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PROBLEMAS

O mundo de lonesco

- EUGENE IONESCO
‘Traducdo de Delson de Almeida

SOCIEDADE que procurei pintar em “A Cantora Careca” é uma sociedade perfeita,

quero dizer onde todos os problemas sociais estéio resolvidos. Infelizmente esta nio

¢ a realidade. A peca trata de um mundo onde os problemas econdmicos sio coi-
sas do passado, um universo sem mistério, no qual tudo corre calmamente, pelo menos
para uma parte da humanidade. N&o ha ddvida de que &ste é o mundo de amanha. Na
América, Russia, China, Africa e etc., a fronteira da ciéncia e industrializacdo deve final-
mente atingir uma estabilidade e satisfacdo social.

Em “A Cantora Careca”, que é uma peca completamente irreal,
onde sobretudo me interessei mais em resolver simplesmente problemas teatrais, algumas
pessoas tém visto uma satira a sociedade burguesa, uma critica a vida na Inglaterra e ou-
tras coisas mais. Na verdade, se & critica de alguma coisa, deve ser de tédas as socie-
dades, de todas as linguagens, de todo lugar-comum — uma parddia do comportamento
humano e, por conseguinte, do teatro também. Estou pensando tanto no teatro comercial
como no teatro de Brecht. Por outro lado, acredito que é justamente quando vemos o
dltimo dos problemas econdmices e lutas de classes (se posso aproveitar-me de um dos
mais cruciantes lugares-comuns de nossa era) é que veremos também que isto nada re-
solve, na verdade nossos problemas estio apenas comecando.

N&o podemos mais evitar de perguntar-nos o que estamos fazendo
aqui ha terra, e como, néo tendo um profundo conhecimento de nosso destino, podemos
suportar o péso esmagador do mundo material. S

Este 6 o “eterno problema” se algum dia existiu um, porque
viver significa alienacfo. Outros problemas, mesmo aquéles do teatro Brechtiano, somen-
te confundem o verdadeiro significado da alienagio — sendo éste o tema de Brecht,
Quando ndo ha mais incentivo para se ser mau e todos s&o bons, o que faremos com
nossa bondade, ou nossa ndo-periculosidade, nossa nio-voracidade, ou nossa derradeira neu-
tralidade? Os personagens em “A Cantora Careca’ nio tém Gdios nem desejos conscien-
tes; éles estdio saturados. Mas aquéles que séo inconscientemente alienados nem mesmo
sabem que estéio saturados. Eles tém a vaga sensacéo e daf a explosdo final — que é inteira-
mente indtil, porquanto os personagens e situagées sdo ambos estaticos e imutaveis e tudo
termina onde comecou.

Na minha peca tratei o problema cémicaments, porque o drama
humano é tdo absurdo quanto doloroso. A segunda parte de “O Novo Inquilino” & talvez
menos cémica, ou talvez ndo, dependendo do diretor. De qualquer modo, tudo 6 a mes-
ma cpisa: comicidade e tragicidade sio simplesmente dois aspectos de situacio idéntica.

: O mundo ndo metafisico de hoje tem destruido todo mistério; e
o chamado “teatro cientifico”, o teatro de politicas e propaganda, antipoético e académico,
tem deprimido a humanidade, alienando a insondavel terceira dimencéo que faz um  ho-
mem complete. O teatro de ideologias e teses, propondo solugdes politicas pretendendo



salvar a humanidade, na verdade n3o salvam ninguém.

N&o desejo salvar a humanidade — desejar salva-la é mata-la —
e nfo ha solugdes. Ter a consciéncia disto é a Gnica solugio saudavel.

Alguns tém comparado Brecht a Shakespeare, o que me parece
pura loucura, Neste momento, na Franga, ha diversos autores muito mais importantes do
que Brecht — entre os quais Ghelderode, Beckett, Jean Genet, Vauthier e mesmo o
Sartre de “Entre Quatro Paredes” — porque &les interrogam o estado completo do ho-
mem e nos oferecem provas ‘concretas de que o homem & mais do que um simples
animal social; os grandes autores sdo tragicos e todo grande drama é insuportavel. Quando
Ricardo Il é assassinado em sua cela, vejJo a morte de todos os reis na terra, testemu-
nho a agonizantes profanac@o e ruina de todos os valores e civilizagées. Esta além do
nosso contréle e, entretanto, é verdadeiro. Eu préprio me considero um Rei moribundo.
N&o ha alternativas; se o homem é tragico, éle é ridiculo e atormentado, cémico na rea-
lidade e, revelando o seu absurdo, pode-se executar uma espécie de tragédia. Na verdade
penso que o homem deve ser ou infeliz (metafisicamente infeliz) ou estipido. Freqgiiente-
mente prefiro escrever pecas sbbre coisa alguma, do que sdbre problemas secundarios
(social, politico, sexual, etc.). Ndo ha acdo em "“A Cantora Careca”, simplesmente o
mecanismo teatral funcionando num vazio. Mostra um efémero automatismo transformado
em pedagos e reunidos em uma ordem incorreta, tanto quanto homens automaticos fa-
lando e se comportando mecéanicamente, e assim ilustra cdmicamente o vazio de um
mundo sem metafisicas e uma humanidade sem problemas.

Em “As Cadeiras” procurei tratar mais diretamente com os temas
que me obcecam; com o vazio, com a frustracdo, com &ste mundo, a0 mesmo tempo ve- -
loz e cruciante, com o desespéro e a morte. Os personagens que usei nio s&o completamente
cdnscios de seu desenraizamento espiritual, mas o sentem .instintiva e emocionalmente.
Sentem-se perdidos no mundo, algo est4 faltando que, para seu pesar, &les no podem suprir.

Por “diretamente” quero dizer de acdrdo com as regras da cons-
trucdo trdgica (ou comica e tragica ao mesmo tempo) — mas usando o que posso chamar
de teatro puro, que ndo progride através de uma trama e assuntos predeterminados, mas
através de um intenso crescimento e revelando fases de estados emocionais. Assim sen-
do tentei dar 4 peca a forma cléssica. Acredito que a finalidade da “avant-garde” deveria
ser redescobrir — ndo inventar — no seu mais puro estado, as formas permanentes e
os ideais esquecidos do teatro. Devemos desviar-nos dos lugares-comuns e nos livrar de
um tradicionalismo obstinado, devemos redescobrir a (nica tradicio verdadeira e viva.
N&do me gabo de ter sido bem sucedido nisto, mas outros o serfio e mostrardo que téda
verdade e téda realidade & classica e eterna.




Conversando
- sbbre
Shakespeare

LEO GILSON RIBEIRO

EMOS FOCALIZADO, em ‘“Caminhos da Cultura”, quase que exclusivamente

autores contemporaneos. Hoje, porém, analisamos pela primeira vez, um “‘autor clas-

sico”, gragas a oportunidade que tivemos de conversar com um erudito, especializado
em Shakespeare, que esteve recentemente entre nés. Trata-se do professor JAMES MAC-
MANAWAY, da Shakespeare Association of America e da Folger Shakespeare Library, de
Washington. Convidado por iniciativa do Departamento de Inglés da Faculdade de Filo-
sofia, sob os auspicios da’Universidade do Brasil e do Departamento de Estado Ameri-
cano, o professor Macmanaway pronunciou perante numeroso piblico reunido na sede da
Universidade, uma série de conferéncias sébre a obra e a personalidade de WILLIAM
SHAKESPEARE. -

Durante um curto intervalo entre uma prelecio e outra, pudemos
trocar idéias tom éste *“‘Shakespeare Scholar” e conhecer alguns de seus pontos de
vista a respeito dessa figura magna de toda a literatura ocidental. Notamos que o pro-
fessor que nos visitou mostrou grande reserva perante as tentativas mais recentes de
encarar sob &ngulos novos o mundo da dramaturgia shakespeareana e relutou em aceitar
interpretacdes novas de certas intencdes de Sua obra. O professor Macmanaway é bas-
tante conservador no tocante ao poeta de Stratford, do qual mantém uma imagem quase
ideal, como verificamos no decurso da nossa brevissima entrevista. No entanto, sera
melhor conhecermos suas idéias, expressas por suas palavras:

— Professor Macmanaway: como o senhor compreendera facilmente,
numa curta entrevista a ser publicada por um matutino de grande circulacio, nio podemos
abordar aspectos demasiado detalhados da obra de Shakespeare. Devemos, portanto, li-
mitar-nos a perguntas genéricas, que possam interessar a um nimero maior de leitores,
deixando os temas mais eruditos para as revistas especializadas como a ‘“Shakespeare
Quaterly”, da qual o senhor é um dos redatores. Perdoe-nos portanto, a superficialidade
de nossas perguntas e permita-me formular a primeira: De modo geral, nos paises que
ndo se fala a lingua inglésa — nos quais, naturalmente, Shakespearé constitui um valor
cultural vivo, lido e representado . constantemente — até pessoas cultas referem-se as vé-
zes a uma representacdo de Shakespeare com certa apreensio: é um ‘“cldssico”, iremos
aborrecer-nos durante a peca? Outros, hostis a tudo que nio se tenha produzido neste
século, dio de ombros e exclamam: o que tera Shakespeare para nos dizer? Ele morreu
ha quase 400 anos.. O senhor, na qualidade de erudito em assuntos elizabetanos, pode-
ra responder-nos até que ponto Shakespeare & atual? As geracdes presentes, da era at6-
mica e de vbos interplanetarios, poderdo apreender o contelido das suas obras, como as
geracdes anteriores?

— Shakespeare vem sendo representado atualmente em todo
mundo. Agora mais do que nunca, se sucedem as performances de suas pecas em todos
os paises. Ha um interésse vivissimo por &le. Por qué? Porque sendo um autor cléssi-
co, éle difere essencialmente dos outros autores modernos, que véem a vida



sob um prisma pessoal, realista, descrevendo a vida corriqueira, de todos os dias. Sha-
kespeare, ao contrario, seguindo a tradicio classica, propde-se a relatar uma histéria, a
historia de um grande personagem, mostrando o decurso da acdo, qual o érro fundamen-
tal por éle cometido ou quais os fatéres do Destino inexoravel que determinam a sua
queda e a sua morte. As obras classicas elevam os espectadores acima do nivel estreito
das suas lides diarias, de suas alegrias, preocupacdes e misérias cotidianas, revelando-nos
uma imagem da grandeza humana em seus momentos supremos. Como has tragédias gre-
gas, o0 Rei Lear comete tolices (does foolish things), cegado pelo poder e impedido de
reconhecer a verdade objetivamente. Vemos portanto o choque de duas paixées: a ambi-
cdo desmesurada das filhas e a vaidade extrsma do Rei. Durante o desenrolar da tragé-
dia, o Rei Lear aprende pela primeira vez, a sentir piedade pelo sofrimento alheio, depois
de sofrer, éle préprio, na carne e no espirito. A sua grandeza consiste em poder elevar-
se acima de sua prépria tragédia pessoal e transcender as suas limitaces humanas.

— Poderiamos-ver entre o Rei Lear e Richard il um certo parale-
lismo? Em ambas as tragédias descreve-se a queda de um monarca, vitima de sua
vaidade e de seu despotismo, respectivamente, nio?

— Sim, mas é preciso ressaltar que Lear é uma tragédia muito
mais impertante que Richard Il, mais madura, escrita j4 no perfodo final da vida de
Shakespeare. Richard Il contém implicacdes, digamos assim, politicas inexistentes — no
mesmo grau — em Lear. Richard Il era culpado de ter assassinado um Rei eéa nacio
inteira que sofre sob a sua tirania, tendo de pagar, finalmente, pelos erros que éle co-
meteu. Em Lear, a tragédia é interiorizada e reduzida a um nimero menor de protagonistas.

. Shakespeare é um poeta eterno porque éle revela uma grandeza
latente nos séres humanos, faculdades espirituais extraordinarias, que nés, comuns mortais,
ndo podemos ou nio sabemos descrever com a mesma genialidade, Trata-se de “catarsis’,
invocada por Aristételes: por meio de empatia, isto &, a identificacio com o personagem,
sentimos piedade, médo, clamamos por justica e nos elevamos acima do nivel chéo da vida diaria.

A tragédia modsrna, realista, ao contrario, nio eleva o homem
acima dessas dimensdes pequenas e limitadas.

— Poderfamos dizer, portanto, que Shakespeare cria uma Arte
a0 mesmo tempo aristocratica e de dimensdes monumentais? ,

— Perfeitamente.

— E quanto & questdo eternamente mencionada da existéncia real
de Shakespeare? (O professor sorri com. ironia). Conhecemos as teorias mais abstrusas,
que identificam Shakespeare com Bacon, com uma mulher misteriosa que escrevia pecas
ocultamente, j4 houve até quem afirmasse que Shakespeare no existiu, quem escreveu suas
pecas foi um dramaturgo que tinha o mesmo nome... O professor ri desta velha anedota an-
glo-saxonica, criada para ironizar os inventores incansavers de novos Shakespeares... Logo
retruca com veemeéncia:

2 — Todas essas teorias sio absurdas. Hoje em dia esta definitiva-
mente provado, rigorosamente, que Shakespeare existiu e foi o insuperavel dramaturgo que
todos veneramos. As outras teorias foram criadas por advogados, banqueiros, engenheiros,
isto é: estudiosos provindos de outras profissdes, mas nunca foram aceitas pelos eruditos
especializados em Shakespeare. Estes nunca supuzeram que Shakespeare pudesse ser ou-
tro sendo o que conhecemos e s6bre o qual temos documentacdo farta e definitiva.

E preciso ressaltar que 8sses estudiosos adventicios interpretam
Shakespeare com critérios modernos, julgando que no periodo elizabetano, um autor dra-
matico deveria, forcosamente, ser conhecido e famoso. Ora, Shakespeare nio foi famoso
nem importante na sua época, como nenhum dramaturgo importante, em si, em 1500, Olhe,
vou dar-lhe um exemplo: por volta de 1905, 1910, faziam-se dezenas de filmes nos Esta-
dos Unidos. Hoje, sabemos quem escreveu os scripts, os roteiros? A situacdo do teatro
elizabetano é semelhante: entéio, o autor'da pega, o playwright, ndo tinha importancia. S6
-mais tarde, quando foi ‘“glamorizada” artificialmente a profissdo teatral, 6 que os autores
e atores comecaram a gozar de notoriedade e a receber saldrios astronémicos.

— E diffcil conceber que Shakespeare nio tenha sido importante
em qualquer periodo da sua carreira...



— Sem duvida, mas essa é a verdade. Lembra-se de como a
conservaclio de suas pecas, por exemplo, corrobora essa tese: cérca de metade delas che-
gou até nés roubada, sim, roubada por atéres que as representaram, decoraram os papéis
e depois meramente as copiaram, preservando o texto literdrio do esquecimento e de seu
ulterior desaparecimento. Assim sucedeu, por exemplo, com pecas muito populares naquela
época, como “The marry Wives of Windsor”, “Romeo and Juliet”, etc..

Além das que foram preservadas dessa maneira, ha os “portfolios’’,
publicados sete anos depois da morte de Shakespeare, quando Condell decidiu imprimir
suas obras mais importantes, em 1623.

: — Gostaria que o senhor elucidasse a atitude social de Shakes-
peare. E verdade que, como afirmam virios de seus bidgrafos, éle acreditava no ‘“direito
divino dos reis” ou se insurgia contra a monarquia como forma de govérno?

— Shakespeare nio podia ser senio monérquico, seria impossivel,
na sua época, ser outra coisa. Shakespeare respeitou sempre a hierarquia politica aceita’
pelos seus contemporaneos. Além do que Shakespeare tinha como propésito dnico contar
uma histéria, revelar, por meio dela, as fraquezas e as grandezas humanas. Ele nio era
absolutamente um autor embufdo de preocupagSes sociais, nem tampouco o eram Ben
Jonson, Marlowe e outros dramaturgos dessa era. E verdade que, durante o periodo da
“Restoration”, tentaram, com resultados desastrosos, “corrigir” Shakespeare. O periodo
neo-classico dava um fim diferente as tragédias; em "“O Rei Lear”, por exemplo, no final
as irméds eram punidas, Cordélia e Lear triunfavam juntos e assim por diante. Shakespeare
ndo tem um propésito exclusivamente moral ou moralizante tampouco. Ele pune os crimi-
NosSos e recompensa os justos, mas nem sempre!

— E quanto & controvérsia existente entre os que afirmam que
Shakespeare foi ateu, os que dizem que éle foi agnéstico e os que vislumbram em sua
obra um profundo sentido religioso? .

— Seria impossivel determinar com exatidio &sse ponto. Sé po-
demos afirmar que, exteriormente, é&le foi Anglicano, conformista e declarado. Batizado
nessa religido, seus filhos também, éle casou na Igreja Anglicana e mais tarde éle e a
esposa foram enterrados nela.

— Quais s#o, na sua opinido pessoal, as melhores pecas de Sha-
kespeare, as que contém a sua producéio qualitativamente superior?

— “King Lear”, “Hamlet”, “Twelfth Night”, “As You Like It*
e "“The Tempest”, : :

— O senhor se referiu 3 “Tempestade”. O que pode dizer a
respeito das supostas mensagens ocultistas ou alegorias de fundo mistico cifradas nessa
obra complexa, Gltima das escritas por Shakespeare, n&o?

- — Sim, uma das dltimas e sem davida uma das mais complexas.
E uma peca extremamente dificil de se criticar. Nio ficou provado nada, até hoje, sbbre
a sua pretensa conexdio com o ocultismo ou o misticismo. Mas repito que, cada vez que
leio, me sinto como se estivesse em transe: ela & feita «de uma substincia semelhante a
dos sonhos», é diferente de todas as outras pecas escritas por Shakespeare. Cria no
espectador ou no leitor um estado de hipnose quase...

— Denota por assim dizer, uma atitude que chamariamos, litera-
riamente, de romantica perants a vida®? Na melhor acepgcdo do térmo, naturalmente!

— Exatamente.

— Quanto ao sexo, aos problemas sexuais constantemente trata-
dos nas pecas de Shakespeare: N&o s6 em “The Tempest”, em “Cymbeline” e tantas
outras, nota-se um verdadeiro culto de virgindade, como nas pecas espanholas com o seu
“honor feminino”. Sdo constantes as referéncias um pouco cruas para a sensibilidade
moderna, a fatos e conceitos relacionados com o instinto sexual.

— Os Elizabetanos eram muito “mater of fast” a respeito do
Sexo: o sexo era assunto sbbre o qual se falava francamente sem acanhamento. Vivia-se
numa época que nido era hipécrita como a nossa. Entre os povos primitivos, como os da
Polinésia, predomina essa liberdade, abordando-se temas sexuais com o maior desemba-
raco. Nas partes rurais da Itdlia — nzo falo -da “high society” decadente de Roma — a
atitude perante o sexo é a mesma: &le & considerado uma férea vital natural que nio
pode ser negada nem exagerada.



— E quanto 4 encenacéo de Shakespeare, professor Macmanaway?
O senhor concorda com os cenérios suntuosos que se usa hoje em dia para as represen-
tagdes de Shakespeare, os recursos de iluminagdo e carpintaria teatral tdo difundidos em
todo o ocidente?

— Absolutamente. Ao contrario: creio que nem o Old Vic repre-
senta sempre Shakespeare como deveria, isto é: o cendrio deve ser muito simples, para
ndo distrair a atencdo do publico que deve recair exclusivamente sbébre o didlogo e a
acdo déle decorrente. Devemos dar énfase ao texto, porque «the dialogue is the thing»,
parodiando Hamlet. As pecas de Shakespeare foram criadas para serem representadas
num palco vazio, sem cenarios nem refinamentos de iluminacdo. J4 testemunhei casos

que o publico reage de modo favoravel a essa maneira de levar Shakespeare.

— Para finalizar: que impresséo o senhor teve de seu contacto
com os estudantes da Universidade e com os estudiosos brasileiros dedicados ao conhe-
cimento de Shakespeare?

— Fiquei agradavelmente surpreendido com o bom nivel de informa-
cdo a respeito de Shakespeare, dada a dificuldade de obter livros especializados e
principalmente os mais recentes. Estou levando comigo uma tradugdo moderna do ‘“Macbeth”
feita pelo poeta:Manuel Bandeira e em S#o Paulo deversi conhecer o professor Carlos
Alberto Nunes que, segundo me dizem, traduziu de maneira espléndida téda a obra de
Shakespeare. Alids, a “Shakespeare Quarterly” (publicagdo trimestral da Shakespeare As-
sociation of America) dedicou um longo artigo a essa traducéo, tecendo altos louvores 2
obra realizada pelo professor ‘Nunes.

— O senhor tem alguma mensagem pessoal que transmitir aos
brasileiros? Alguma observacéo feita no Brasil?

— Desejo fazer votos sinceros para que os professéres brasileiros
possam tirar partido das bbdlsas de estudos oferecidas pelas instituicdes americanas como
a Folger Shakespeare Library. O professor uma vez formado (diploma correspondente ao

_Ph. D., Philosophy Degree, de uma Universidade americana), poderd fazer pesquisas nos
EEUU, sbbre um setor qualquer de sua especializagdo. Nés verfamos com interésse e
com prazer um maior afluxo de professéres brasileiros aos nossos centros de investiga-
¢Bes literdrias. Desejo também estender meus agradecimentos a todos que tornaram
minha permanéncia no Brasil tdo agradavel e tdo proveitosa.

Transcrito do «Diario de Noticias»




A VOCACAO

(CARTA A UMA JOVEM)

LOUIS JOUVET

Traducdo de Cesar Tozzi

Senhorita:

Dizeis-me: sou uma desconhecida para vés.

Nada de desculpas, é éste o estado ideal para se criarem relagdes
humanas: essa solidao justifica nossa profisséo.

Interrogando-me sobre vossa vocacdo, o embaraco em mim provocado
ndo é menor do que aquéle em que vos encontrais. Quereis pedir conselho a um ‘‘verda-
deiro artista”. N&o estou certo de sé-lo. Tdo s6 me esforco para ser um comediante.
Ha muito nisso me empenho e a aprovagio do piblico, conquanto persuasiva, ndo da a
mim garantia de que eu seja um ‘“verdadeiro comediante”.

Nossa profissdo, ndo o olvideis, ndo passa de um disfarce do que
somos. E o triunfo do I6gro. Outro dia, uma senhora a quem dirigia eu cumprimentos
banais, disse-me em tom afoito, esquecendo-se, sem ddvida, de minha ocupagdo: «Oh! o
senhor nZo estd sendo sincero, faz comédial» Quedei-me um pouco mortificado, de sibito
privado de elogiiéncia. O carro prosseguia sua marcha, a conversa amainou, fiquei olhan-
do a paisagem. Isso levou-me a pensar num quadro que, por seu turno, me fez recordar
de um amigo que é pintor. Lembrei-me de uma anedota.

Um menino espia um pintor, sentado diante de seu cavalete, palheta
na méo. O pincel, diligente, vai e vem, da palheta a tela e vice-versa. Tudo se mostra
informe, na confusdo ainda de um primeiro esbéco, quando as coéres derramadas sébre
a palheta e sdbre a pintura parecem permutar-se. A crianca acompanha os gestos com
curiosidade crescente, como se seguisse uma brincadeira. Apds longo periodo de atencio,
apontando sucessivamente a palheta e a tela e unindo a palavra ao gesto, indaga éle:
«Por favor, senhor, é com ‘isto” que o senhor faz “isto”, ou & com “isto” que o senhor
faz “isto”?»

Segundo me escreveis, dispondes de um *‘desejo ardente”, de uma
sensibilidade plena de matizes e de um fisico que julgais, com pouco sincera modéstia,
“passavel”.

Portanto, é com ‘isto” que pretendeis fazer “isto”, qual seja:

Satisfazer vossa necessidade permanente de evasio e encarnacéo.

Compor, cada dia, individualidade nova.

Cessar de ser vés mesma.

N&o ter uma vida dnica, senfio miltiplas outras.

Criar personagens sempre diversos, conferindo-lhes personalidade in-
tensa e viva, fazé-los sentir, amar, odiar, sempre de maneira outra.

«Poder rir, dizeis-me, concluindo, os risos de vossos personagens,
sofrer-lhes os sofrimentos, as lagrimas, no fito de comunicar aos espectadores, tio pro-
fundamente quanto em vés o sentis, a mesma felicidade ou o mesmo desespéro.»

N&o € a primeira vez que ouco, nem que leio tais propésitos. Ecoam
em mim, pois os possui antes de vés.

E tdo prazeiroso comover-sel

Entretanto, permiti-me dizé-lo, vossa ‘‘sinceridade” nZo é ainda outra
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coisa que pretensio, aplauso ou complacéncia de vés mesma, aspiragio da aprovacio
alheia. Vossa ‘‘sinceridade”, por ora, ndo & senfio tendéncia, gbsto em vos enganardes,
do que séo dotados, igualmente, espectadores, comediantes e autores.

“Ela”, esta Sinceridade, é que nos reune, nos organiza a todos
para empreendermos essa ‘‘busca do l6gro”, essa tentativa da aventura incompreensivel
da “posse e esbulho de si mesmo”, que é o teatro.

Um dos segredos da carreira de comediante e, outrossim, do
verdadeiro espectador consiste em despojar-se essa sinceridade: o que é para ser consu-
mado sem egoismo.

N&o se conquista a personalidade senzo a férca de impersonalidade.

Perguntais-me: qual o vosso conselho?

Imaginai meu embarago!

Oucgo vossa réplica: «Mas, se sois comediante, como descobristes
vossa vocacido?» -

N3o se fale de vocagdo quanto a comediantes. S6 os poetas,
exclusivamente, a possuem. :

A vocagdo é para nés uma mistura por demais duvidosa de toda
espécie de sentimentos de modo algum nobres ‘todos &les, longe disso. N&o acredito
tdo pouco em pureza de vocagio, mesmo de santos. Vocacio & resultado. Provém de
gostos, ambigdes, desejos tdo pouco puros porque se manifestam em idade de tudo que
é apetite, quando ainda em verdade ndo podemos julgar de nossa carreira, nem de nés
mesmos. Vocacdo ndo resulta senfo da pratica. Apés numerosos anos de carreira, apés
seus sofrimentos, suas decepcdes, medidas as imprevisiveis dificuldades, é que se afirma,
se precisa uma decisiio que entdio se poderd nomear vocacio. Nzo passa de escolha
persistente. Recompensas verdadeiras por ela propiciadas sio interiores tddas e bem tardias.

Quanto a mim, verdadeiramente ndo vos saberei dizer como tenho
feito teatro. Ndo estd assinalado em minha infancia. Ndo houve predestinacio. Deparei-
me um dia no teatro, numa sala, em seguida, num palco: disso me assombro ainda, o
que de modo algum me aflige, antes me agrada e satisfaz. Assombrar-se é o que ha de
mais estimavel, mais ditoso na vida. Consciéncia do que se desejou e cometeu, advindo
do fundo de nés: é isso viver. Resta o abandono a ésses sentimentos, aceitacio da con-
sequéncia désses, fidelidade a éles. Consiste a liberdade na aceitacdo do destino, no .
déeil cumprimento das exigéncias de uma carreira.

Adeus, Senhorita, decidi-vos, agi, acompanham-vos os meus votos.
Possais viver no acérdo com vossos desejos, no assombro de vés mesma e, se é vossa
a alegria em fazer teatro, sempre vos deslumbreis com vossos personagens.

Sou totalmente desprovido de senso critico.
Ter senso critico é demonstrar o mais vivo
interésse por uma obra a qual, justamente, pa-
rece faltar interésse. Ter senso critico & declarar
em trés linhas que uma peca ou que um livro
& uma obra admirdvel - mas & necessitar de
uma coluna inteira de jornal para explicar que
certa coisa & ruim. Ter senso critico & fazer
o mal conscientemente - com hipocrisia. E co-
meter um ctime, sob a protecio de uma lei
ambigua. Ora, ndo possuindo eu senso critico,
gosto dos que sdo «pré» e odeio os que sdo
«contra» - e, desprezando os pedantes, estou
convencido que todo conhecimento novo & uma
aquisicdo - logo, um enriquecimento. Parto do
principio de que quanto melhor se compreende,
mais se ama; quanto mais se ama, melhor se
admira; e quanto mais se admira, mais feliz se é.

SACHA GUITRY



Minhas dlvidas e minha fé

J. L. Barrault

E EXISTE para o artista, qual seja &le, momentos de euforia, de entusiasmo, de
embriaguez mesmo, ha também, e comumente, duros momentos de perturbacdes, de
inquietudes, de angustia e de desespéro.

«O estudo do belo é um duelo no qual o artista cria terror antes
de ser vencido», disse Beaudelaire na “Confissio do Artista”.

Todos os artistas, sejam éles pintores, musicos, escultores, poetas,
conhecem e aprendem é&stes momentos de depressio, ésses bruscos momentos de inverno
ou melhor essas vertigens durante as quais o solo parece desaparecer.

E Ingres chorando de desespéro, em profundos solucos, diante
de sua tela.

Este desespéro, todos o sentem, estou bem certo, mas nem todos
o demonstram. Entdo, chega-se ao desgbsto de si mesmo.

Tais momentos de depressdo me tém feito, a midde, pensar em
um motor que ndo estivesse embreado. Em tais momentos de dépressio o artista tam-
bém se afoga; é afogado pelo fogo.

Creio que s6 a dispersdo pode fazer nascer tais estados — mais
facilmente a disperséo pela ociosidade que pelo excesso de trabalhg.

Ora, se ha uma arte que se ache exposta a éste perigo, é o teatro.

O caso de um pintor & simples. Ele esta s6, solitirio em seu
atelier, diante de sua tela e de sua palheta, ndo tendo de cuidar senio de si mesmo (o
que ndo é nada, reconheco-o).

O caso de um poeta é ainda mais simples. Ele estd mais que
S0, arqui-so.

Mas o caso do teatro parece um desafio a Arte; sim, um perigoso
desafio a Arte. Esta cena que faz lembrar uma praca ptblica onde se encontram todas as
artes, cada uma procurando se destacar, e tendo como objetivo um futuro pro><|moe|r"e—
medidvel que s6 tomara sua verdadeira forma diante de uma assembléia bem mais consi-
deravel: o Publico.

Isto parece provocacdo, heresia.

A Arte, a priori, implica o individual e nfio o coletivo. O famoso
exemplo das catedrais ndo é justo. L4, tal capitel 6 confiado a tal individuo, que por si
$6, como mestre da obra, o comp&e; mas, como seria mau, um capitel ou um baixo re-
levo que fosse confiado as imaginacbes multiplas e contraditérias de varios escultores ao
mesmo tempo. Que fraudel Que confusiol

Podeis imaginar varios amantes apaixonados, amando ao mesmo
tempo a mesma mulher? Todos juntos, perdidos de amor, ao mesmo tempo, em térno
desta mulher. Que confusaol!

: E, no entanto, seguidamente, no teatro...

Sem divida por esta avidez coletiva da qual ndo pode ser separado,
o teatro & a mais dispersa de todas as artes, aquela que é mais ameacada de impurezas.

Um dia, André Gide, a propésito de uma conferéncia de Jacques
Copeau, escreveu em seu ‘“‘Journal”: «Seu imenso esférco ficou sem relacdo direta com a
época. Era contra ela que éle lutava como devia fazer todo o bom artista. Mas, na Arte
Dramatica existe isto de terrivel que é depender do plblico, fazer apélo ao publico, contar
com éle. Foi isto que me fez voltar atrds, persuadindo-me cada vez mais que a verdade n#o
estava do lado da maloma Copeau defendendo-se, trabalhava por uma elite. Ele queria levar
a perfeicio, ao estilo, & pureza, uma arte essencialmente impura e que dispensa tudo isto.»

"
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E, no entretanto, Gide ndo pdde jamais libertar-se totalmen’ce do
Teatro, o que foi bem melhor para nés.

Quando é vitima déstes momentos de depress#o, o artista de teatro
tem o direito de se perguntar se o teatro é verdadeiramente uma arte,

Vou fazer-vos uma confissfo: isto me aconteceu. Eu quase renun-
ciei. Mas acrescento logo: isto ndo me acontecerd mais, pois a fé, eu a reencontrei. O
Teatro é uma arte-uma, arte pura — necessaria e independente.

Permiti-me contar como essa certeza sobreveio,

Haviam-me pedido para montar no Stad Roland Garros um espe-
taculo ao ar livre, composto de “Os Suplicantes” de Esquilo. e de uma peca de André
Obey sobre o esporte, intitulada “800 metros”. Eu tive a idéia de pedir a Henri de
Montherlant umas palavras para o programa. O autor de “Onze diante da Porta Dourada’
me parecia o mais qualificado para apresentar um tal programa., Para minha decepcio,
Montherlant recusou, dizendo-me que para &le o teatro era uma arte indtil. Que todos os
seus sentidos, sua imaginacéo, estavam satisfeitos pelas outras artes e que o Teatro nio
podia ser sendo uma ramificacdo secundéria de vulgarizagéo.

Como me defendesse falando de Racine, &le acrescentou que
preferia cem vézes ler Racine em casa, pois poderia parar onde quisesse, relerqualquer
trecho e que jamais algum ator, nenhum cenarista, nenhum diretor seria capaz de Ihe
apresentar tdo belo espetdculo como o imaginado por éle lendo Racine. Que ser humano
de hoje poderia aproximar-se da beleza de um Hipdlito? Quem poderia melhor dizer os
versos que, pela leitura, seus préprios olhos etc...

Deixei-o inteiramente transtornado.

Fiquei desesperado e perguntei-me se o Teatro seria verdadeira-
mente uma arte.

Para que fésse uma arte, seria necessario que me desse alguma
coisa que nenhuma outra pudesse dar.

A pintura, a escultura, as artes plasticas em suma, satisfaziam-me
os olhos. -

A mdsica... meus ouvidos. .

A poesia... minha imaginacéo.

Fuiatéaarteculinariaeasempadas de camardo satisfaziam meupaladar

Fiqueiloucoe desesperado, ndo havia realmente mais lugar para o teatro.

Praticava, entéo, uma profissdo indtil, impura, vulgar, de segunda méo.

Eu, ‘que tanto havia sonhado consagrar-me ao Belo!

Eis que eu me desencaminhara. Era necessério recomecar tudo.

Era o desespéro!

Ora, um belo dia, tudo se dissipou e a luz veio.

Meus sentidos estavam satisfeitos pelas outras-artes, mas s6 um
de cada vez.

Um quadro; a vista, mas a vista sé.

Depois um concérto; a audigdo, mas somente a audicio.

Nunca os dois juntos e simultineamente. O que quer dizer que nu-
ma exposSi¢do se estd surdo, e, num concérto, cego ou em todo caso assim o desejariamos
(o que nos evitaria ouvir as tolices ditas em volta de um quadro, ou as vézes a vista dos
misicos que t&m o ar de se aborrecer num concérto).

Nunca, ao mesmo tempo, a vista e a audicdo, de onde esta impressédo
de reconstituicéo, de evocagdo, de lembranga que nos dd um quadro ou um trecho de mu-
sica; eu ndo falo dos maestros; os maestros ndo lembram nada; estio l4.

Apercebi-me que s6 a percepcio simultdnea da vista e da audigio
me davam a reconstituicdo real do presente.

Se bem que tenha feito uma cruz sébre o teatro, durante algum
tempo, eu experimentara a necessidade de inventar uma arte independente das outras artes,
uma arte que tocasse, ao mesmo tempo, a audigcdo e a vista e que reconstitufsse o Presente.

O Presente, a Presenca; o “Vir a ser”, o Movimento. Apercebi-me
logo que ndo havia inventado coisa alguma, mas havia voltado as origens do Teatro. Minha
Fé tinha sido reencontrada.

Que . quereis: ‘‘como a truta eu osto de subir a corrente”.
g
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A IMPORTANCIA DO
ESTILO NO FIGURINO

NORAH LAMBOURNE

STANDO planejado o esquema das céres para o figurino, o passo seguinte a ser

dado sera o estilo e a forma. O desenho do figurino (como qualquer trabalho de

arte) é feito da unifio entre a cér e a forma, com a possivel adicdo de acessérios
e enfeites. Contudo, como nenhum figurino individual é feito antes do estudo da cér, o
estudo da época vem antes de qualquer sugestdo para o figurino.

Cada época, mesmo a nossa, tem seu estilo caractéristico. No
caso de roupas modernas, hd uma tendéncia para a mudanga freqiente, visto que nossas
roupas siio mais transitérias do que as antigas, pelo que se pode julgar de informacdes
contemporaneas e quadros Entretanto, as caracteristicas da forma permanecem constan-
tes por periodos maiores. E essa forma essencial que da ao figurino teatral seu sabor
peculiar, dita as maneiras e movimentos do ator e convence o piblico do estilo da época,
que nunca poderia ser encontrado sé nos enfeites e acessérios aplicados ocaswnalmente,
causando um érro fundamental na forma. Mesmo dentro de uma época as variacdes da
forma bdasica podem ajudar a dar caracteristicas a um figurino individual, mas é da
maior importancia ter nogdes da silhueta em que se vai construir. Quando uma peca de
estilo estd sendo discutida é trabalho do figurinista fazer estudos sdbre a peca no maior
nimero possivel de fontes que encontrar e estud4-las e analisd-las sob todos os aspectos,
de modo a formar a estrutura basica. N&o é suficiente saber s6 alguma coisa sobre a
linha dos moldes e seu corte — o figurinista deve procurar saber o que vai por baixo
das roupas para ampliar a forma: espartilho,- enchimentos, anquinhas, andguas, cintas. Os
sapatos e botas que serdo usados também ocupam lugar de destaque, nio s6 para com-
por o personagem, mas para dar conférto ao ator. Ndo hd nada mais inconfortavel que
usar-se um traje do século XV com um par de sapatos da época atual, quando o calgado
certo seria um par de sapatos rasos, ou entio uma roupa de anquinhas com sapatos
sem saltos. Além da falta de conférto a atriz teria uma figura sem graga e grotesca.



Depois de dissecado o estilo o desenhista entdo transpbe os fi-
gurinos para o teatro e para determinada produgdo. O figurino correto de época — correto
até nos minimos detalhes — muitas vézes ndo é adequado para o teatro e pode até ser
feio e impraticavel.

Existe uma linha boa e outra ma, em toédas as épocas, e faz
parte do trabalho do figurinista selecioné-las e ajustd-las para o palco. Um figurino tea-
tral é a combinagio, como j4 vimos, da cér com a forma do estilo, com uma finalidade
— vestir o ator confortavelmente, ajudar a equilibrar o personagem, e fazer parte de um
esquema geral que une téda a produgdo. O figurino pode ou nZo ser bonito éle mesmo.
Pode acontecer que alinha da época seja deliberadamente falseada para ajudar a caracterizacgéo.

Considerando quais as partes do figurino que o desenhista deve
exagerar e dar énfase, temos primeiro a cabeca, ombros e bracos, porque, se bem que
téda a silhueta seja de importancia, os movimentos de cabeca e bracos sio os que cha-
mam a atencdio do espectador na maior parte de qualquer representagdo. .Muita coisa
pode-se habilmente imaginar para um adereco de cabeca, o qual, aliado aos movimentos
da mesma, torna-se parte da individualidade do ator. Isso é especialmente verdadeiro na
comédia.

Para os movimentos dos bracos deve ser dada uma atengio es-
pecial: uma manga com um corte diferente, ou entdo com um determinado enfeite (mesmo
numa figura estatica da qual o espectador nio desprende a atercdo).

O ator que tenha muita acfio no palco precisa de mais consideracio
— a forma do seu vesturio deve permitir grande liberdade de movimentos e qualquer

‘enfeite necessério nfio deve embaracar seus gestos. Basta olhar para um figurino bem
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desenhado de um ballet para se convencer disto. Ajudard muito ao figurinista se, antes de
desenhar qualquer coisa, olhar um ensaio corrido para ter idéia das marcacbes da peca.

Elementos de comédia podem prontamente ser achados nas formas
de qualquer estilo. Uma ligeira exageragio na forma inteira, ou entdo de detalhes, ajuda
muito a caracterizagdo cémica do ator — um homem gorde dentro de uma roupa aperta-
da ou um homem pequeno com uma roupa cujas mangas tapem-lhe as maos, causara
imediatamente riso na platéia.

Em pecas de fantasia, pantomimas, bailes de mascaras, contos
de fadas e outras coisas do género, o figurinista pode dar larga a imaginacéo.

A finalidade dos desenhos das roupas feitos no papel & ser
bastante esclarecedora. N&o serd necessariamente um trabalho de arte — sua funcio &
mostrar a combinagéo da forma e cor e deve ser de tal modo que a costureira possa
reproduzir o traje. Muitos figurinistas fazem désses estudos um verdadeiro trabalho de
arte. Mas o essencial é que os desenhos sejam préprios para o palco. O figurinista
amador deverd se preocupar sdmente com essa parte; quanto 3 beleza dos desenhos vird
com a pratica e a experiéncia.

Séc. XVIII Império Séc. XIX Periodo Vitoriano
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Cenarios

Traducao delJoel de Carvalho

com vérias dimensdes e combina diferentes contribuicdes pessoais.

Quem quer que tenha se aplicado sériamente 2 cenografia sabe
como ¢ fascinante lidar com o palco como um espaco que, além das trés dimensdes
— altura, largura e profundidade — possui uma quarta — o tempo.

A acdio dramitica é acompanhada pelo j6go de formas e céres.

O drama progride e a cena se transforma. Luz e movimento

C OMO PROCESSO de criagio artistica, a producio teatral 6 um caso dnico: joga

expressam a passagem.

A personalidade do ator, seus movimentos, a luz, misica, tudo
tem influéncia no resultado final da producéo.

A participacdo de vérias artes no espetdculo é uma licdo objetiva
de verdadeiro trabalho de equipe.

O cenégrafo ndo trabalha sdzinho. Imediatamente apés o texto &
o diretor quem tem a palavra.

«La parole crée le décor, comme le reste», disse Lugné-Pse,
criador do Théatre Libre por volta de 1890. 4
Em principio, as possibilidades técnicas da cenografia ndo
mudaram desde entdo. : . A
: Muitos dos cendrios sdo baseados na ‘“‘moldura” do teatro
barroco e no seu efeito esteroscépico de profundidade.

Esta modalidade de profundidade foi largamente usada pelas compa-
nhias, essas que excursionavam nos primeiros anos déste século. Foi a época dos pintores.

A esta seguiu-se a era dos técnicos.

Um mundo de conquista técnicas — o ciclorama e seus compli-
cados processos de iluminagtio e de projecdo, maquinas fantésticas para mudancas de
cendrio em tédas as direcdes — tudo isso trouxe novas possibilidades de criacdo. A luz

elétrica que pode ser dirigida, colorida, intensificada ou diminuida, tornou a terceira di-
mensdo uma realidade viva. O palco adquiriu volume.

As conseqtiéncias naturais de tudo isso foram desenvolvidas por
Edward Gordon Craig e Adolphe Appia, que criaram um novo tipo de cena: elementos
tri-dimencionais modelados pela luz.

Entre &sses dois extremos oscila a cenografia moderna.

Assim como o ornamento mais simples é um ponto, o mais sim-
ples cenario é a luz de um spot e uma rotunda. Qutros elementos podem ser adicionados
— uma linha, talvez duas ou trés. O nivel do palco pode ser modificado com diferentes
planos articulados por escadas. Podem-se utilizar como fundo simples elementos,

O ritmo pode ser intensificado em térmos visuais e de tempo.
Pode ser acentuado por meio de quadros que mudam rapidamente como no cinema.

A aclo dramitica pode ser desenvolvida através das vérias partes
de um cenario simultdneo, como no teatro medieval. Dessa maneira voltamos a forma
cldssica da unidade de tempo e espaco.

Podemos ir mais longe‘ainda e voltar & origem do teatro — a
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procissdo circular em térno do altar.

Tedricos acreditam que éle podera voltar ao alonion — cavidade
no solo onde se debulhavam cereais — como ainda existe nas provincias gregas. Esta
seria a origem do rito da fertilidade e do teatro antes de se tornar uma instituicso.

O teatro circular é uma realidade em muitos lugares.

Eis o que disse Thornton Wilder sébre éste: «Sou inteiramente
a favor do teatro circular. Cenarios comprimem, constrangem, confinam uma peca a de-
terminado tempo e lugar. O proscénio é mortal. Juro que nunca mais verei Shakespeare
a nfo ser em arena. A principio a arena é difficil para o publico, requer mais concentra-
céo, mas logo o piblico é tocado e é mais compensador; e assim que nos integramos
ndo nos lembramos mais do que esquecemos de comprar hoje ou do compromisso para amanh&».

Durante éste século construiram-se teatros maravilhosos com
proscénios e cortinas para finalmente proporcionar ilusio completa para lbsen e Tchekov.

Sera um simples tablado, sem decoracéo, colocado no meio do
publico, o teatro de amanh&? Estaremos, como em tantos outros campos da arte, voltando
ao arcaico?

Traduzido da revista KONTUR 8, publicada pela Socizdade Sueca de Desenho Industrial
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TEATRO DE BONECOS

Comecamos a transcrever do livio de
Matia Clara Machado (Como Fazer Tea-
trinho de Bonecos) esgotado, uma série
de artigos sobre fantoches. Neste nime-
ro iniciamos pelo palco e pela histéria.

o palco

PALCO mais simples é feito num véo de porta, numa janela, ou em qualquer

armagéo improvisada de mesas e cobertores. O importante é ter uma béca de ce-

na e poder esconder os artistas que manipulam os bonecos. Para um grupo que
queira locomover-se sio necessarios palcos portateis e desmontaveis.

- Existem os palcos pequenos colocados em mesa ou coémoda, e

existem os palcos grandes, fixos. Por cima da armacgdo de madeira é indicada lona ou
qualquer outra fazenda que nfio seja transparente.

Cendrios: Os cendrios devem ser o mais simples possivel. A
atencéo do espectador deve ser atraida mais para o j6go de cena do que para os
cendrios, pois éstes servem apenas para sugerir lugares e situacdes. O fundo pode ser
feito de papeldo ou madeira compensada. Pode-se fazer também um de madeira e os ou-

tros todos de papel, presos a madeira. O cenario de madeira servird de base; sera pinta-
do com a tinta da espécie usada nas cabegas das personagens.

Rompimentos: Sdo pedacos de cenério (para as safdas e entradas
dos bonecos) postos na frente do cenério de fundo. A distancia da béca de cena ao
cenério de fundo deve permitir que os manipuladores se virem a vontade em cena.

Posicdo: O manipulador deve trabalhar de pé. Nos palcos pequenos,

de mesa, éle podera trabalhar ajoelhado. NUNCA SENTADO.
E muito importante a posicdo do boneco. E a posicio do boneco

que define a acdo, portanto, deve ela ser exata. Trés principios sfo indispensaveis:

! 1) O cotdvelo do manipulador deve conservar-se durante a exibicéo

4 altura da bbca de cena. A isso, &le se habituara facilmente.
Se o boneco for menor e o manipulador tiver um brago muito grande,
€ claro que o cotovelo tem que ficar mais baixo, e neste caso, a altura inicial devera ser mantida.
2) O manipulador deve mexer com a mio e nio com o braco.
3) As entradas e safdas sfo feitas pelos lados e nzo por baixo.

lluminacdo: As mesmas regras de iluminacio para teatro sdo
aplicadas aos fantoches. Nos palcos portateis, uma s6 lampada, na parte de dentro da
abertura de cena, sera suficiente. Nos palcos maiores a distribuicio pode ser melhor.
Lampadas podem ser colocadas em cima do palco (numa das varetas que o atravessem),
dos lados, embaixo da béca de cena. Papel celofane, ou lanternas, servirio para mudar
a cor, dando a impressio de anoitecer, amanhecer, efc..

Efeitos Especiais: Além do papel celofane colocado em cima das
lampadas (com a devida protecfio de papelo ou metal para evitar que pegue fogo) exis-
tem outros pequenos truques de teatro, que muito colaboram no sucesso de cada peca:

Pequenos buracos debruados de negro, no cenario de tras, ddo a
impressédo de pirilampos, se, por trds, no escuro, acendermos e apagarmos uma lanterna.

Uma porcdo de agilcar com meia porcdo de colorato de potassio
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(uma colher de sopa) bem misturados num recipiente
de vidro, ddo um lindo efeito de fumaga azul, quando
acesos no escuro, numa cena de transformacio, de bru-
xaria, por exemplo.

Um pedaco de zinco sacudido,
da a idéia de uma trovoada.

Uma caixa de fésforos e um
elastico em volta: puxando-se e largando-se o eléstico,
tem-se o coaxar de sapo.

Dois copos de galalite, batidos
um de encontro ao outro, pelo lado aberto, ddo o trote
ou um galope de cavalos.

Nas narinas de um dragdo, de
um ledo ou de qualquer outro animal feroz adapte um
tubo de borracha de filtro bem comprido. No momento
desejado, fume um cigarro e dé as baforadas pelo tubo.
Isso dara grande impressdo de ferocidade.

Masica: O ideal para teatro de
fantoche sio os instrumentos de percussio: tambor,
triangulos, reco-recos, marimbas, etc. Discos podem ser
usados mas ndo produzem o mesmo efeito. Em geral,
ddo a impressio de uma mdsica que ndo tem nada a
ver com o espetdculo. Soam falso e nunca poderdo
acompanhar a representagéo, pois sendo a improvisagdo
de momento coisa indispensavel num espetaculo de bo-
necos, os discos absolutamente n3o poderdo acompa-
nhar os bonecos. J4 o tambor e 08 outros instrumentos
de percussio, parecem orquestra de fantoches. Violdo,
piano, ou qualquer outro instrumento, podem ser utilizados.

a historia

Uma histéria de fantoches deve ter as seguintes qualidades, tddas
indispensaveis: a) Ac#o rapida; b) Didlogos curtos; ¢) Poucas personagens em cena.

Cada gesto no teatro de bonecos deve ter uma significagdo; ne-
nhum é inGtil. Para marionetes a fio, a maioria das pecas do teatro cldssico se adapta
perfeitamente; para os fantoches, no entanto, devem ser criadas pecinhas especialmente
escritas, em que sejam respeitadas as condi¢des acima mencionadas. Um didlogo com-
prido cansa o publico. Uma agéo contada e néo vivida também cansa. Alids isso é regra
geral de teatro. O palco nio é lugar onde se narre uma histéria, mas um' lugar onde se
vive uma histéria. No teatro de fantoches sé é permitido viver uma histéria.

Muitas histérias de carochinha se adaptam perfeitamente aos bo-
necos. Chapéuzinho Vermelho é a primeira delas, por sua ficil montagem, agdo rdpida e
variada, e sua encantadora histéria, tdo querida das criangcas. Aconselhamos ao novo
marionetista a comecgar por ela.

A caracteristica mais marcante do fantoche é o grotesco. Os
fantoches ndo serdio bons artistas se nido fizerem rir. Grandes correrias, pancadarias,
sustos, desmaios, sdo fatores sempre presentes num bom teatrinho de bonecos. Com
facilidade, pode-se inventar muitas histérias curtas e engracadas.

E muito importante criar uma personagem que sempre apareca
em todos os espetdculos. Na Franca, Guignol se tornou tdo famoso que deu o nome ao
préprio género de teatro. Ele estd sempre presente, fazendo confuséo, ou salvando alguém
de grandes perigos imaginarios. No nosso grupo, criamos o Professor Bigode, muito sa-
bido, feio, mas grande heroi de grotescas facanhas. Ele é o dono do teatro, muito vaido-
so de seus bigodes, anuncia tédas as pecas, distribui conselhos e balas, conversa com
as criangas, fica zangado se qualquer coisa ndo vai indo bem, pede siléncio. Ao mesmo
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tempo é sério e brincalhdo, amigo e confidente. As vézes toma parte nas pecas para
grande alegria do publico.
Daremos em seguida algumas idéias para os espeticulos.

No Curso: Dois bonecos em cena com cubos na méo podem
ajudar as criangas a contar, a somar, a diminuir, O boneco pergunta, as criangas respon-
dem. Os bonecos escondem os cubos, as criangas contam os restantes. -O didlogo pode
ser improvisado pelos professéres conforme as necessidades.

Podem ser criados na escola dois tipos de bonecos: um que seja
heroi dono de tédas as qualidades, e outro, que possua. todos os defeitos. Em t6rno dé-
les, varias histérias podem ser inventadas no espirito da vida escolar.

temas simples para
serem Improvisados

1) Mau Juizo: Pedrinho chega com um lindo peixinho e o pée
na beira do palco. Elogio do achado. Sai, Chega um gato e come o peixe. Volta Pe-
drinho furioso, acusa Juca e, para pega-lo em flagrante, esconde-se dentro de um saco
atrds da cortina. Aparece Juca que, vendo o saco, acredita tratar-se de um ladrdo. Volta
e traz um pau para atacar o ladrdo. Pedrinho grita. Sai do saco e se explica, Pedrinho
pede perddo por haver feito mau juizo. Ambos correm atras do gato.

2) O Vadio: Juca ndo quer ir 3 escola. Diz que vai enganar a
Bab4, preta velha que o vem chamar. Chega Maria. Juca diz que estd com tremenda dor
de barriga. Comeca a chorar. Maria fica desesperada, pois estd sdzinha em casa. Chama
o médico pelo telefone. Juca estd assustado com a vinda do médico. Este chega. Exami-
na o menino, chama Maria ao lado, conversa baixo e volta com uma vassoura, segura o
menino e Maria.bate néle. Juca pede perddo e diz que nunca mais mentird nem faltara
a escola. Sai correndo.

3) O Pasteldo e os Mendigos (de uma antiga farsa): O cenario
é uma pragca com uma padaria. Dois mendigos estio com fome. Batem 2 porta da pada-
ria. A padeira nega-lhes pdo. A chegada do padeiro, os dois se escondem. Ouvem o
__padeiro dizer 2 padsira que dali a pouco um mensageiro vird buscar um pasteldo para um
“banquete, mas ela s6 devers entregar se o mensageiro cantar tal ou qual mdsica (musica
conhecida das criangas). O padeiro despede-se e sai. Chega Chico, um dos mendigos,
canta a musica, a padeira acredita tratar-se do mensageiro, e entrega-lhe o pasteldo.
Chico sai contente e reparte o pasteldo com Pedro, seu amigo. Depois saem cantando.
Volta o padeiro e pergunta pelo pasteldo, pois que éle mesmo resolveu vir busca-lo. E
mais seguro. A mulher fica aflita e diz que j4 o entregou a um mensageiro. O marido
pensa que é mentira e bate na mulher com um pau. A mulher chora e jura vingar-se.
Voltam ambos 2 padaria. Desta vez quem aparece €é Pedro.
Diz que, se Chico, cantando a tal canczo, arranjou um pas-
teldo, éle também podera arranjar outro, cantando a mesma
musica. Bate & porta. Chega a padeira. Ele canta. A padeira
diz a parte que chegou a hora de pegar o ladrdo. Diz a Pe-
dro que vai buscar trés pasteldes para éle. Este espera con-
tente. A padeira volta com o marido que dd enorme surra em
Pedro. Este diz que foi Chico o culpado. «Entdo v4 busca-lol»
diz o padeiro. Pedro, furioso, chama Chico, e dizlhe que a
padeira s6 entrega o pasteldo ao primeiro mensageiro. Chico
acredita, e apanha também uma surra. Saem tristes, resmun-
gando que valeria mais a pena terem ficado com fome.

4) O Curioso: Pedro chega com um
embrulho. Juca pergunta o que tem dentro. Pedro diz que
ndo pode dizer, pois a mie pediu que nio o abrisse. Era
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para a vovd. Juca insiste e Pedro torna a negar. Juca furioso promete vingar-se. Sai.
Pedro diz ao ptiblico que precisa dar uma licdo em Juca. Resolve pregar-lhe um susto,
e pde uma grande caixa fechada na beira do palco, igualzinha ao outro embrulho. Pedro
esconde-se atras da cortina. Juca abre a caixa e dela sai um boneco de molas. Juca
desmaia de susto. Chega Pedro e diz que &le nfo deve ser tdo curioso.

5) O Prosa: Juca entra, dizendo a Pedro que ndo tem médo de
nada e de ninguém; que j4 matou trés ongas e varios bandidos. Despede-se e sai. Pedri-
nho chama um amigo e resolvem pregar uma peca em Juca. Pedrinho entra num saco e
fica esperando. O amigo chama Juca e pergunta se éle ndo tem mesmo médo de nada,
nem de assombragio. Pergunta também se aquéle saco que estd no canto é déle. Ele
diz que ndo, mas quer ver o que tem dentro. V& o saco mexer-se. O saco foge. Jdgo
de esconde-esconde. Juca comega a ficar meio assustado, quando o amigo aparece com
uma mascara de lefio ou de qualquer outro bicho. Juca comega a tremer, até que os
amigos se ddo a conhecer. Juca fica envergonhado, e sai.

E dos temas mais faceis que se pode tirar os melhores efeitos
no teatrinho de bonecos. Estes cinco resumos servem apenas de estimulo e de modélo
para a criacdo de muitos outros.

Daremos a seguir algumas pegas levadas em nosso teatrinho.
Sio toédas representdveis. Comegaremos com as mais faceis, isto &, com as que apresen-
tam menos dificuldades técnicas na montagem.

0 meédico

(Farsa de Luce Hinter, tirada de uma comé-
dia de Moliére, traduzida de ’“Collection
Feu et Flamme’/,: éditions Fleurus, Paris.)

PERSONAGENS

Pedro, lenhador.
Maria, sua mulher
O mensageiro do rei
O rei

A filha do rei

1.0 ATO

CENARIO — Um jardim (Pedro, armado de um pau, chama por Maria).

PEDRO — Maria! Marial Vocé vem ou nio vem? (Anda pelo palco, futioso). Marial
6 Marial... (Chega Maria, sua mulher, tremendo de médo).

MARIA — Pronto. Estou aqui... estou aqui...

PEDRO — Onde é que vocé andava, mulher? Na certa, tagarelando com as comadres
faladeiras como vocé. Venha aqui que eu lhe mostro o que é desobedecer ao marido.
(Com um pau, Pedro bate em Maria).

MARIA — Ui... Ui... Ui.. Deixe estar, malvado, que eu me vingo. Hoje mesmo eu me
vingarei. (Sai resmungando queixas). -
PEDRO — E agora irei 2 floresta arranjar um pau mais forte. Este estd ficando muito

usado. (Sai).

(Entra o mensageiro do rei, procurando alguém).
MENSAGEIRO — O de casal N&o h4 ninguém aqui? (Maria arrisca a cabega).
MARIA — Que é que o senhor deseja?
MENSAGEIRO — Saber se éste caminho vai até a cidade.

MARIA — Bem... E sim. E o caminho. Mas porque o senhor quer ir até a cidade?
(Ela aparece). Fazer o que?
MENSAGEIRO — Vocé quer mesmo saber? (Confidencial). Pois vou arranjar um mé-



dico para a filha do rei.

MARIA — Um médico para a filha do reil Coitada... Ela estd doente?

MENSAGEIRO — Muito doente. Est4 com uma espinha de peixe atravessada no gogé.
N&o pode nem beber, nem comer!

MARIA (4 parte) — Esta na hora de eu me vingar de meu marido. (Alto). Senhor mensa-
geiro, n&o é preciso ir a cidade. Meu marido é um 6timo médico.

MENSAGEIRO — E médico?

MARIA — E mas...

MENSAGEIRO — Mas, qué?

MARIA (aproximando-se déle e confidencialmente) — Ele ndo ird se o senhor ndo lhe
bater bastante. E uma mania.. Quanto mais apanha, melhor médico 8le fica. E assim
mesmo o meu marido... ‘

MENSAGEIRO — Onde estd &ste homem? Quero levi-lo, vivo ou morto, & presenga do rei.

MARIA — Ele deve estar ali perto daquele bosque. Pode chama-lo. O nome déle & Pedro.

MENSAGEIRO — Pedro! Pedrol O Pedro... (Maria desaparece).

PEDRO — Quem me chama?

MENSAGEIRO — Sou eu.. Venha depressa encontrar-se com o rei.

PEDRO — Com o rei?! Por qué?

MENSAGEIRO — Oral Porque vocé é médico e o rei esta precisando de um, urgentemente.

PEDRO (furioso) — Que tenho eu que o rei esteja precisando de um médico? E melhor
Vocé me deixar em paz e ir buscar o raio do médico em outro lugar.

MENSAGEIRO — Calma, Pedro, calma. (Aproximando-se). Sei que & preciso bater
muito em vocé para.. (Bem perto). Chegou o momento... (O mensageiro comeca a
bater vigorosamente em Pedro. Este grita, esperncia, foge e depois torna a gritar).

PEDRO — Chega! Chega. Eu vou. Eu voul...

(De vez em quando aparece Maria e da umas risadinhas).
MARIA (para o puablico) — Cada um por sua vez... ah... ah... ah!.. -
MENSAGEIRO (batendo sempre) — Ande Pedro... Para o palécio do rei. Depressal

Pano
2.0 ATO

CENARIO — Pal4cio do rei. (A princesa estd recostada, num canto, sofrendo. O rei
anda de um lado para o outro, aflitissimo. De vez em quando péra, olha a filha e suspira).

REI — O mensageiro estd demorando muito... (Torna a andar). Estou ouvindo um barulho.

MENSAGEIRO (falando baixo) — Senhor Rei, eu vos trago um famoso médico. Mas
éle tem uma mania esquisita. S6 trata dos doentes quando apanha muito.
(Neste momento a filha comeca a andar, mas cai de novo).

REI {aflito) — Entao, pau néle, depressal

PEDRO — Mas, Rei, nio sei nada de medicina.

REl — Na&o sabe, nio? Ahl. (Para o mensageiro). Bata néle... vamos...

PEDRO — Ui... ui... ui.. (Ele faz gestos, contorcées, de tal maneira que a filha do
rei comeca a rir).

FILHA DO REI — Ai, meu Deus! De tanto rir, a espinha saiu de minha garganta!

PEDRO — Senhor Rei, vossa filha ja esta boa. Agora deixa-me voltar para casa.
REI (solene) — Ainda n3o. Ainda ndo. Vocé merece uma boa recompensa.
PEDRO (d parte) — Ai, serd que &les vio comegar a me bater de novo? (Alto). Nzo,

senhor Rei, muito obrigado. Estou muito contente de ter prestado um servico a prin-
cesa, Agora... quero... voltar.
REI (enérgico) — Ainda nio. Mensageiro, dé a éste grande médico uma bbélsa cheia de
ouro, € o acompanhe até sua casa. :
MENSAGEIRO — Sim, senhor.
PEDRO — Muito obrigado... muito obrigado. Mas prefiro que o mensageiro nio me
acompanhe. Prefiro ir sdzinho (a parte).
Como doi a gente apanhar! prometo nunca mais bater na Marial
(Maria aparece, abraca Pedro e saem os dois, muito contentes).

Pano
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JOGOS DRAMATICOS

. Improvisacao sébre
o tema de Ali-Baba

CHARLES ANTONETTI

Traducdo de Carmen Silvia Murgel

ECORDEMOS rapidamente o desenvolvimento do conto das Mil e Uma Noites

intitulado “Ali-Bab4 e os 40 Ladrdes”: Ali-Baba, camponés pobre, leva uma vida

simples e laboriosa com sua espbsa e uma empregada. Um dia em que vai a flo-
resta, surpreende um grupo de bandidos cujo chefe, gracas as palavras mégicas: «Abra-te
Sézamo», abre a porta de uma caverna disfarcada pela floresta. Assim que os bandidos
partem, depois de depositarem o produto do seu roubo na caverna, Ali-Bab4d penetra no
esconderijo e enche os bolsos de moedas de ouro.

Volta para casa. Sua mulher que nunca havia visto uma. moeda
de ouro, pede emprestado a cunhada, espdsa do irm&o de Ali-Baba, uma vasilha de me-
dir farinha com a qual pretende medir a sua fortuna. A cunhada, que sabe quéo pobre é
Ali-Bab4, fica intrigada com ésse pedido e unta o fundo da medida com gordura, de
maneira a descobrir para que a cunhada vai usar a vasilha. Quando recebe a medida de
volta, verifica que foram moedas de ouro que a cunhada mediu pois uma delas ficou
grudada .no fundo. Conta a histéria ao marido que resolve espiar Ali-Babd afim de des-
cobrir de onde veio o ouro.

Segue o irmio & floresta e descobre o segrédo. Assim que Ali-
Bab4a parte, entra na caverna usando a senha mégica. Mas no momento de sair nio
consegue lembrar as palavras e fica prisioneiro. Os bandidos retornam e o matam.

Alertado por &sse incidente, o chefe dos bandidos resolve vigiar
a caverna e surpreende Ali-Baba. Segue-o até a casa déste e decide voltar |4 acompa-
nhado de seus homens para se vingar do camponés.

Afim de poder conhecer a casa, éle marca a porta a giz, com
uma cruz. Mas a empregada de Ali-Babd, que havia observado a manobra, pressente que
aquéle sinal significava alguma desgraca. Entdo marca, ela mesma, com uma cruz idéntica,
tédas as casas da vizinhanca confundindo assim os bandidos que ndo conseguem executar
sua vinganca.

Nova vigilancia, nova fuga e desta vez o chefe dos bandldos tor-
na a marcar a casa mais cuidadosamente.

Ele se disfarca em mercador e esconde os seus quarenta capangas
em quarenta jarros de -barro que finge estarem cheios de 6leo. Vai a casa de Ali-Baba
e' lhe pede hospedagem. Este o acolhe sem desconfiar de nada. Mas ainda uma vez mais
a empregada intervém: ela descobre que os jarros contém homens armados até os dentes.
Sem dizer nada a ninguém, joga dentro dos jarros 6leo fervendo, matando assim os
quarenta bandidos.

Em seguida, veste sua melhor roupa e entra na sala onde Ali-Baba
e o chefe da quadrilha estdo acabando de ceiar. Sob o véu ela esconde um punhal.
Executa um ndmero de danca durante o qual consegue aproximar-se do bandido e, final-
mente o mata. Ali-Bab4 fica horrorizado com éste assassinato mas ela lhe explica tudo
e mostra-lhe os jarros contendo os bandidos mortos. Ali-Baba, em sinal de gratidao,
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jura-lhe que dai por diante ela sera considerada por &le como sua prépria filha e todo
mundo fica contente.

DESENVOLVIMENTO DO TEMA

Pode-se perceber, neste resumo, as caracteristicas do conto, isto
é, a lentiddo do comego, a dualidade de certos personagens (o irmdo morto pelos ban-
didos como uma espécie de bode expiatério substituindo Ali-Bab4; a empregada substituindo
a espdsa e protegendo seu dono como a espdsa deveria proteger o marido) a repeticio
dos acontecimentos (a fuga de Ali-Bab4, a execucdo em dois tempos dos bandidos e
do seu chefe). : ’

- E evidente que nZo se pode dramatizar o conto na sua integra, se -
quisermos evitar um espetaculo lento e pesado. Ndo creio que seja preciso ficar-se’ com
escripulos quanto ao respeito devido & lenda. N&o se trata, na verdade, de contar uma
histéria, mas de utilizar-se a substancia do conto para fins dramaticos. E um exercicio
de composicio teatral que freqiientemente proponho a alunos. No que concerne a Ali-Ba-
ba, o resultado & geralmente o seguinte: 1) Supressdo do irmio e da cunhada, 2) Supres-
séo da primeira fuga de Ali-Bab4. 3) Freqlentemente, supressdo da espésa.

O que nos proporciona o seguinte esquema: a) Descoberta do
tesouro por Ali-Bab4. b) Descoberta da pilhagem de Ali-Baba pelo chefe dos bandidos.
c) Invencio do estratagema dos falsos jarros de 6leo que permite aos bandidos intro-
duzirem-se na casa de Ali-Baba. d) Massacre dos bandidos pela empregada. e) Jubilo geral.

Notar que o nimero dos bandidos é sempre muitissimo reduzido
(4 a 10 bandidos) e que quase sempre o chefe é condenado a uma pena qualquer, ao
invés de ser morto. Deixo aos psicanalistas o trabalho de comentar essas variantes. S3o
ésses os resultados de vérias centenas de experiéncias.

IMPROVISACAO SEM PALAVRAS

A histéria de Ali-Babd é uma mina de temas para exercicios de
improvisacdo. Eis aqui algumas sugestdes:

. 1) Improvisagio pura e simples do camponés trabalhando na
floresta. Trata-se, sem ainda querer interpretar Ali-Bab4, de simples exercicio corporal
em funcdo de objetos imagindrios: arvores, machado. :

2) Ali-Baba vé a chegada dos bandidos. Emocio entre o médo
e a curiosidade. Ele se esconde e espia os bandidos, Este exercicio pode ser feito por
uma s6 pessoa, o ator sugerindo o cenério e os outros personagens com o j6go de cena.

3) Chegada dos bandidos. Criacdo dos personagens: o chefe, o
grandalhdo, o baixinho gordo, o pequeno espertinho. Personagens diferentes ndo sdmente
por seu temperamento, mas também por suas dimensdes, pesos, e a forma dos fardos
imagindrios que carregam.

4) Ali-Babs na caverna, primeiro maravilhado pelos inimeros ob-
jetos preciosos de arte que vé e depois decidindo apoderar-se déles.

5) Massacre dos bandidos pela empregada.

Estes temas de improvisacio sem palavras podem ser utilizados, tais
como s&o, num curso de arte dramitica. Mas, se fé6r o caso de uma dramatizagdo pro-
priamente dita da histéria de Ali-Bab4, devem ser ensaiados muitas vézes até que os ato-
res tenham descoberto e ‘“‘sentido’” todas as possibilidades e nuances. E € apenas quando
se sentir que as cenas foram exploradas profunda e completamente, que se .tentari fazer
todo o roteiro do principio ao fim, acrescentando entdo a improvisacio falada.

IMPROVISACAO FALADA

E de méxima importancia manter os atres sob rigoroso contrdle
durante varios ensaios. Seja qual fér sua linguagem, sua cultura geral, se forem conven-
cidos das situagdes que devem viver, se se teve o cuidado de inculcar-lhes
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um minimo de técnica, produzirio algum resultado que, mais ou menos vélido, deverd ser
anotado, sempre que possivel, no momento da criacdo. Obter-se-4, assim, diferentes su-
gestdes, uma sem interésse, outras apresentando algum valor. Pode acontecer que nada
de bom e aproveitavel se obtenha, literariamente falando. Nesse caso, considerar-se-4 o
trabalho feito como um exercicio que ndo leva a uma realizagdo concreta e, nesses limi-
tes, ndo se terd perdido tempo de estudo.

Se, ao contrdrio, descobrir-se nas notas tomadas alguma qualidade
poética, serd necessirio comecar um trabalho extremamente delicado de ‘‘dar um estilo”,
tomando-se extremo cuidado em apenas corrigir os trechos de pouca clareza do texto de
maneira a respeitar a poesia espontidnea dos improvisadores, se ela foi manifestada. -

Indmeras experiéncias foram feitas com Ali-Bab4, nos ambientes
os mais diversos. Aqui vai publicado um dos resultados obtidos, feito por meninos e me-
ninas, de 14 a 17 anos, de um centro de aprendizagem parisiense.

Ainda uma vez, lembramos aos leitores que s3io experiéncias que
poderiam ter sido muito mais desenvolvidas.

ROTEIRO PARA ALI-BABA, PARA MENINOS E MENINAS DE 14 A 17 ANOS

PERSONAGENS — Corifeu, Ali-Bab4, empregada, chefe dos bandidos, 1.0,2.0e 3.0 bandidos. :

O pano se abre ao mesmo tempo que se ouve um som de gongo. No pri-
meiro plano, Corifeu. No 2.0 plano, Ali-Baba. Ao fundo do palco, elementos
de cenédrio sugerindo a casa de Ali-Baba. Os personagens ficam iméveis
durante mais ou menos seis segundos, depois, nova gongada que parece
despertar o Corifeu.
CORIFEU — Era uma vez um pobre camponés chamado Ali-Baba.
(Gongada. Ali-Baba desperta e faz mimica de cortar lenha).
CORIFEU — Ele vivia tranqullamente na floresta. Um dia cultivava o campo que cercava
sua choupana, no outro ia & floresta cortar lenha para o seu fogo. Ele tinha uma fiel
empregada que cuidava da casa, arrumando-a, cozinhando, consertando sua roupa. Um dia
que Ali-Bab4 foi a floresta, enquanto cortava a lenha, viu, por entre as &arvores, um ban-
do de homens de aspecto ameacador.
(Gongada. Os bandidos entram ao som de um ritmo em tambor. Ali-Baba
se esconde. Os bandidos entram pelo fundo do palco e vém colocar-se no
centro. O tambor para).
CHEFE — Abra-te Sézamol
(Os bandidos entram em fila indiana na caverna imaginaria. Apanham sacos
que estdo escondidos atrds dos rompimentos e saem da caverna carregando-
os. Tambor ritmado. Os bandidos atravessam o palco e saem. O chefe fecha a
caverna. Ali-Baba que espiou tudo, sai do seu esconderi;o, hesita e avanca
lentamente para a caverna. Imitar as batidas do coracio déle com um tambor).
ALi BABA — Abra-te Sézamo!
(A batida do coracdo se acalma e para. Ali-Baba entra na caverna e fica
extasiado. Mimica de pegar objetos imagindrios: corda, capa de rei, espada,
etc. Depois éle enche um saco).
CORIFEU — Na caverna havia ouro, pedras preciosas, cordas de reis e imperadores, colares...
(Ali-Babs sai da caverna, faz uma grande volta no palco para chegar em casa.
Pée o saco no chdo, diante da porta e bate. A empregada sai e diz):
EMPREGADA — O que é isso? O senhor nio trouxe lenha hoje?
ALI-BABA — Lenha? Para qué? Trouxe coisa muito melhorl Agora somos ricos! Vejal
EMPREGADA — Oh!
(Ambos mergulham a mdo no saco e pegam objetos imaginarios).
EMPREGADA — Depressa, vamos entrarl Se alguém nos vé...
(Entram na casa).
CORIFEU — Ahl Mas a fortuna de Ali-Bab4 corre perigo porque o chefe dos bandidos
descobriu a pilhagem e estd decidido a se vingar!
(Gongo. Ritmo do tambor. Entram os bandidos trazendo os jarros. Param
no segundo plano com os jarros na sua frente. O tambor pira. O chefe anda
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de um lado para outro no primeiro plano. Cada vez que um dos bandidos

tem certeza que ndo ¢ visto pelo chefe, faz uma careta para o seu vizinho).
CHEFE — Se fiz com que vocds trouxessem &sses jarros: ndo foi atda. Vou explicar o
meu plano. (Ele vira e surpreende um dos homens fazendo uma careta.) Parem com
isso! Bando de bobalhdes. Ha aqui um traidor que ensinou a senha mégica a Ali-Baba!
TODOS — Eu nio fuil

CHEFE — Calem-sel N&o tenho tempo a perder em procurar o culpado. O que é preci-
S0 € recuperar o tesouro que Ali-Babs nos roubou.

TODOS — lIsso mesmo! O chefe tem razio. Estamos de acérdo!

CHEFE — Vamos nos vingar de Ali-Baba. Vocés vio se esconder dentro désses jarros.

Eu vou pedir hospedagem na casa de Ali-Baba. Ao meu sinal, vocés saem dos jarros,

espada em punho e me ajudardo.

(Ele se volta bruscamente ¢ surpreende um dos bandidos dando um pontapé
no vizinho).

CHEFE — Idiotal Por acaso esta rindo de mim® Quer experimentar a firia do meu castigo?

(Larga o bandido aterrorizado e volta ao seu lugar). E agora seus idiotas, compreen-

deram tudo?

TODOS — Sim, chefe!

CHEFE — Entio, vamos! Entrem nos jarros e nem um pio antes do meu sinal.
(Durante téda essa cena a empregada, visivel aos espectadores, espia a
acdo dos bandidos. Estes entram nos jarros. O chefe se aproxima da casa
e bate na porta). -

CHEFE — Pode-se falar com a dona da casa?

EMPREGADA — Nio tem dona da casa. S6 tem o patrdo e eu.

CHEFE — Hal Hal minha bela, é vocé que toma conta da casa?

EMPREGADA — Sou eu sim senhor.

CHEFE — Bem, eu sou mercador de 6leo. Estou de viagem para a préxima cidade,

para vender o 6leo que esta nesses jarros, mas o dia ja estd acabando e eu nio chegarei

l& antes da noite, e tenho médo de encontrar salteadores no caminho. A senhora pode-

ria. me dar pousada por esta noite?
EMPREGADA — Claro que sim, bom mercador. Entre.

(Eles entram na casa. A noite cai). 1
CORIFEU — A fiel empregada, felizmente, ouviu todo o plano dos bandidos. Vocés vio
ver como a esperteza de uma mulher pode estragar o plano mais bem preparado. Neste
momento, a fiel moga prepara cuidadosamente, ha cozinha, uma receita especial de vene-
no para matar ratos e vai derramar uma dose suficientemente grande em cada jarro.

(A empregada sai da casa com uma vasilha ¢ joga o liquido dentro dos

jarros. De cada vez, uma fumaca sai de dentro dos jarros: talco ou fogo

de artificio. Depois ela entra na casa e torna a sair puxando Ali-Baba pela
manga. Leva-o até os jarros e mostra-lhe o conteido. Ali-Baba fica muito
contente. Abraca a empregada. Ouve-se um apito e o chefe dos bandidos
sai da casa com uma espada na m3o. Ali-Baba tira uma espada de um dos
jarros e luta com o chefe. Tambor e gongo com pancadas duplas. A em-
pregada fica aflitissima. O corifeu observa a cena. Ali-Bab3 fraguejal O co-

rifeu resolve ajuda-lo; tira uma espada de dentro de outro jarro e ataca o

chefe. Ali-Babad mata o chefe nesse momento. O tambor e o gongo param).
CORIFEU — Meu caro Ali-Bab4, a luta foi dura, mas vocé estd salvo. Vocé 6 o tnico
herdeiro legal déste bandido. Podera levar uma vida tranquila de agora em diante!

(Ali-Baba, a empregada e o corifeu d3o-se as maos e dancam de roda

cantando ’/L& se foi o Lobo Mau’”. A cortina fecha durante a danca).

.

ERRATA: Pedimos desculpas e acusamos os seguintes erros tipograficos: na pag. 3, em
lugar de dimenc#o leia-se dimensdo; na pag. 7, mater of fact, em lugar de mater of fast
na pag. 15, tri-dimensional, ao invés de tri-dimencional; na pag. 17, em lugar de cotdvelo e
colorato de potassio, leia-se cotovélo e clorato de potissio. Verificamos também que em
alguns exemplares, ainda na pag. 17, a palavra poder (1.0 parédgrafo - 3.a linha) saiu falhada,
perturbando a leitura. Se outros enganos houver, por distracdo nossa, cuidaremos que ndo
se repitam, nas futuras edigdes. O ATELIER.
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O QUE VAMOS REPRESENTAR?

TODO MUNDO
E NINGUEM

Do auto da Lusitinia, .de GIL VICENTE

(Transcrito do 1.0 nidmero, a pedidos)

ANALISE

Um homem rico e outro pobre encontram-se no meio de um
caminho e indagam-se mutuamente o que buscam nesta existéncia; em térno de suas
respostas dois demdnios tecem comentdrios irénicos e trocadilhos, pois o homem pobre
chama-se NINGUEM e busca tudo que ha de bom e honrado, enquanto o rico TODO
MUNDO procura satisfazer apenas sua vaidade; o que leva os dembnios a concluir que
«NINGUEM busca consciéncia e TODO MUNDO dinhsiro».

IDEIA

A vaidade e a cobica da humanidade sobrepujando a virtude, a
honra e a verdade.

MECANISMO
Este dialogo vive de graca, ritmo e malicia dos intérpretes.

PERSONAGENS

Todo Mundo (rico mercador); Ninguém (pobre); Belzebu e Dina-
to (dois dembénios).

ASPECTO

Forma — auto (é uma cena do Auto da Lusitinia). Cenarios —
cortina de fundo, preta, praticdveis. Costumes e roupas — medievais.

QUEM PODE MONTAR
Grupos amadores, colégios, clubes.

COMO MONTAR

Pode-se fazer uma adaptacio do Iingua]ar da época, facilitando
a compreens@o; a peca tem muita plasticidade e a mdusica da época (exnstem muitas
gravagbes) nos parece imprescindivel.

PUBLICO
Todos os publicos.

NINGUEM = TODO MUNDO
«Que andas tu af buscando? Eu hei nome Todo Mundo,

TODO MUNDO e meu tempo fodo inteiro
Mil coisas ando a buscar: sempre & buscar dinheiro.
delas ndo posso achar, - E nisto sempre me fundo.
porém ando perfiando,
por quio é bom perfiar. NINGUEM

NINGUEM Eu hei nome Ninguém
Como hds nome cavaleiro? e busco a consciéncia.
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BELZEBU

Esta é boa experiéncia:

Dinato, escreve isto bem.
DINATO

Que escreverei, companheiro?
BELZEBU

Que Ninguém busca consciéncia,

e Todo Mundo dinheiro.
NINGUEM :

E agora que buscas 1a?
TODO MUNDO

Busco honra muito grande.
NINGUEM

E eu virtude, que Deus mande.

Que tope com ela ja.
BELZEBU

Outra adicdo nos acude:

escreve logo af a fundo.

Que busca honra Todo Mundo

e Ninguém busca virtude,
NINGUEM

Buscas outro mor bem qu’ésse?
TODO MUNDO

Busco mais quem me louvasse

tudo quanto eu fizesse.
NINGUEM

E eu quem me repreendesse

em cada coisa que errasse.
BELZEBU

Escreve mais.
DINATO

Que tens sabido?
BELZEBU

Que quer em extremo grado

Todo Mundo ser louvado

e Ninguém ser repreendido.
NINGUEM

Buscas mais, amigo meu?
TODO MUNDO

Busco a vida e quem ma dé.
NINGUEM

A vida ndo sei que §,

a morte conheco eu.
BELZEBU

Escreve [4 outra sorte.
DINATO

Que sorte?

BELZEBU

Mui garrida:

Todo Mundo busca a vida,

e Ninguém conhece a morte.
TODO MUNDO

E mais queria o paraiso,

sem mo ninguém estorvar,
NINGUEM

E eu ponho-me a pagar,

quanto devo para isso.
BELZEBU

Escreve com muito aviso.
DINATO

Que escreverei?
BELZEBU

Escreve

que Todo Mundo quer paraiso

e Ninguém paga o que deve.
TODO MUNDO

Folgo muito de enganar,

€ mentir nasceu comigo.
NINGUEM

Eu sempre verdade digo,

sem nunca me desviar.
BELZEBU

Ora escreve |4, compadre,

ndo sejas tu preguigoso.
DINATO

Que?
BELZEBU

Que Todo Mundo é mentiroso,

e Ninguém fala a verdade.
NINGUEM

Que mais buscas?
TODO MUNDO

Lisonjear.
NINGUEM

Eu sou todo desengano.
BELZEBU

Escreve, ande 14 mano.
DINATO

Que me mandas assentar?
BELZEBU

Poi ai mui declarado,
ndo te fique no ftinteiro:
Todo Mundo é lisonjeiro,
e Ninguém desenganado.»




AUTO DE NATAL
(segundo S. Lucas)

Adaptacdo e notas para “mise-en-scéne’’ da autoria de

OCTAVIO LINS

do Evangelho segundo Sao Lucas, foi utilizada a traducdo da Biblia Sa-

grada por Antdnio Pereira de Figueiredo, editada em 1864 no Rio de
Janeiro por B. L. Garnier, Livreiro editor, e aprovada por mandamento de S. Excia. Revma.
o Arcebispo da Bahia.

N B NA COMPOSIGAO déste auto, que é tirado quase que palavra por palavra
m =

Yy

T

Para cendrios, figurinos, marcacdes, iluminacdo etc., serd de grande proveito uma consulta
aos pintores do quattrocento — ver especialmente Fra Angelico, Fra Filippo Lippe,
Giotto, Piero della Francesca, Botticelli, Giovanni Bellini, Luca Signorelli, Ghirllandajo, etc..

i1

Os Santos, neste auto, devem ter uma linha hieratica, fria, superior, auto-suficiente; nio
sio Santos piedosos nem adocicados das imagens de primeira-comunhdo. S#o instrumen-
tos de um Deus que fala por suas bbcas. N&o se procurarad naturalidade pois o que nio
sdo é naturais, ésses Santos. Tanto éles quanto os narradores devem ser impessoajs e
antes devem atemorizar do que agradar.

{

3.

+
. Personagens
1.0 e 2.0 Narradores José Criados
Anjo Gabriel Hospedeiro Pastores (8)
Zacarias Mercadores (4) Um Anjo do Senhor
Isabel Dancarinos Anjos da Milicia Celestial (10)
Maria Viajantes Reis Magos (3)
Vizinhos de Zacarias (4) Cortezis Anjos da Adoracio
T

!

Rampa ligando o palco & platéia. De cada lado da rampa, de frente para o piblico, ficam
os Narradores, que lerio o texto que ficard sbbre estantes de musica. No palco, um

" praticavel colocado ao fundo. Af, salvo na Adoracdo, aparecerdo o0s Anjos. Um estrado
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que servird para Zacarias oferecer incenso e onde sempre ficard a Sagrada Familia. O
altar de oferecer incenso. Para a cena da Hospedaria, mesas, banquetas, toalhas adamas-
cadas, fruteiras, cristais, etc.. Uma manjedoura. Etc..



ABERTURA: Misica. Palco escuro, luz sébre o 1.0 Narrador.

1.0 Narrador:
Houve em tempo de Herodes, rei da Judéia, um sacerdote por nome Zacarias, da turma
de Abias. E sua mulher era da familia de Ardo, e tinha por nome lIsabel. E ambos eram
justos diante de Deus, caminhando irrepreensivelmente em todos os mandamentos e pre-
ceitos do Senhor. E n#o tinham filhos, porque Isabel era estéril; e ambos se achavam
em idade avancada. (Luz out)

QUADRO |

Acédo: llumina-se o palco. Zacarias fora do estrado. Altar do
incenso. Zacarias permanecera imovel até que a fala do 2.0 Narrador lhe d& movimento,
fazendo entdo os gestos sugeridos pelo texto e falando depois de anunciado pelo Anjo
o nascimento préximo de seu filho.

2.0 Narrador:
Estando Zacarias a exercer diante.de Deus o cargo de sacerdote na ordem de sua tur-
ma, caiu-lhe por sorte, segundo o costume que havia entre os sacerdotes, entrar no templo
do Senhor e oferecer incenso.

Acdo: Zacarias sobe no estrado e se dirige ao altar do incenso
e comega a proceder a operacdo ritual. O 2.0 Narrador continua falando.

2.0 Narrador:
E estava téda a multiddo do povo fazendo oragdo da parte de fora enquanto se oferecia
o incenso. E no templo apareceu a Zacarias um anjo do Senhor.

Acdo: Aparece o Anjo, a direita do Altar do incenso, no pratica-
vel mais elevado. :
2.0 Narrador:
Zacarias vendo-o ficou todo turbado e foi grande o temor que o assaltou. Mas o Anjo lhe disse:

Anjo Gabriel:
N&o temas, Zacarias, porque foi ouvida a tua oracdo; e Isabel, tua mulher, te dara um
filho a quem chamaras Jodo. E te encherds de gbsto e de alegria, e muitos se alegraréo
no seu nascimento. Porque éle serd grande diante do Senhor, e ndo beberd vinho nem
outra alguma bebida que possa embriagar e j4 desde o ventre de sua mde serd cheio
do Espirito Santo; e converterd muitos dos filhos de Israel ao Senhor seu Deus. Ele ira
adiante déle no espirito e virtude de Elias, para. reunir os coracdes dos pais aos fithos
e reduzir os incrédulos a prudéncia dos justos, para preparar ao Senhor um povo perfeito.

Zacarias:
Como conhecerei a verdade dessas coisas? Porque sou velho e mlnha mulher esta
avancada em anos.

Anjo Gabriel:
Eu sou Gabriel que assisto diante de Deus e que fui enviado para te falar e te dar esta
boa nova. E desde agora ficaras mudo e nfo poderas falar até o dia em que estas coi-
sas acontecerem, porque ndo deste crédito as minhas palavras que a seu tempo se hdo
de cumprir.

Acdo: Sai o Anjo Gabriel. Zacarias tem as suas marcacdes de
acordo com a proxima fala do 2.0 Narrador.

2.0 Narrador: :
O povo estava esperando a Zacarias e maravilhava-se de ver que éle sg demorava ‘no
templo. Quando saiu ndo lhes podia falar e entenderam que havia tido no templo alguma
visdo, que &le tentava explicar por acenos, e continuou mudo.

Acgido: Apaga-se a luz do palco. Zacarias sai pela Rampa Central,
faz a volta pelo fundo da platéia e entra pela rampa lateral D onde estara Isabel.

1.0 Narrador:
Acabados os dias de seu ministério, retirou-se Zacarias para sua casa. Algum tempo de-
pois concebeu Isabel, sua mulher. E [sabel ocultou-se cinco meses dizendo:

QUADRO i

Acdo: llumina-se a casa de Zacarias e lsabel, no setor D do
palco. Zacarias e Isabel.
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Isabel:
Assim me féz o Senhor nos dias em que éle pds os olhos sébre mim para acabar com
o meu oprébrio entre os homens.

Acdo: Mdsica. Palco escuro, luz sdbre o 1.0 Narrador; Setor E
do palco: casa de Maria. O Anjo Gabriel aparecers no praticavel dos Anjos, do lado D.

1.0 Narrador:

Estando Isabel no sexto més, foi enviado por Deus o Anjo Gabriel a uma cidade da
Galiléia chamada Nazareth, a uma virgem desposada com um varfo que se chamava José,
da casa de David. O nome da virgem era Maria. Entrando pois o Anjo onde ela estava, disse-lhe:

Acéo: Luz partindo do Anjo em diregio a Maria. (Anunciagio).
Anjo Gabriel:
Deus te salve, altamente favorecidal O Senhor é contigo, benta és tu entre as mulheres!
2.0 Narrador:
Ela porém ao ouvir estas palavras perturbou-se muito e discorria pensativa que saudagio
seria esta. Entdo o Anjo lhe disse:
Anjo Gabriel:

N&o temas, Maria. Achaste graca diante do Senhor. Conceberas no teu ventre e dards
4 luz um filho a quem chamards Jesus. Este sera grande e sera chamado Filho do Al-
tissimo e o Senhor Deus lhe dara o trono de seu Pai e reinard eternamente e o seu
reino néo tera fim.

Maria:

Como se fara isso, pois eu n3o conheco varéo?!

Anjo Gabriel:

O Espirito Santo descer4d sébre ti e a virtude do Altissimo te envolverd da sua sombra.
E por isto mesmo o Santo que ha de nascer de ti serd chamado Filho de Deus. Isabel,
tua parenta, também ela concebeu um filho na sua velhice e j& estd no sexto més a que
era chamada estéril. Porque a Deus nada é impossivel!

Maria:

Eis aqui a escrava do Senhor. Faga-se em mim segundo a sua palavrall

Acéo: Grande pausa. A luz sé focaliza Maria que permanecera
imével, estatica. Quando o Narrador comeca: ‘‘naqueles dias’”/, Maria sai do palco e
comeca sua caminhada para a casa de lsabel. Mdsica. Luz cai em resisténcia até black-
out total.

1.0 Narrador:
E naqueles dias, levantando-se Maria (Maria sai) foi as montanhas, a uma cidade de

Jud4, atravessou campos e serras e & sua passagem cantavam os passaros. No regato
era mais cristalina a'agua para matar sua séde. Assim também a natureza em festa se

alegrava por ver Maria. Entrando em casa de Zacarias, Maria saudou Isabel.

Acdo: (Narrador nio interrompe sua fala.) llumina-se a cena ao
final de “’por ver Maria’’. Casa de lsabel e Zacarias. Setor D do palco. Maria e de-
mais obedecem as marcacdes sugeridas pelo Narrador.

1.0 Narrador:

Isabel ouviu a saudacio de Maria, o menino deu saltos em seu ventre e lIsabel ficou
cheia do Espirito Santo. Bradou em voz alta e disse:

Isabel:

Bendita és tu entre as mulheres e bento é o fruto de teu ventre! E donde a mim esta
dita que venha visitar-me a que é Mde do meu Senhor? Porque, Maria, assim que che-
gou aos meus ouvidos a voz da tua saudagfio, logo o menino deu saltos de prazer no
meu ventre. Bem-aventurada aquela que creu que se hdo de cumprir as coisas que da
parte do Senhor te foram ditas.
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“*Anjo”’, segundo Fra Angelico



Maria (Mdsica em BG):
A minha alma engrandece ao Senhor e o meu espirito se alegrou por extremo.em Deus
meu Salvador, por éle ter pésto os olhos na baixeza de sua escrava. Pois de ora em
diante tddas as geragdes me chamariio bem-aventurada — porque grandes coisas me féz
o que é poderoso; e Santo seja o seu nome, e sua misericérdia se estenda de geragéo
a geragdo sdbre os que O temem!

Acdo: Luz cai. Mdsica. Luz sébre os Narradores.

1.0 Narrador:
E ficou Maria com lsabel perto de trés meses, depois dos quais voltou para sua casa.
Mas a lIsabel chegou o tempo de dar & luz e deu & luz um filho. E ouviram os seus
vizinhos e parentes que o Senhor manifestava para com ela grande misericérdia e se
congratularam com ela.

2.0 Narrador:
E aconteceu que no oitavo dia vieram circuncidar o menino e lhe queriam pér o nome
de seu pai, Zacarias.

Acdo: llumina-se o setor D do palco, casa de Zacarias e Isabel.
Isabel e Zacarias cercados pelos vizinhos.

2.0 Narrador (sem ter interrompido a fala anterior):
E respondendo, sua mae disse:

Isabel:
De nenhuma sorte. Sera chamado Jodo.

‘ Vizinhos:

Ninguém ha na tua geragéio que tenha éste nomel!

2.0 Narrador:
E perguntavam por acenos ao pai do menino como queria que se chamasse.

. Acido: Zacarias segue as marcacgdes sugeridas pelo 2.0 Narrador.

2.0 Narrador:
Pedindo uma taboinha Zacarias escreveu: Jodo é o seu nome. E ’todos se encheram de
assombro. E logo foi aberta a sua béca e a sua lingua e falava bendizendo a Deus.

1.0 Narrador:
E o temor se apoderou de todos os vizinhos déles. E se divulgaram tédas essas mara-
vilhas pelas montanhas de Jud4 e todos os que as ouviam as conservavam no seu coragéo,
dizendo: Quem julgais vés que vird a ser &ste menino?

2.0 Narrador:
Zacarias, seu pai, ficou cheio do Espirito Santo e profetizou dizendo:

Acdo: Zacarias se destaca do grupo onde estava entre Isabel e
os vizinhos e diz:

°

Zacarias (Mdsica em BG): .
Tu, menino, tu serds chamado o profeta do Altissimo, porque irds ante a face do Senhor
a preparar os seus caminhos, para se dar ao seu povo o conhecimento da salvagdo, a
fim de que &le receba o perddo de seus pecados, pelas entranhas de misericérdia do
nosso bom Deus!

Acdo: Luz out, em resisténcia, Misica crescendo.

1.0. ¢ 2.0 Narradores:
Ora, o menino crescia e se fortificava no espmto E habitava nos desertos até o dla em
que se manifestou a lsrael.

Acdo: Mdsica de fim de quadro. Black-out.
QUADRO il

Acdo: Masica. Luz sbbre os Narradores.

2.0 Narrador:
Aconteceu ‘naqueles dias que saiu um édito emanado de Cesar Augusto para que fosse
alistado todo mundo. Este primeiro alistamento foi feito por Cirino, governador da Siria
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e iam todos alistar-se cada um a sua cidade. E subiu também José da Galiléia, da cida-
de de Nazareth, 3 Judéia, a cidade de David que se chamava Belém, porque era da casa
e familia de David, para se alistar com sua espésa. >

Acdo: O palco ilumina‘se e néle estd montada a hospedaria.
Crie-se neste momento um ambiente profano, o outro mundo. Mercadores, escravos, cor-
tezds, mesas com fruteiras, grandes copos de vinho, tecidos adamascados, gaiolas com
passaros, galgos, macacos, etc.. Dancarinos executam um pequeno mas impressivo ballet,
José e Maria entram pela Direita, detém-se examinando o lugar, até que o hospedeiro,
por gestos, faz-lhes ver estar com a casa cheia e n&o poder aceits-los como héspedes.
Eles entdo continuam a atravessar o palco e descem pela Rampa Central, atravessando a
platéia. A misica acompanha todo o desenrolar da cena. Devera ter um ritmo nervoso e
serd de grande importancia pois substituird o' Narrador. Quando Maria e José atingirem
o fim da platéia, a cena, sempre sublinhada pela musica, comeca a se desfazer, como se
os acontecimentos que se vdo suceder a seguir indiquem a prépria ruina daquele mundo
da hospedaria. Os préprios atores que funcionaram na hospedaria desfazem a cena e com
a luz caindo em resisténcia preparam a manjedoura. Tire-se, com auxilio da. iluminacéo,
o maior efeito plastico desta cena. 2 :

QUADRO IV

Acdo: Na penumbra, Maria e José entram pela Esquerda e se
acomodam no pequeno estrado que ja esta encostado junto ao praticavel dos anjos e
onde ja estd colocada a manjedoura. Refletor sobre os Narradores.

2.0 Narrador: ;
E aconteceu estarem José e Maria, sua mulher, ainda viajando quando completaram-se
os dias de dar ela a luz e teve seu Filho primogénito numa estrebaria do caminho, por-
que ndo havia lugar para &les na estalagem. E Maria reclinou a crianca na manjedoura.

Acgdo: Luz out. Mdsica. Vao aparecendo, pela E e pela D e pela
Rampa Central, grupos de pastéres que vagusiam inquietos e sem rumo. Luz D, E e
na Rampa Central. Quando a fala do narrador assim o indicar, aparecerdo, na extremidade
do praticdvel dos anjos, anjos, um em cada extremidade, que se dirigirdo em coro aos
grupos de. pastéres. Depois, aos poucos, todo o praticavel fica -cheio de anjos.

1.0 Narrador:
Ora, naquela mesma comarca havia uns pastéres que vigiavam e revezavam entre si as
vigilias da noite para guardarem o seu rebanho e eis que se apresentou junto déles um
anjo do Senhor e a claridade de Deus os cercou de refulgente luz e tiveram grande te-
mor. Porém o anjo lhes disse:

Anjo(s):
N&o temais porque eu vos venho anunciar um grande gbézo que o serd para todo o povo.
E que hoje vos nasceu, na cidade de David, o Salvador que é Cristo Senhor e &ste é o
sinal que vo-lo fard conhecer: achareis um menino envolto em panos e pésto em uma manjedoura.

1.0 Narrador:
E subitamente apareceu com o-anjo uma multiddo numerosa da milicia celestial que lou-
vava a Deus e dizia:

Canto da Milicia Celestial: -

Gléria a Deus no mais alto dos céus e paz na terra aos homens a quem Ele quer bem,
' Acdo: A Milicia Celestial vai-se formando na Adoragio. Todo o

palco ilumina-se; os pastéres encaminham-se para o Presépio.

1.0 Narrador:
E os pastores foram com grande pressa e acharam a Maria e José e ao Menino posto
em uma manjedoura e vendo isto divulgaram o que se lhes havia dito a respeito daste
Menino e todos os que os ouviam logo acorriam a contempla-Lo.

A GRACA DE DEUS ESTAVA COM ELE!

Acédo: Nessa dltima fala do narrador vio se aproximando para a
Adoragdo figuras da hospedaria, etc., Os trés Reis Magos chegam depois de' certo tempo,
acompanhados de seus criados, entrando pela Rampa Central. A mdsica narra o Presépio e
depois de formado o quadro vivo, que devera permanecer em imobilidade uns trés minutos,
a luz comeca a cair em resisténcia enquanto a midsica vai num crescendo. Luz out. FIM.
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No’ticias

Carta enviada por Guilherme Figuciredo ao DD. Presidente do
IBECC, Sr. Themistocles Cavalcanti, por ocasido da «Semana
Brasileira» do Théatre des Nations, em Paris.

Senhor Presidente,

De regresso da Europa, onde tivemos a oportunidade de representar
o “Centro Brasileiro de Teatro”, na ‘“Semana Brasileira” do Théatre des Nations, em
Paris, sirvo-me da presente para apresentar a V. Excia. um relatério de nossas ativi-
dades nessa viagem.

Abertura da “’Semana Brasileira’” - A convite da organizacio do
Théatre des Nations e da Embaixada Brasileira em Paris, o signatario teve oportunidade
de abrir a “Semana Brasileira”, no,Teatro Sarah Bernhardt, no dia 18 pp., dirigindo uma
saudagfo a platéia francesa e lendo um telegrama especialmente enviado por S. Excia.
o Sr. Presidente da Republica. Seguiram-se, na mesma noite, uma primeira parte consti-
tuida de um concérto da pianista Magdalena Tagliaferro, que executou obras de Villa-
Lobos e Darius -Milhaud, e logo uma apresentacdo do “conjunto folclérico” integrante da
Companhia Maria Della Costa, e finalizando com a apresentagio da peca '“Pega Fogo”
de Jules Renard, pela Cia. Cacilda Becker. Na noite seguinte, e por trés outras, a Cia.
Maria Della Costa apresentou a peca “Gimba’* de Gian Francesco Guarnieri. Ambos os
espetdculos foram acolhidos favoravelmente pelo pulblico e a critica.

Conferéncia sdbre teatro brasileiro - Na tarde do dia 21 de abril,
o signatdrio, juntamente com o Sr. Joracy Camargo, realizou, no Teatro Sarah Bernhardt,
uma conferéncia sobre teatro brasileiro, seguida de debates em que tomaram parte varias
personaiidades, entre as quais os Srs. Claude Planson, diretor do Théatre des Nations,
Paul-Louis Mignon, presidente do “Centre Francais du Théatre” (do Instituto Internacio-
nal do Teatro), Jean Darcante, secretario-geral do Instituto Internacional do Teatro, Hen-
riqgue Buenaventura, diretor da Companhia Colombiana que participou do Festival, Flavio
Rangel, diretor da peca “Gimba” e Gian Francesco Guarnieri, autor da mesma.

Visita do Sr. Andrz Barsacq - Em nome do Servico Nacional
do Teatro, do Ministério da Educacgfo, o signatirio teve oportunidade de convidar, para
vir ao Brasil, a fim de realizar uma conferéncia por ocasifo do novo prédio do Teatro
da Comédia Brasileira, o ilustre diretor André Barsacq, ora a frente do Théatre de I'Atelier.

Exposicdo de fotografias de tzatro - Durante a ‘‘Semana Brasi-
leira”, exibiu-se, no “foyer” do Teatro Sarah Bernhardt, uma exposigio de fotografias de
cenas de pecas teatrais recentemente produzidas no Brasil. Essa exposicdo, organizada
pelo Sr. Agostinho Olavo Rodrigues e pelas Sras. Belda Betim Paes Leme e Beatriz
Veiga, foi grandemente apreciada pelo publico que lotou o teatro nas noites da ‘Semana
Brasileira”. O signatario da-presente, que em seguida viajou para Praga, teve oportunida-
de de tratar, com as autoridades culturais da Tchecoeslovaquia, da apresentacio daquela
mostra na capital tcheca.

Bolsas de estudo de teatro na Franca - Juntamente com o Sr.
Jean Darcante, secretério-geral do Instituto Internacional do Teatro, foi estudada a pos-
sibilidade de obtencéio de bolsas de estudo de especializagdo teatral para -diretores (*met-
teurs en scéne”), junto aos principais teatros de Paris. A regulamentacdo dessas bolsas
ficou a cargo do Sr. Jean Darcante, que apresentard suas sugestdes que serdo examinadas
pelo Centro Brasileiro de Teatro.

Bolsas de estudo de teatro na Italia - Com S. Excia. o Embaixador
Hugo Gouthier, foi estudada a possibilidade de obtencio de bolsas de especializacio na Italia.

Traducdo de pecas brasileiras = O signatario da presente estudou

. a possibilidade de fazer circular, pelos centros-membros do Instituto Internacional do Te-
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atro, textos franceses de pecas brasileiras, que serfio publicados pelo Servico de Docu-
mentacio do Ministério da Educacdo e pelo Servico Nacional de Teatro.

Muitc™ atenciosamente
a) GUILHERME FIGUEIREDO
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