Peca em 1 ato

RESUMO:

Em casa de Maurya apenas um homem ainda ndo foi levado pelo mar,

A divida sbbre o desaparecimento de Michael (um dos filhos) foi h4 pouco
esclarecida, quando o jovem padre disse a alguém: «V4 contar a Maurya que
éle teve um entérro bonito com a Graga de Deus.»

Agora serd a vez de Bartley (o dltimo filho) e Maurya pressente que Michael
vird buscé-lo, quando éste fér a feira de Conmara,

«Olhei chorando para o pénei cinzento e 14 estava Michael com roupa téo lin-
da, usando sapatos novos.»

E assim serd. Bartley terd um lindo caixdo feito de tdbuas brancas e uma cova
bem funda na terra. Que mais se podera desejar? Nenhum homem pode viver
para sempre...

Maurya estard s6 com as demais mulheres. L4 fora, o vento e o mar.

PERSONAGENS:

Nora, Cathleen, Bartley e algumas mulheres.

MONTAGEM:

A dificuldade déste pequeno poema é aliar ao tragico da situagéio, as figuras
populares de Aran, e o mar agindo como um deus poderoso sbbre essas figu-
ras escuras.

- PUBLICO:

- Todos. v v
= ls Ve

(29)



QUASE MINISTRO

MACHADO DE ASSIS

Peca em 1 ato

RESUMO:

Corre o boato de que Luciano Martins, deputado, est4
para ser nomeado ministro. Imediatamente sua casa é
invadida por uma série de bajuladores que vém cum-
primentd-lo e fazer seus pedidos. Quando sai a noticia
de que o ministério j4 féra organizado, sem a incluséo
do nosso deputado, sua casa volta de novo a calma.

ESTILO:

Pequena comédia de costume, cuja acdo se passa no
Rio de Janeiro, no fim do século. A pegca deve ser
representada com muita graga e leveza.

PERSONAGENS:

Luciano Martins, deputado.

Dr. Silveira, seu primo e amante de cavalos.

Os amigos bajuladores: José Pacheco, Carlos Bastos,
Matheus, Luiz Pereira, Miller e Agapito.

CENARIO:

Sala elegantemente mobiliada no estilo da época, na
casa de Martins.

ROUPAS:

De época.

QUEM PODE REPRESENTAR:

Grupos amadores de certa experiéncia.

PUBLICO:
=T'odos.
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DOS JORNAIS

O REALISMO NA CRITICA

O TEATRO atual o “realismo” tornou-se o totem da critica dramatica. Trechos

da vida quotidiana, encena¢Bes reproduzindo fielmente a vida, personagens reais e

vivas, eis os trés deuses que a critica adora e aos quais (correndo o risco de uma
asfixia) destinam seus incensos ritualisticos e seus artiguetes elegantes e “raffinés” uma
vez por dia, nos dias dteis, duas vézes aos domingos.

O que os criticos dramaticos, segundo as diversas definicdes,
chamaram de realismo, nada mais é do que esta mixérdia despejada anualmente sdbre
os palcos londrinos e que é lancada logo a seguir as latas de lixo.

A meu ver, se os criticos reservam acolhida faveravel &s pecas
sem importincia é que sdo tdo faceis de serem compreendxdas quanto comentadas. I§so
é sem divida o que mais os impressiona. E perigoso' para o dramaturgo ‘ser superior
aos criticos. Eies nio gostam disso. A maior parte déles faz o que pode para desenco-
rajar téda tentativa libertadora da imaginagdo, ou de observagio e transposicio’ da vida
-de sorte que as possibilidades da cena venham a servir ao dessnvolvimento da sensibili-
dade e do conhecimento.

O realismo, ou antes, o que o infantilismo da critica chama de
realismo, marcou epoca deu o que tinha que dar.. O artista nunca despreza um truque
do realismo mecdanico, mas conhece seus limites... O realismo em teatro foi explorado a
fundo, rofdo, pode-se dizer. E justamente &sse que os criticos ainda continuam a roer.
Se o autor dramatico mostra um de seus personagens prestes a assoar o nariz (de pre-
feréncia quando o ‘‘outono despoja as &rvores de suas folhas”) os criticos encantados
fazem sinais uns para os outros, ou dizem baixinho: “que autenticidadel’’

gl dsn i s Uit o e al T i Gt e ot i Wil

Uma peca “real”, de gente “real”: eis a férmula que parece de-
finitiva, Mas procure analisé-la, e vocé a achard desprovida de todo significado... Uma
peca ‘“real”, de gente 'real”, o que quererd dizer isso? Que triunfo: uma peca ‘“real’’, com
personagens ‘‘reais” num teatro “real”, frente a piblico ‘‘real”. Mas tddas as pecas sio
pecas ‘‘reais”, sejam elas boas ou mas.. “O Sonho”, de Strindberg, por exemplo, é uma
peca “real”’? Nada tema ver, certamente, com “O amor de um estranho”, mas a imagina-
cdo pode atuar sébre “O Sonho” tdo facilmente e de uma maneira mais fecunda. Apa-
rentemente os criticos pensam que uma peca, para ser ‘‘real’, deve tratar de personagens

“reais”, ainda que nunca se déem ao trabalho de explicar o que entendem por persona-
gens ‘‘reais”. Os criticos provavelmente ficardo chocados se ouvirem dizer que um criador
ndo pode introduzir um carater “real” numa peca sem antes |he tirar a parte de sua
realidade: constroi-o, amplia-o; aprofunda-o primeiro...

Como os criticos draméaticos véem os caracteres de Hamlet?
Como personagens ‘“‘reais” ou sdmente como criaghes de um poeta? E Hamlet padece
de falta de ‘‘realidade”? E por isso menos peca? E o que a palavra peca tem a ver com
a palavra ‘“realidade”? Caliban é um personagem ‘real’’, encontrado na rua e levado a
cena? E se ndo é nada disso torna-se por isso menos eficaz? Qual é entio a qualidade
particular da seguinte férmula: «personagens “reais” numa pega ‘“‘real’», visto que tantas
obras, e entre elas as maiores que ja existiram, comportam caracteres bastante afastados
dessa formula?

Ninguém, e muito menos o dramaturgo, poderd sair & rua, trazer
personagens, icd-los ao palco. Isso porque os personagens de teatro devem pertencer ao
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teatro e ndo as ruas, nem vielas da cidade, estradas ou alamedas, Os caracteres mais
realistas da mais realista das pecas ndo podem ser cépias da vida.

O cardter mais real de tédas as pecas que j4 tivemos conheci-
mento é sem divida de Falstaff de Shakespeare. Diante déle estamos frents a um realismo
tdo grande quanto a vida. Bem mais: um realismo que ultrapassa a vida, e bastante.
‘Shakespeare ndo apanhou Falstaff na rua, levando-o depois para o palco. Ndo foi Deus
quem criou Falstaff, foi Shakespeare,

SEAN O’CASEY (*)

(") (““The Green Crow” - 1957), Dramaturgo e ensaista irlandés. Nasceu em Dublin, em 1894. Sua pega
mais famosa 6 ‘‘Juno e o Pavdo.

J. B. PRIESTLEY RESPONDE
PROBLEMAS DOS JOVENS AUTORES

A ALGUNS anos atrds; a revista “Le Théatre dans le Monde”, publicada pelo
Instituto Internacional de Teatro, com o concurso' da UNESCO, dedicou um ni-
mero inteiro ao jovem autor dramético. Entre a interessante e vasta matéria publicada,
havia cinco perguntas formuladas por Alan Dent, critico teatral do ‘‘New Chronicles”
(Londres), que vérios autores ingléses responderam. Entre &les J. B. Priestley. Eis as
perguntas e as respostas de Priestley:
1. Pode-se aprender a escrever uma peca? -
N&o, mas o jovem aspirante a autor pode aprender bastante com
um autor experiente, com um critico ou com um professor. Eles podem, principalmente,
orientar o principiante, evitando que se cometa erros elementares que, muitas das vézes,
impedem que uma obra de novo autor seja, ao menos, lida no seu todo.
2. Que pensa dos métodos americanos e dos cursos de ““playwriting’’?
Um estudo geral da literatura dramética pode fazer parte de um
curso universitario: histéria, estética, aspectos técnicos de teatro, etc. Mas um curso de
composi¢édo dramética pode, apenas, ser uma parte désse estudo geral,

3. Vocé acha que a tnica maneira de um autor julgar o mérito de sua obra & vendo-
a representada em piblico?

Sempre aconselhen ao0s Jovens escritores de fazerem representar
suas pecas por grupos teatrais de “repertério’” ou amadores. Vendo sua obra encenada
diante de um piblico, ouvindo suas reagdes éles perceberdo as debilidades do texto. As
falhas de um estreante sio, na maioria das vézes, longas tiradas solenes, entradas e
saidas mal feitas, etc.

4, Como facilitar o lancamento de um autor?

Seu trabalho deve ser lido sem demora e criticado adequadamente.
lsso, se preciso, deveria ser feito por um grupo de leitores subvencionado. Ainda, as novas
obras deveriam ser mais ‘‘trabalhadas”. Os diretores londrinos poderiam promover peque-
nas subvengbes aos ‘‘teatros de repertério’”. das provincias que dariam representacbes a
titulo de ensaio. Poder-se-ia, também, organizar seminarios. Observe a minha resposta a
primeira pergunta.

5. Ha vantagem para um novo autor de trabalhar como autor, diretor, técnico, etc.,
em vez de escrever para uma determinada companhia teatral?

Sim, desde que éle ndo se torne ‘“teatral’” demais, quer dizer, que
se deixe dominar por exigéncias ou personalidades teatrais. Pessoalmente eu nunca tive
semelhante privilégio. T&cnicamente, ndo acredito que eu tivesse necessidade disso. Mas
no conjunto, creio que uma tal experiéncia tenha seu real valor. Atualmente, ha tantos
estreantes que ndo entendem absolutamente nada de técnica teatral...

J. FOMM (Int.)

Transerito do DIARIO DE NOTICIAS
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O Teatro de FEstudantes da Polonia

teatral e literdrio polonés para a criagdo de novas formas de expressdo. Muitos
elementos, na sua maioria artistas jovens, s#o estudantes de cursos superiores.
Durante os encontros e reunides surgem, invariavelmente, discussdes, debates e criticas
a diversos aspectos da vida polonesa. Com um bom-humor que caracteriza os estudantes
de todo o mundo, éstes jovens passaram a criticar com jovialidade a situagio politica do
momento. Alguns escreveram artigos, surgindo em conseqgiiéncia, entre outros jornais
estudantis, o conhecido “Po Prostu” (“Falando Francamente”). Outros escreveram textos -
satiricos e procuraram criar um teatro amador. Isto foi conseguido, quase simultdneamen-
te, em duas cidades polonesas: Varsévia e Dantzing. Mais tarde semelhantes tentativas
foram levadas a efeito em Cracévia, Lodz, em Breslau e Poznan.
Dentre &stes, destaca-se, em primeiro plano, o teatro estudantil
“Bim-Bom” da Universidade de Dantzing.
Como veio a ser criado &ste conjunto inovador na cidade portu-
aria polonesa’-’ Sabe-se que Dantzing nunca foi um grande centro cultural, como Cracévia,
Lodz ou Breslau, sem falar, estd claro, na capital do pais. Ficou provado, no entanto,

que foi justamente a cidade costeira que criou o mais interessante dos teatros estudantis
na Polbdnia.

N OTA-SE h4 tempos um redobrado interésse e grande atividade no meio artistico

Assim, para que possamos compreender &ste fenomeno, &
necessario retroceder alguns anos e recordar a chegada a Dantzing de dois grupos de
artistas, que lancaram os primeiros germens déste movimento naquele territério. Em pri-
meiro lugar, deu-se a chegada de plntores, que criaram a Escola de Belas Artes em
Sopot, cidade préxima a Dantzing. Estes pintores organizaram, na epoca festivais famosos,
movimentaram todos os circulos da cidade, ofereceram bailes e inauguraram saldes de
pintura. Alguns anos depois, o entusiasmo do empreendimento esmoreceu, voltando grande
parte dos artistas para Varsévia. Mais tarde, as praias polonesas foram novamente
“invadidas” por um grupo de artistas. Desta feita tratava-se de atores. Procedentes da
Escola de Teatro de Cracévia, vieram acompanhados de sua diretora, Lidia Zamkow. A
éste grupo, que se instalou em Dantzing, juntaram-se diversos jovens talentosos, alunos
da Politécnica de Dantzing — e os resultados n#o se fizeram esperar.

O ESTILO

Conhecendo as origens do teatro estudantil “Bim-Bom"”, & mais
facil compreender 0 estilo déste grupo. O aspecto visual das pecas é realgado, isto 6, a
pomposngao cénica, a mimica expressiva, o movimento de personagens, as decoracdes e
os trajes. E dada importancia secunddria ao texto, & palavra. Trata-se de um teatro de
estudantes, de futuros pintores, de arquitetos e de artistas., A literatura ndio estd dentro
de seu circulo de interésses.

FProcuraremos exemplificar dando o programa de algumas apre-
sentagdes. Num déles o contetido de téda a “peca’” baseia-se em dois elementos: um
galo e um tocador de realejo. No ‘inicio do programa projetam-se duas sombras sdbre o
pano de boca: a do galo e do tocador de realejo todo esfarrapado. Nos ‘‘sketchs” satf-
ricos que constituem o programa, estas duas figuras aparecem em diversas variantes. A
simpatia do espectador permanece o tempo todo favoravel ao homenzinho lacénico que
atravessa o palco cabisbaixo. Ele é a prépria sintese do “Bim-Bom”. Lirico, poético, as
vézes incompreendido, discreto, semelhante ao tocador de realejo que simboliza as ten-
déncias do conjunto.

Outra cena famosa e caracteristica tem como ator principal uma
bola. No palco, um grupo alegre de mogas e rapazes brinca com uma bola de borracha,
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Estdo alegres e felizes. Repentinamente, surge um homem sizudo sobragando uma pasta.
Procura estourar a bola com o pé. Chega a desistir déste intento, mas antes disto con-
segue, com a ponta do cigarro aceso, tocar no fragil brinquedo. Estoura a bola, morre
a alegria, é o fim do j6go. Mas ndo é o fim do “sketch”. Diante do pano de bdca sur-
ge um grupo de jovens todos trazendo cigarros acesos. Num canto, estd a vendedora de
bolas, Os jovens, que h4 pouco perderam o brinquedo, se aproximam da vendedora, e
destroem com determinacdo, todos os baldes coloridos.

Nenhum didlogo é travado durante 8ste episédio. Mas a pantomima
tem um sentido muito profundo, é o espelho. do complicado processo politico e psicols-
gico observado na Polonia no ultimo decénio. Tal é a finalidade déste teatro de jovens.

ROMAN SZYDLOWSKI

«Em teatro, ndo deve haver um sé
gesto importante que ndo seja previsto,
desejado, controlado.»

«Todos os gestos sdo influenciados pelo
cardter de seu personagem, seu estado
de saide, suas emogdes, sua categoria
social, o meio, as circunstincias
exteriores...»

JEAN VILAR
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PECAS QUE SE ENCONTRAM
A DISPOSICAO DOS LEITORES
NO "O TABLADO"

«Nossa Cidade» de Thornton Wilder, trés atos Cr$ 60,00
«A Almanjarra» de Arthur Azevedo, um ato Cr.$ 35,00
«Antigona» de Séfocles, um ato Cr$ 35,00
«O Matriménio» de Gogol, dois atos Cr.$ 55,00
«O Jubileu» de Tchekhov, um ato Cr$ 25,00
«Todomundo», medieval em um ato, moralidade inglésa Cr$ 35,00
«A Farsa do Advogado Pathelin», medieval francés, um ato Cr.$ 40,00
«O Chapéu de Palha de lItilia» de Labiche, cinco atos Cr$ 80,00
«A Volta do Camaledo Alface» de Maria Clara Machado, dois atos Cr.$ 40,00
«Os Trés Corcundas», farsa em um ato Cr$ 40,00
«Espalhando Boatos» de Lady Gregory, um ato Cr.$ 40,00
«A Farsa do Mancebo que Casou com a Mulher Geniosa», um ato Cr.$ 40.00
«Os Grandes Aborrecimentos» de Courteline Cr.$ 20,00

Publicagdes da "EDITORA AGIR"

«Teatro [nfantil» de Maria Clara Machado cr$ 180,00
«O Tempo e os Conways» de J. B. Priestley Cr.$ 100,00
«O Auto da Compadecida» de Ariano Suassuna Cr.$ 100,00
«Oracdo para uma Negra» de Faulkner e Camus Cr$ 100,00
«Joana D’Arc entre as Chamas» de Paul Claudel Cr$ 60,00
«O Living Room» de Graham' Greene Cr.$ 100,00
«O Didrio de Anne Frank» de Goodrich e Hackett Cr.$ 100,00
«Longa Jornada Noite a Dentro» de Eugéne O’Neill cr.$ 100,00
«Dona Rosita» de Garcia Lorca Cr$ 100,00
«A Moratéria» de Jorge de Andrade Cr$ 100,00

Onde encontrar '.'CADERNOS DE TEATRO" & venda

No Rio de Janeiro

O TABLADO Av. Lineu de Paula Machado, n.o 795
LIVRARIA AGIR Rua México, n.0 98-B
LIVRARIA LER Rua México, n.0 31
LIVRARIA SAO JOSE Rua Sgo José, n.o 38
LIVRARIA NOVA GALERIA DE ARTE Av. N. 8. de Copacabana, n.0 291 D
FUNDAGAO BRASILEIRA DE TEATRO Rua Alcino Guanabara, n.0 17/21

No Rio Grande do Sul

OLGA REVERBEL Rua Coronel Bordini, n.0 652 — Pérto Alegre
Na Bahia
NILDA SPENCER Av. Sete, n.0 292 — Salvador

Em Sdo Paulo

MARIA TEREZA VARGAS Rua José Maria Lisboa, n,0 88 ap. 1
ESCOLA DE ARTE DRAMATICA SR
Livrarias: AGIR, TRIANGULO, e TEIXEIRA St P
TEATRO BELLA VISTA Stk

LIVRARIA IMACULADA CONCEIGCAO Rua Sacramento, n.0 114 — Campinas






