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“Néste palco, que é qualquer lugar, onde tudo ¢ simbo-
lo ‘porque nada é real, todas as coisas, verossimeis ou.absur-
das, sdo maravilhosamente possiveis, porque nenhuma é ver-
dadeira. Aqui, que é todos os lugares, esta noite, que é todos
os dias, o mundo inteiro e a histéria de amanh3, de hoje
e de sempre sdo oferecidos a escolha de uma fantasia sem
limite.

Eu satdo em ti, teatro, o sonho universal. ‘

Milagre, miragem, diante dos olhos fanscinados e do ou-
vido cativo, vai nascer-uma acio imaginéaria, a qual respon-
dera a adesdo dos coracdes exaltados. Poder do ato: a forca
comica, o horror tragico, a perturbacio dramatica se impdem

,bor canto imediato;, a ilusdo que age, cria a crenca. E bem

falso chamar-te representacio: ou és “participacio ou nio
existes.

Eu te agradeco, teatro, por lembrarem que o homem é
acdo e que agir é crer.

Poder também de comunhio que assim se realiza entre
0s homens, transcendendo as divisdes e fronteiras da natu-
reza, da sociedade, e mesmo da cultura. Ao contririo de
outros espetaculos, o publico do teatro nio é uma colecio de
solidoes individuais, mas uma comunidade em busca de sua
alma a qual ,em certas ocasioes, a encontra sem jamais po-
der esquecé-lo.

Teatro, tua realizacio do palco é, na sala, a realizacdo
da fraternidade humana.

E enfim linguagem, e mesmo de necessidade essencial: lin-
guagem, que quer dizer pensamento. Palavras, que captais
das vozes e dos rostos os mais expressivos para nos permi-
tir contemplar em publico nossos segrédos mais profundos,
palavras incarnadas que animais corpos vivos, desejaveis e
frégeis, para conduzi-los através dos combates, de seducoes,
dos argumentos e das armadilhas até s realizacdes e aos ani-
quilamentos — grandiosos, lamentéaveis ou ridiculos, do amor
e da morte, do grotesco ou da gléria, vossas evocacoes inte-
ligiveis me fazem ir além daquilo que vejo. Por meio de vés
eu.penso o que creio, e o julgo. E gracas a vos que deixarei
esta sala de aparéncias com um sentido' valido para a minha
vida real.

Terei entdo atravessado é&ste mistério como uma prova
significativa, Teatro, que por tuas mentiras me esclareces a
respeito de meus erros e me libertas de tua prépria maégica,
ti és purificacdo. Teu nonie é catarsis.

Neste Quinto Dia Internacional de Teatro a UNESCO,
Organizacdo das Nagdes Unidas para Educacdo e a Cultura,
se honra em testemunhar, por sua homenagem, a grandeza,
a universalidade e a eterna juventude viajora; mecanicos da
poesia, eu vos apresento, em nome da Organizacio, a grati-
dao do publico. Possai v6s, de nossa parte, merecer cons-
tantemente sua estima e seu afeto, possai vos ndo esquecer
jamais a dignidade de vossa arte, vés, a quem é dado o te-
mivel poder de fazer rir e chorar juntos os homens!



Eag

Pode o mundo de hoje ser reifratado pelo teatro?

Beritolt Brecht

“0O mundo de hoje podera ser descrito aos homens de hoje s6=

mente se lhes for apresentado como sendo transformavel”.

E com muito interésse que tomo conhecimento de que,
no decorrer de um coléquio sdbre teatro, Friedrich Diirren-
matt indagou se o mundo de hoje ainda p0d1a de um modo
ou outro, ser retratado pelo teatro.

A pergunta me parece digna de boa acolhida. Foi-se 0
tempo em que bastava que a imagem fornecida pelo teatro
provocasse um choque afetivo. Hoje em dia, para obter o
mesmo efeito, é preciso que a restituicio se]a fiel.

Nao sao poucos os que constatam o enfraquecimento do
choque emocional produzido pelo teatro, mas muito menos
numerosos sao aquéles que reconhecem que se torna cada
vez mais dificil descrever o mundo de hoje. Foi por ter
tomado consciéncia disso que alguns de noés, autores e dire-
tores, saimos em busca de novos meios artisticos.

Eu mesmo, como o sabem os que militam em nossa
profissdo, fiz mais de uma tentativa para fazer entrar o mun-
do de hoje, a maneira como os homens de hoje vivem em
sociedade, no campo de visdo do fteatro.

No momento em que escrevo estas linhas, encontro-me
a poucas centenas de metros de um grande teatro que dis-
poe de bons comediantes e de tédas as maquinas necessa-
rias ao seu bom funcionamento, de um teatro onde, com nu-
merosos colaboradores, jovens em sua maior parte, posso
fazer as experiéncias mais variadas; & minha volta, sobre as
mesas, modelos, milhares de fotografias de cenas de nossas
representacoes e o relatério mais ou menos minucioso dos
mais diversos problemas e de suas solucdes provisorias. Te-
nho, pois, tédas as possibilidades e, no entanto, ndo me seria
possivel dizer que as dramaturgias nao-aristotélicas — dou-
lhes éste nome por razbes bem definidas — e o estilo de
representacao épica que vai de bar com as mesmas, consti-
tuem a solucdo. Existe algo, porém, que nio faz mais nenhu-
ma duvida para mim: o mundo de hoje poderd ser descrito
aos homens de hoje somente se lhes for apresentado como
sendo transformavel.

Para os homens de hoje, o valor de uma questdo se

s

mede pela resposta que pode ser data 3 mesma. Os ho-

mens de hoje se sentem 1nteressados por situacbes e acon-
tecimentos em relacdo aos quais possam tomar uma atitude.

Muitos anos atrds, vi num jornal uma fotografia que,
para fins publmltarlos mostrava a destruicdo de Toqulo
por um terremoto. A maior parte das casas ruira, s6 perma-
necendo de pé algumas construcdes modernas. DlZla a legen-
da: steel stood (o aco aguentou). Comparem com a descri
cdo classica da erupcdo do Etna feita por Plinio, o Antigo
e compreenderao que os autores de hoje devem ultrapassar
o tipo de descricdo cléssica.

Numa época em que a ciéncia estd transformando a na-
tureza de tal maneira que o mundo ja nos parece quase ha-
bitavel, o homem nio pode mais ser descrito como uma vi-
tima, como um brinquedo nas maos de um mundo desconhe-
cido e sem possibilidade de transformac¢io. Quem se coloca
no lugar da bola de futebol, dificilmente podera conceber
as leis de gravitacio.

N3o ha-de ser nenhuma surprésa para vocéds se eu disser
gue a questio de saber se o mundo pode ser descrito pelo
teatro é uma questdo social. Foi isso que afirmei durante
anos e agora, vivo num pais em que imensos esforcos sio
desenvolvidos no sentjdo de transformar a sociedade. E
possivel que vocés condenem os meios empregados para ésse
fim — espero todavia que vocés os conhecam realmente, néo
apenas pelos jornais — é possivel que vocés recusem ésse
ideal de um mundo névo — espero todavia que vocés saibam
realmente qual é — creio, porém, que lhes serd dificil por
em duvida que, no pais em que vivo, trabalha-se para trans-
formar o mundo e a natureza das relagoes sociais entre os
homens. E vocés ndo poderdo deixar de concordar comigo
quando digo que o mundo de hoje precisa ser transformado.

Num trecho tdo curto quanto o presente e que peco seja
considerado tio somente como uma contribuicdo amigivel
a discussdo em pauta, parece-me suficiente ter afirmado a
minha conviccdo de que o mundo de hoje pode ser descrito
no teatro ou em qualquer outra parte, mas com a condic¢io
de ser concebido como suscetivel de transformagao



Teatro: Educacdo e Divertimento

Berfcit Brecht

fi crenca geral que existe uma diferenca muito nitida
entre aprender e divertirse... Mas ¢é preciso dizer que 0O
contraste entre aprender e divertir-se nao foi decretado por
lei divina; ndo se trata de algo que tenha existido e que deva
existir para sempre... O teatro continua sendo teatro mes-
mo quando é teatro instrutivo e na medida em que é bom
teatro, diverte. i

Esquecemos com muita facilidade que a educacao de
um ser humano segue linhas altamente teatrais. £ de um
modo totalmente teatral que a crianca aprende a comportar-
se; os argumentos légicos vém mais tarde. Quando acontece
alguma coisa, dizem-lhe (ou ela constata) que é preciso rir.
Ri quando ouve rir, sem saber porque; se lhe for perguntado
por que estad rindo, a crianca se perturba. Da mesma manei-
ra, é capaz de chorar, nao somente porque os adultos cho-
ram mas também experimenta uma verdadeira tristeza. £
um fato que pode ser comprovado nos entérros cujo sentido
escapa totalmente as criancas. Sdo acontecimentos teatrais
que formam o carater. O ser humano copia os gestos, imi-
tando os tons de voz. E se o chéro é a conseqiiéncia da tris-
teza, a tristeza também ¢é conseqiiéncia do choro.

J4 nio se da a mesma coisa com os adultos. A sua edu-
cacao ndo acaba nunca. Somente 0s defuntos nao podem ser
modificados pelos seus semelhantes. Fensem nisso e nao
poderdo deixar de verificar como o teatro ¢ importante
para a formacdo do carater. E poderdo constatar gue 1550
significa que ésses milhares deveriam respresentar para cen-
tenas de milhares.



George Pitoef

H4 quem considere facilmente o diretor como urm intru-
s0. Ora, éle foi criado por uma necessidade: é o produto da
evolucdo do teatro contemporaneo. O ator nio mudou. Se
Talma, Rachel ou Moliére voltassem a terra, provocariam
em nés o mesmo entusiasmo que inspiraram aos seus con-
temporaneos. O fator névo é a importancia assumida pelo
cenario. O “décor” das pecas classicas era neutro, isso é, ine-
xistente, O cenério de hoje tornou-se com ou sem razio — um
elemento essencial do espetaculo, a0 mesmo tempo que os aces-
sorios, a iluminacdo, o ritmo da representacdo. Durante o pe-
riodo de transicdo, o equilibrio désses elementos foi deixado
a0 acaso. As vézes um encontro fortuito produzia um con-
junto feliz, mas na maioria dos casos as roupas contrasta-
vam com o0 cendrio, o cendrio com o -espirito intimo do tex-
to, etc.... Foi necessério que uma nova personagem se apo-
derasse de todos ésses elementos e os fizesse convergir a
um resultado premeditado. Onde o acaso ditava as leis, o
diretor introduziu a composicio, a unidade que caracierizava
a obra de arte. Néste ponto éle é um criador como qual-
quer outro artista.

O momento de criacdo do pintor opera-se em dois tem-
pos: o colocar as cores sobre a tela, e recuar para julgar
o efeito produzido. O ator estd privado desta segunda fase,
e ¢ o diretor que se encarrega dela.

Nao tenho nenhuma idéia preconcebida sébre a dire-
¢do. Frocuro abordar cada nova peca que vou montar com
um espirito absolutamente virgem, A prépria peca inspirar-
me-a os elementos que servirdo a4 sua “mise-en-scéne”. O
objetivo é somente de ajudar o pensamento do autor a reve-
lar-se. da maneira mais perfeita possivel, ao espectador. Sem
duvida, posso ter uma maneira pessoal de iluminar .certo
canto do cenario, que distingue a minha “mise-en-scéne” da
de um colega — mas éste fato ¢ préprio de téda e qualquer
interpretacao. Quando se trata de obras do repertério clas-
sico, todo diretor procura dar relévo a caracteristica que
Ihe parece essencial. £ uma linha diretriz, mesmo contesta-
vel, ndo deve ser preferida 3 anarquia?

Charles Dullin

Esquecemos muito fregiientemente que o teatro é feito
para o publico. Pode-se suprimir a ribalta, os cenarios, os
moveis, mas ndo se pode suprimir o publico. £ preciso es-
crever para éle.

O autor é o dono do teatro. O ator nio pode dar vida
as invengdes do autor; o diretor nio pode animar outro a
nao ser aquéle que foi previsto pelo autor. Téda a substin-
cia, repetimos, ¢ dada pelo autor.

Ora, hoje em dia dd-se o contrario. Os autores parecem
ter perdido o contacto com o teatro, quer dizer, com o pu-
blico: violaram a hierarquia da cena e intregaram os desti-
nos do teatro ao ator e ao diretor. fles préoprios sio respon-
saveis pela importancia exagerada, as vézes abusiva, do- di-
retor. Nasceu, déste mal, uma férmula barbara: “a reteatra-
lizacdo do teatro”, Traduzindo numa linguagem mais clara:
o diretor ensina aos atores o que éles ndo sabem ‘mais: as
regras do jogo teatral.

Fonho todas as minhas fércas ao servico de uma arte
que amo, e considero o teatro como um transbordamento
da imaginacao dentro da vida que arranca séres de si Pro-
prios. E a nossa época precisa de uma arte exaltante — co-
mo deve ter sido a cena grega — que nos possa consolar de
uma época dificil, mas rica em evolugdes de toda espécie,




Copeau

No teatro, o diretor é, apenas um substituto do autor.

Sé entra em cena por auséncia déste. Portanto, quanto
mais préximo do autor, comunicando-se com éle  ouvindo-o
e aprendendo-lhes o sentido exato das suas palavras, melhor
ocupara o lugar que lhe é cedido.

O verdadeiro diretor é o poeta dramatico, e so éle.
Se deixou realmente de sé-lo foi por ter-se atrofiado um dos
seus atributos essenciais. Mas originariamente, o seu canto
¢ autonomo, o seu espirito supremo, a sua voz dominadora
¢ o seu gesto tudo exprime.

Naq conhecemos éste estado harmonioso, mas instinti-
vamente procuramos restabelecé-lo. Esta tarefa ¢é ingrata,
pois o drama se retalha através dos séculos e o império do
poeta se divide com criaturas estranhas a éle, atores, rivais.
Nas grandes épocas, ou melhor, nos grandes momentos
da arte teatral, esta harmonia se recompde, mas nio artifi-
cialmente, por processos, teorias ou disciplinas. Ela se rein-
carna ‘em um homem: Shakespeare ou Moliere, atores e di-
retores, poetas nascidos para o teatro.

Moliére é o exemplo perfeito pois é essencialmente o
diretor infalivel, isto é, o homem cuja imaginacdo se infla-
ma diante das possibilidades do teatro e emprega 0 seu ta-
lento em tirar dela o méximo partido, que vé, de relance,
toda a perspectiva da representacdo que lhe oferece a cena,
nunca se enganando no movimento ou na frase, e sabe reali-
zar tudo dentro de uma determinada ordem.

Ha muitos anos iniciamos nossa campanha contra os
cabotinos. Com éste nome designamos todos os que ulira-
passam os limites das suas atribuicOes: o pinfor ou o ator,
o figurinista, o contra-regra, eventualmente o musico. Nesia
depuracao da cena, chegamos a ter um lugar bem definido
até mesmo para o autor.

Todas as vézes que mantivemos contato com o autor,
nés o acatamos. Quando éste contato niao foi possivel, tenta
mos passar sem éle, sem o conseguir totalmente. Este pro-
cesso, porém, nao ¢é estéril. Convenhamos que as 1nvengoes
dos diretores suas pesqulsas técnicas, seu interésse pelo
passado, suas prevxsoes suas incursdes no dominio alheio,
deram névo impulso & imaginacdo draméatica, Mas é preci-
s0 que estas verdades encontradas nao sejam usadas falsa-
mente e sirvam a puerilidade, as pretensoes faceis, a pro-
cessos vaos.

Seria absurdo livrar o teatro do cabotinismo do ator
para vé-lo cair nas maos do cabotinismo ainda mais execra-
vel do diretor.

(Do livro: “I’Essence du Théatre” de Henri Gouthier —
Edit. Plon. Traducdo de I. M.),



ESCOLA DO ATOR

B

interpretacao do texto

No século XIX, cada ator dava a seu papel sua propria
interpretacéo. Como déles dependia a interpretacdo de toda
a peca, muitas vézes acontecia que havia tantas interpreta-
¢oes quanto atores no palco a um s6 tempo. Em producdes
modernas de categoria, a interpretacdo basica é dada pelo
produtor ou pelo du‘etor e somente os detalhes é que ficam
a cargo do ator. No entanto um ator tem de saber como se
interpreta uma pega para poder compreender a interpeta-
¢do que lhe é dada pelo diretor.

MATERIAL E VALORES

Comeca-se o estudo de uma peca fazendo-se um levanta-

mento, a grosso modo, de seu material draméatico, Tudo no
texto ou que é por éle sugerido é material dramatico —
falas, personagens, idéias, destlculagoes de acao, tudo en-
fim. A seguir classxﬁca se ésse material em termos de va-
léres em relacdo a platéia, do mesmo modo que um dono de
uma industria manufatureira avalia a possibilidade que tem
seu produtor de atrair o comprado. Um vestido pode atrair a
compradora por seu aspecto pratico de agasalho e durabili-
dade, ou pelo visual de cor, feitio etc. Do mesmo modo, um
texto oferece & platéia valores emocionais que a podem levar
ao riso ou as lagrimas, valores intelectuais que apresentam
idéias novas ou reapresentam idéias conhecidas de forma
mais forte, ou valéres abstratos que dao prazer por meio
da beleza, a fluidez da execucdo e outras manifestacoes esté-
ticas. Os valores draméticos sio formados com o material
dramatico, da mesma forma que um vestido bonito é o re-
sultado de desenho, de qualidade de trabalho, de fazenda,
etc. For exemplo, em Macbeth, temos as bruxas [0} caldelrao
a encantacio e as profecias: désse material é que sdo consti-
tuidos os valdéres sobrenaturais da peca. Um material é al-
guma coisa que podemos usar; um valdor é o que a platéia
recebe. No entanto, o térmo valoér é utilizado em relacdo a
valores potenciais, bem como em relacdo aos realizados.
; Os valores intelectuais tém de ser compreendidos para
serem apreciados, e devem ser apresentados com um mixi-
mo de clareza e 51mphc1dade 0 que requer um jogo ousado,
tdo ousado que por vézes pareceré primario quando seus se
grédos sao revelados. Por outro lado, os valores emocionais
e abstratos nao sdo compreendidos mas sentidos, e podem ser
expressados por meio de detalhes tdo sutis que um leigo
custa a acreditar que poderdo ter algum efeito sobre a
platéia,

VALORES INTELECTUAIS — 1) As idéias que domi-
nam uma peca sio chamadas os valdres filoséficos. Uma mo-
ral, tal como o crime nio compensa pode ser incluida nésse
tipo de idéia. Muitas vézes, a idéia ndo é uma asseveracio
mas sim uma pergunta — serd que ¢ crime compensa? Ou-
tras idéias sao estudos de cariter — como reagira éste tipo
de pesséa a uma situacio criada para trazer a tona suas ca-
racteristicas fundamentais? Nio fique desapontado se: as
idéias que se tirarem de uma peca forem lugares-comuns, A
profundidade muitas vézes é uma questio de vocabulério:
quando um pensamento é expresso de maneira clara e bre-
ve, a profundidade desaparece Uma peca de teatro quase
nunca diz qualquer coisa de névo; o que e}a faz e apresentar
idéias antigas de forma mais v1v1das i

2) Além dos valdres filoséficos, um texto tem valores
educacionais. O didatismo no teatro em geral ‘tem “de ser
bastante disfarcado, mas isso de forma :alguma diminui sua
eficiéncia: Lady in the Dark era uma excelente divulgacio
da psicanélise e inumeras obras apresentadas -durante-a
guerra ensinavam muito a respeito das condlgoes predoml-
nantes dos varios setores de combate.

VALORES EMOCIONAIS. 1) Em muitas pegas as ex-
periéncias dos personagens (ou pelo menos dos pr1nupa1s)
sdo compartllhadas pela platéia por. meio da’ 1magmacao
Essa experiéncia por identificacio produz emocdes e & uma
das principais formas de atracdo do teatro.

2) Também existem valoéres emocionais nos quais o es-
pectador esta emocmnalmente distante do  personagem. O
melhor exemplo é o do riso — rimos de um personagem $o-
bre o qual alguém féz uma piada, mas ndo rimos com o
personagem que disse a piada.

VALORES ABSTRATOS. Ficam incluidos:' 1) elementos
visuais — beleza, espetaculo ,etc.; 2) elementos auditivos —
poesia, tonalidade de vozes, musica, etc; 3) at‘ragﬁes abstra-
tas para a mente que se formam pOI meio da coerenma do
espetaculo, seu ritmo, ete. 3, g

TEMA;

A principal idéia filos6fica de uma peca é chamada seu
tema e ésse tema é a base da unidade na qual a peca repou-
sa. KEsse conceito é valido até mesmo para pecas que depen-
dem exclusivamente de valéres emocionais,



A ESCOLHA DO TEMA. A maioria das pecas contém
um certo nimero de idéias, mas s6 aquelas que unem a peca
de ponta a ponta é que podem ser consideradas possiveis
temas. Mas mesmo assim sempre hé uma variedade de es-
colha, Eis alguns dos temas possiveis para Macheth: 1) Um
estudo da personalidade de WMacheth; 2) ¢ crime nic com-
pensa; 3) a ambicdo exagerada é iatal, 4) as tentativas de
contato com o sobrenatural sdo perigosas. Apenas uma des-
sas quatro alternativas pode ser usada como tema de uma
determinada producdo: em qualquer atividade, os melhores
resultados sdo alcancados quando tédas as forcas se con-
centram num unico objetivo. Se o espetaculo pula de um
tema para outro, éle ndo conseguira transmitir nenhuma
emocdo forte, do mesmo modo que um vento que roda nao
proyvoca ondas muito altas. A escolha do tema é que orien-
Lara todos os aspectos da producdo. Se se escolher a ‘“ambi-
cao” como tema, o elemento sobrenatural tornar-se-a relati-
vamente sem importéncia, e nao se deve realcad-lo. Outro di-
retor pode preferir acentuar o aspecto “contatos com o so-
brenatural”, e nésse caso fara salientar as cenas das bru-
xas e das profes1as O diretor deve escolher o tema que, em
sua opiniao, trard maior unidade ao texto e mais realgara
seus valores Nos comentirios que se seguem, sempre um
tema determinado, via de regra o mais 6bvio, serid adotado
para cada peca, Nio se preocupe o leitor em dizer: “Mas eu
ndo creio que Macbeth (ou Romeu) era assim”. E possivel
que dentro de uma outra interpretacio esteja inteiramente
certo, mas é preciso procurar aceitar, ao menos temporaria-
meni‘e as minhas interpretagﬁes para poder seguir os exem-
plos que darei. Alias n3o deve haver grande dificuldade, pois
a maioria das pecas contemporineas nao tem mais do que
um tema utilizavel.

A escolha do tema nio significa o abandono de tédas as
outras idéias: todas serdo tuteis, desde que nfo se apresen-
tem com importancia indevida. E claro que nZo se podem
usar duas idéias que entrem em conflito. No caso de MMac-
beth, nao é possivel usar, a um s6 tempo, a idéia de que “o
crime ndo compensa” e a de que “ser rei é uma satisfacdo
tao grande que vale a pena fazer qualquer coisa para alcan-
car essa posicao”.

ratamento

O tema unifica a peca, mas pode, em si, receber pouca
énfase, A énfase deve ser colocada sobre os valdres mais
importantes. Muitos filmes didaticos feitos durante a guer-
ra usavam o tema “a devocao ao dever é a mais alta virtude
de um soldado”, mas a vida nas bases militares ou certos as-
pectos de tatica de batalha é que ocupavam a maior parte
do filme, o que estd inteiramente certo. Por vézes, o tema
pode ser até deliberadamente suprimido. O tema de The
Doughgirls era o de que a burocracia em Washington enca-
rava a guerra de maneira egoista e ineficiente, mas se uma
idéia tado séria e desagradavel tivesse sido enfatizada, a pla-
téia ficaria deprimida, em lugar de rir dos valdres farsescos,
que eram a principal razio de ser da obra. O tema determl-

nou a escolha dos valbes farsescos, deu-lhe sua unidade e
deu sentido a histéria mas a nao ser por isso éle ficava sub-
merso.

Escolha do Tratamenfo — A selecdo dos valores a serem
enfatizados e o encontro da melhor maneira de expressa-los
sao o0 que se chama “tratamento” e constitui 6 momento mais
decisivo de toda a producdo. Toda espécie de valores existe,
pofenmalmente na maioria dos textos, mas muito poucos e’
les podem ser utilizados com vantacem em uma determinada
producao, Assim, em Romeu e Julieta é provavel que sejam
aproveitados (1) valdres abstratos de beleza, valbres plasti-
cos, hoas vozes, musica, etc; (2) experiéncia por identifica-
¢cao no amor € na aventura (3) certos valores comicos. No
entanto, é preciso deixar passar a oportunidade de instruir
a platela a respeito da histéria e dos habitos da Italia, e tal-
vez suprmnr alguns valores comicos. (Como se deve tratar
a seqiliéncia no ato IV, cena V, entre Peter e os musicos, du-
rante a qual o pubhco deve pensar que Julieta esti morta")

ratamento A .-Ponio de vista

~O significado de uma peca depende tanto da atitude da
platéia quanto das palavras do texto. Raramente o especta-
dor sabe que atitude adotar até que a cortina se abra, quan-
do entao se decide com grande rapidez. Uma vez que seu
ponto de vista estd definido, éle procura integrar tudo o que
vé e ouve dentro de um desenho organico comprensivel de
acordo com o mesmo. Quando qualquer detalhe se recusa a.
entrar nésse quadro, o espectador fica confuso e irritado.
Por exemplo — ¢ possivel por engano montar as primeiras
cenas de Peer Gynt como se se tratasse de um retrato sério
da vida na Noruega; mas de repente Feer pega sua noiva,
joga-a em cima de um ombro, e sai correndo montanha aci-
ma tao depressa que ninguém consegue pegé-lo: de um pon-
to de vista realista, tudo passa a parecer uma grande asnei-
ra. Um pouco mais tarde, Peer encontra uma série de cria-
turas imaginarias, o que leva o espectador a abandonar a
idéia de que a peca representa a vida real e a ficar inteira-
mente confuso.

Essa espécie de confusao s6 pode ser evitada se o es-
pectador manter um mesmo ponto de vista durante todo o
espetaculo. £ preciso que éle saiba, desde o inicio, em que
espirito deve aceitar a peca, e se deve julga-la por critérios
da vida quotidiana ou pela aceitacdo de certas convencoes
teatrais.

Tratamento B=- O estado de
espirito

O estado de espirito com o qual a platéia recebera o
espetaculo é determinado pelo espirito da producio que, por
seu turno, depende do espirito do texto. Détermina-se o es-
pirito de um texto fazendo uma lista dos adjetivos que pa-
recem adequados a éle. “Leve”, “transparente”, ”comico”



“satirico” seriam indicados para o Mikado(*) eaquanto que
“sombrio”, “rude”, ‘“malévolo”, “malfadsdo”, ‘odiento” ou
“torturado” podem ser aplicados a Macheth. Em ambos os
casos, 0 espirito do texto sera a combinacao das qualidades
dos adjetivos sugeridos.

Se os adjetivos parecerem contraditérios, isso ndc sig-
nifica que estejam errados. Winterset, de Maxwell Ander-
son(**) ¢ tanto “romantico quanto sérdido”, e a habilida-
de do texto em entrosar essas qualidades aparentemente con-
traditérias é justamente o que o torna interessante.

Péso — Quando se constata que os adjetivos que pare-
cem apropriados sao “{ransparente”, ‘“alegre” ou ‘“rapido”,
a peca deve ter pouco péso espiritual e néste caso sera cha-
mada “leve”, Mas se a sua lista inclui térmos como “forte”,
“heréico”, “sombrio”, ‘“duro”, o espirito sera “sério” ou
“pesadc”. Normalmente, as pecas leves se ocupam de ques-
toes sem importancia, e as pesadas com emocdes fortes e
idéias profundas, mas sempre ha excecoes & regra.

Final — O final de qualquer peca tem grande influén-
cia sbbre seu espirito, pois um final feliz determina um es-
pirito otimista, mesmo que as cenas iniciais sejam mais som-
brias. Um final triste, por outro lado, ndo implica num cli-
ma de desepéro mais sim no de um ciclo completo; o espi-
rito do espetdculo deve sugerir “o que aconteceu era inevi-
tavel” ou que “foi uma vida fecunda embora curta”.

Ponto de Vista e Espirito — O espirito da peca e o es-
pirito com o qual ela é recebida pela platéia via de regra
estdo de acordo entre si. Mas hi algumas excecdes dignas de
nota. Por exemplo, os velhos melodramas do género Perils
of a Great City (Os Perigos da Grande Cidade) fazem suces-
so hoje porque sdo escritos com uma seriedade gue parece
completamente absurda a uma platéia contemporinea.

Unidade de Espirito — O publico vai ao teatro por pra-
zer. Esse prazer pode ser mais intenso na tragédia e no dra-
ma do que na comédia, mas mesmo assim o que éle deseja
¢ ter suas emogoes despertadas, e ndo traumatizadas. O pu-
blico sempre procura uma certa seguranca emocional e para
que ela exista, o espirito de uma peca deve ser coerente,
de principio a fim, sem grandes choques ou surprésas de na-
tureza emocional. Num dos primeiros filmes de Alfred Hitch-
cock, The Woman Alene, o irmdo menor da protagonista car-
regava consigo, sem o saber, uma bomba-relégio; quando che-
gava o momento da explosdo, éle parava para conversar com
uma velhinha encantadora que corregava um cachorrinho
igualmente encantador. A platéia aceitava essa imagem co-
mo a sugestdo de que a bomba ndo funcionaria a qualquer
recurso de ultima hora. Em vez disso, a bomba explodia ma-
tando o menino, a velha e o cachorro, matando ao mesmo
tempo a frangiiilidade emocional do espectador; a partir da-
quéle momento, nenhum déles ousava mais se. deixar envol-
ver pela emocao, e o resto do filme era pura perda.

O publico é um pouco como uma crianca: nunca se deve
surpreendé-lo sem antes informa-lo, de uma maneira ou ou-
tra, que “agora vamos fer uma surprésa”. Normalmente, o

que se faz é informar a platéia de que alguma coisa vai acon-
tecer, sem dizer o que é. Mesmo nessas pseudo-surprésas, o
que acontece nao deve ser nunca menos agradavel do que se
pcderia esperar. Na tragédia, a atmosfera carregada sempre
prepara qualquer previsdo do fuiuro, e na farsa o publico
sempe espera alguma ‘“‘surprésa’” agradavel.

A necessidade de unidade de clima ndo significa que o
drama e a comédia ndo possam ser misturados. A bem dizer
existe hoje nos Estados Unidos preferéncia marcada por tal
mistura, que deve ser uniforme durante todo o espetéculo,
do mesmo modo que devem ficar uniformemente ligados to-
dos os elementos em um pudim. E preciso verificar se as
proporc¢oes de comédia e drama sido aproximadamente iguais
em todos os atos, e que a transicdo de um género para o
outro nao seja tao repentina que possa vir a chocar. Essas
variantes de clima sdo chamadas “tons’’.

As emocdes dos personagens mudam constantemente, e
podem harmonizar ou contrastar com o clima da peca ou mes-
mo umas cora as outras. O clima emocinal que serve de fun-
do ao espeticulo é chamado “atmosfera” que também pode
variar, bem como harmonizar ou contrastar com o clima da

peca. :

Uma vez definido, o clima da producio servira de guia.
A morte de Machbeth ja foi apresentada no palco de tddas
as maneiras possiveis, desde uma fria comunicacio por Mac-
duff até uma violenta e espetacular cena de duelo. Qual das
duas estd certa? Nao é possivel dizer antes que fique deter-
minado o clima da produgdo, mas uma vez ésse esteja claro,
a cena serd apresentada com o devido exagéro ou discricio.

Tratamento C - Estiio

O estilo, que é a relacio da peca com a realidade, é o
segundo fator que controla o ponto de vista do publico. Uma
peca como A Ralé, muito proxima da vida real, requer uma
atitude inteiramente diversa da sugerida por Jim Dandy, que
¢ expressionista ou por Chanteclair, que é uma fantasia.

Os Estilos Realistas — Quando uma peca deve ser jul-
gada por critérios do quotidiano, toma a classificacio gené-
rica de ‘“realista”, o que n3o implica numa imitacdo integral
da natureza, que ¢ impossivel num palco e que seria, além
do mais, insuportavelmente cacéte, Uma peca é realista quan-
do ela evita qualquer elemento que seja visivelmente irreal
(anti-natural). H4 ocasides, no entanto, em que se adota um
estilo realista para embalar o expectador a ponto de fazé-
lo aceitar ou deixar de notar certas impossibilidades. Arsé-
nico e Alfazema perderia téda a sua graca se o publico nao
fosse levado a acreditar que hd ao menos a possibilidade de
acontecerem fatos semelhantes aqueles. H4 quatro estilos
realistas principais. Pecas como A Ralé, que imitam a vida
com um maximo de fidelidade, fazendo apenas as concessoes



indispensaveis ao teatro, sdo classificadas como ‘realistas”
ou “naturalistas”’; pecas que sao plausiveis sem que seja in-
dispensadvel reproduzir tudo quanto é detalhe da natureza
(que seja ou nao parte do enrédo), pertencem ao estilo cha-
mado ‘realismo teatralizado”; e pecas que sao superficialien-
te realistas mas usam recursos técnicos para sublinhar cer-
tos efeitos mesmo as custas da plausibilidade serao “farsas”
se o clima for comico, e “melodramas” se o clima for dra-
matico. §

Estilos Nao-Realistas — Se uma peca nao pode ser jul-
gada por -critérios da vida quotidiana ,ela deve ser apresen-
tada num estilo anti-realista para que o publicc possa acei-
ta-la do ponto de vista adequado. O afastamento do realis-
mo ¢é geralmente marcado por alguma artificialidade inten-
cional no dialogo, tal como seja o verso, um fraseado inusi-
tado, ou um ritmo especial, e as falas dos personagens por
vézes parecem ter um tom mais de declamacao do que de
conversa. Além do mais, ha os recursos do aparte, do solilo-
quio, ocu dos comentarios que sdo claramente enderecados
a platéia e nao aos outros personagens da cena.

Ha varios motivos pelos quais se pode tornar convenien-
te o uso do anti-realismo. O autor pcde por exemplo querer
estar dizendo “Isto nido é um acontecimento na vida de cer-
tos individuos; ¢ uma verdade universal, valida para tddas
as épocas e todos os locais”., As tragédias gregas de Esquilo
e Sofocles sdo escritas nésse espirito, e o seu estilo é cha-
mado “classico”. Suas obras focalizam problemas essenciais,
eliminam todos os detalhes desnecessarios, e tém uma forte
tendéncia para a simetria.

Pecas que constituem acima de tudo espetaculos teatrais
sao do estilo chamado ‘“formalista”, género que utiliza o5
métodos do classicismo, mas antes como recursos praticos
para simplificar a montagem do que para atingir universz-
lidade, £ também mais livre e menos elevado.

O “Romantismo” oferece a platéia espetaculos encantas
dores nos quais tudo se torna mais vivo e colorido do que 0
¢ na vida real, sendo que as pecas déste género geralmente
se ocupam de amor e aventuras.

O estilo de pecas como Chanteclair ¢ o da “fantasia” o
que previne a platéia de que toda a acae tem lugar num
mundo completamente irreal. De modo geral, a fantasia im-
plica na distorcao de formas e cOres nos cenarios e figurinos,

Ha algumas pecas gue procuram combinar as melhores
caracteristicas de todos os estilos; utilizam figurinos e ges-
ticulacdo realistas mas seguem os principics do formalismo
quando ignoram quaisquer exigéncias inconvenientes do rea-
lismo. Omitem idéias que ndo sejam essenciais, tal como no
ciassicismo e deformam alguns acontecimentos essencinis
na fantasia. O que acontece com a maioria dos casos ¢ que
tudo resulta numa confusdo insuportavel, mas duando uma
producdo consegue subordinar todos ésses elementos discor-
dantes a um s6 estilo harmonioso, o eteito emocional do mes-
mo soébre o publico ¢ imenso, sendo enormes, portanto, as
possibilidades désse estilo, que ¢ chamado “expressionismo”.

Interpretacio de Estilo — Para determinar o estilo de
um determinado texto, principia-se por descobrir se éle é
inteiramente realista, ou completamente anti-realista, ou um
dos rarissimos textos que ficam no limiar entre os dois. Ao
mesmo tempo, procura-se determinar o grau exato de realis-
mo: as pecas anti-realistas variam muito nésse particular,
bastando-se comparar, por exemplo, Natal na Praca e Chan-
teclair.

Vejamos as influéncias anti-realistas. Todas as pecas sao
sujeitas a elas. Mesmo A Ralé ¢ influenciada pelo classicis-
mo porque sugere que seus vagabundos, ladroes e prostitu-
tas podem ser encarados como uma visdo de corte de toda a
sociedade, mas também pelo romantismo porque nos leva a
olhar todos os seus desagradaveis personagens sob uma luz
positivamente rosea.

E preciso definir ndo s6 o estilo basico como também
todas as influéncias subsidiarias, Désse modo, Candle-
light(***) & de um realismo teatralizado, com tendéncias
para a farsa, uma hoa dose de romantismo, e um toque de
fantasia. Arew’t we all(**#*) é realismo teatralizado, com
ecos de classicismo, enquanto que Perils of a Great City ¢
um texto formalista brincando de melodrama (**#**) pseu-
do-realista.

Algumas pecas permitem mais de uma inferpretacdo e
qualquer mudanca de interpretacio afetard inevitavelmente
o estilo. O estilo basico de Macbeth é o romantismo, mas se
interpretarmos o texto como o estudo psicologico de um per-
sonagem, seu estilo se tornarid muito mais realista; se damos
maior importancia as bruxas, o elemento de fantasia se torna
maijs importante, mas se acentuamos os valores melodrama-
ticos, o espeticulo se tornard mais teatralista. Essas varia-
coes nunca siao muito grandes porque o didlogo € sempre O
mesmo e determina os possiveis estilos dentro de limitacdes
muito rigorosas. O dialogo de uma pega comum ¢é muito me-
nos flexivel do que a de Shakespeare e nao da margem a
quase nenhuma variacao de estilo.

Quando j4 se resolveu qual é o estilo da peca; pergun-
ta-se qual o ponto de vista (do puablico) que ela sugere. Lé-
se entdo todo o fexto com ésse ponto de vista e verifica-se
se ndo ha discrepancias. Quando se parte do principio de
que Peer Gynt ¢ uma fantasia roméntica estar-se-a prepa-
rado para aceitar thda espécie de acontecimentos, muita
cor, heleza, e falvez uma espécie de logica louca; mas quan-
do se estuda a peca, aos poucos se encontra um profundo
elemento filosofico que nio é nem roméntico nem fantastico.
A filosofia é universal, e por isso sera necessario reinterpre-
tar toda uma grande dose de classicismo. 3

0 Estilo com» Guia — O espirito da producdo pode es-
tar, em raras ocasides, em desacordo com o do texto, mas é
impossivel que isso se dé com o estilo. Quando se tenta fazer
com que uma producdo imponha um estiles ao texto, o que
acontece porque o verdadeiro estilo vem a tona nos momen-
tos mais incovenientes, o efeifo total é tao pouco convincente



quanto o obtido quando um soberano obeso canta a Carmen.
O estilo do texto deve ser sempre o estilo da producio.

Isso nao quer dizer que todos os elementos de uma pro-
ducdo tenham de obedecer ao mesmo estilo; é possivel mistu-
rar figurinos realistas com cendrios fantisticos, mas cada
composicao plastica que se forma no palco deve apresentar
um estilo harmonioso — e ésse estilo deve ser o mesmo du-
rante todo o espetaculo.

Para atingir a coeréncia de estilo necessaria a uma pro-
ducdo, deve-se ter uma idéia nitida do estilo requerido pelo
texto e do ponto de vista que é necessario sugerir ao publico;
examina-se entao o todo désse ponto de vista, e quando qual-
quer coisa parecer desconexa ou fora do tom é necessario
modificd-la até que se tenha enquadrado dentro do ponto de
vista adotado,
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(Do liveo COMO FAZER TEATRO, de Henning Nelms —
Traducdo de Barbara Heliodora — Editéra Letras ¢ Ar-
tes — Rio de Janeiro — GB — 1964).

Notas da Tradutora:
%) ‘ Uma das operetas da famosa dupla Gilbert e Sullivan,

(*y) Publicada, na Colegao Teatro, uma comédia do mes-
mo autor: Hightor (o Altotor),

(#*%) Uma peca semelhante ja apresentada no Brasil ¢ Tia
Mame. :

*) A peca procura imitar a construcao e contetdo das
comédias inglésas do Sec. XVIII.

(E%EE) 0 melodrama nos EUA ¢ hoje em dia uma forma c¢o-
mica ja que leva aos mais extremos exagéros os dra-
malhoes do fim do século passado.



introducao a arte de dizer
Casmar Rodrigues Cru=z

Vamos escrever soébre a arte de dizer. Dificilmente, em
pouco tempo, poderiamos estudar uma arte tdo complexa
como o proprio Teatro.

Gostariamos de ilustrar nosso artigo com exemplos pra-
ticos, entretanto, ndo sera possivel. Isto, porque, apenas uma
introducio ndo permite que nos alonguemos muito, pois nao
estamos pretendendo esgotar o assunte. E também, por que
nao serd possivel dar exemplos praticos verbalmente.

Frocuramos entdo resumir, indicar os meios de que O
ator se deve servir para conseguir dizer hem.

Geralmente os autores se limitam apenas a aconselhar
como se diz ou como nao se diz, mas nao mostram como se
proceder para conseguir dizer bem, quais meios que deve-sg
usar; qual a técnica, enfim.

Nenhuma arte vive sem técnica. E o Teatro muito me-
nos. Muita vez um autor diz bem, por intuicido, mas nio pos-
sui a técnica para conseguir aquilo que as vézes leva muito
tempo e que poderia ser feito mais facil e mais rapido.

Nenhum curso ou escola faz atores, porque o artista nao
¢ produto de escolas, nasce-se artista. Acontece que a escola
ihe dia os meios necessarios para dominar completamente a
sua arte. Abre-lhe novos caminhos e forma-lhe a mentali-
dade artistica; enfim somente a escola ou a pratica pode for-
necer a técnica. E todo artista é formado 50% de técnica,
e 50% de arte.

Vamos procurar demonstrar, se possivel, a maneira mais
simples de se conseguir um método para desenvolvimento
e aproveitamento da maneira de dizer.

Além dos pontos que mais tarde tocaremos, teremos
que nos preocupar: 1.°) Com o espirito de observacdo. 2.°)
Meméria, 3.°) Imaginacdo. Se bhem que éstes sejam pontos
mais afeitos a arte de representar, podemos também inclui-
los agui, por que sao grande auxiliares da boa diccao.

O ator tem que possuir um bom espirito observador,
procurar ver e ouvir tudo o que for imprescindivel para a
sua arte. E, a observacdo, base fundamental de todos os co-
nhecunentos Nessa observagao constante quer dos mestres
quer na prépria vida do palco ou didria o ator terd que ana-
lisar e excluir o que nao lhe podera ser util. Mas aquno que
podera lhe trazer vantagens, tratard de reter na memoria. E
quando chegar o momento de utilisar, ndo deixar escapar
nenhuma mintcia. Bsse entdo é o papel da memoria, quer
na parte que se refere a guarda de sensacoes, como no fu-
turo, nas reproducoes delas.

Enirando como terceiro elemento: a imaginacdo. E ela
um, dos grandes auxiliares do ator e da sua arte de dizer.
L através dela que poderemos preencher certas lacunas que
o estudo e a intuicao nao nos fornecem. Muitas vézes, uma
determinada inflexdao nado é encontrada, mas com um pouco

de imaginacao o ator consegue alcancar um complemento €
salva a situacdo. Veremos mais tarde como encontrar ésseg
complementos com a ajuda da imaginacio.

Assim, tem o ator ao lado da sua técnica de dizer,
arte téda sua, que faz parte da sua vida mental.

Além disso existe o dom natural que a natureza lhe pre
miou, que deve ser a base de téda a arte do ator. A vocacio
¢ a primeira coisa a ser pesquisada numa selecdo de valores,
sem ela nio pode haver. aperfeicoamento artistico. Temos
que atentar também para o ouvido, pois o ator deve saber
ouvir bem quer ouvir a si préprio, acs grandes atores, e
também a conversa na propria vida.

“f o ouvido que nos<deva a corrigir os defeitos des pro-
nuncia, de articulacic-ecmresmo de timbre de voz”, dizia um
nosso velho professor; escontinuava: “Pode cada um apren-
der a ouvir-se e a apreciar em si a lentiddo ou a precipita-
cdo no falar, o diapasdo mais ou menos elevado da voz ou
das inflexoes”.

“E escutando-se atentamente, que o ator consegue me-
dir bem os seus tempos e pausas de respiracdc, os descan-
s0s necessarios para se tornar senhor do seu 6rgdo vocal e
variar, o mais possivel, a emissdo e a entoacdo, sem deixar
de prnstar ouvido atento ao que estd dizendo. 0 ouvido é o
unico sz capaz de decidir na apreciacdo que o ator faz de
seu préprio trabalho, & medida que o vai executando”.

“Do mesmo modo que a ciéncia anatéomica tem por lema

uina

as palavras — conhece-te 7 ti mesmo — os que se dedicam
3 arte de dizer deverdo tomar por guia a frase — escuta-te
a ti mesmo — e terem-na constantemente bem presente no
espirito”

Assim o ator deverd, com o ouvido, praticar toda a téc-
nica da arte de dizer, p01s éle mesmo serd o seu primeiro
espectader. Para tanto vamos agora, a primeira parte dessa
técnica, que, se bem seja elemen‘car ela também é a mais
1mportanie de tdoda a arte do ator, no dlzer de Charles Dullin,

Entdo vejamos primeiro:

A respiracdo

E a respiracdo a base de téda a arte de dizer, é ela que
controla a articulacdo, a pontuacdo e o proéprio gesto. A in-
flexdo e a entoacdo ndo podem ser transmitidas com perfei-
cdo sem respiracdo. Respirar é viver. Charles Dullin, acon-
selha: “saber respirar bem e adquirir ao mesmo tempo a
ciéncia de utilizar a respiracao”

O ator que ao interpretar e ao dizer um texto foge aos
preceitos rudimentares da sua arte e nao ealcula com méto-
do e estudo a respiracdo nos varios trechos do texto, esta
destinado a fracassar no seu intento. ]



Se bem que a respiracdo é uma faculdade inconsciente
no ser humano, o respirar natural ndo é nada facil e requer,
paciéncia e conhecimento do fenémeno respiratério.

O ato respiratério divide-se em dois movimentos: inspi-
racdo e expiracdo A inspiracdo é o ato que faz com que o ar
penetre nos 6rgados respiratérios até a base dos pulmaes.

A expiracdo é o ato que faz sair o ar inspirado, produ-
zindo a voz. i

Existem ainda dois tipos de respiracdes: Respiracio ab-
dominal e a respiracao costal.

A respiracido abdominal é a mais natural porém é a me-
nos usada, somente as criancas e os velhos a utilizam.

O movimento da respiracio abdominal se localiza no
abdomem, pois ,a0 inspirarmos o ar ,0 diafragma (musculo
que separa o venire da base do peito) comprime o abdomem
que desce e vem para a frente. Assim o peito conserva-se
imével. A expiracdo é o contrario, isto é, o diafragma sobe
e o ventre retorna ao lugar de costume.

Essa é a melhor maneira de respirar; pois além de nio
cansar, facilita muito a movimentacio do ator e nio preju-
dica o gesto que é formado no inicio da respiracdo. fsse
tipo de respiracido é a que forma a voz de peito, de uso co-
mum no Teatro e que estudaremos mais adiante.

Sem essa respiracao abdominal nio é possivel dizer bem,
por isso tem ela que ser usada freqiientemente e 3is vézes
com a respirado costal, em conjunto,

A respiracdo costal é toda ela ‘realizada no peito, na
caixa toraxica, mas muito fatigante, e as vézes provoca ges-
ticulacao forgada, ao elevar os ombros.

A respiracdo abdominal-costal, é geralmente usada para
armazenar grande quantidade de ar. Q seu processo Se rea-
liza: em primeiro lugar com respiracdo abdominal, depois
finaliza com a costal.

A respiracdo abdominal serve para as pausas curtas,
sendo que a abdominal-costal serve para as longas.

Assim em répidos tracos, muito mal exemplificados, nés
podemos ter uma certa nocao do processo fisiologico da res-
piracdo. Vamos ver como utiliza-lo:

Nunca o ator deve deixar seus pulmoées sem ar, essa a
lei fundamental da boa arte de dizer.

Toda a movimentacdo do gesto e da mimica é feita du-
rante a inspiracdo. Exemplo: ao levantarmos de uma cadei-
ra para dizer uma determinada fala; primeiro inspiramos o
ar, levantamos e dizemos a palavra. Ao dizer a fala ja entdo
estaremos na expiracdo, que poem em movimento a voz.

Nunca devemoOs esperar a necessidade de respirar.

Toéda a respiracdao no Teatro deve ser feita pelo nariz
e pela boca, na primeira, nas pausas maiores e na Segunda,
nas menores.

Suscintamente estudamos assim a respiracio; com o de-
correr do tempo iremos aplici-la convenientemente, quer nas
pausas, quer nas inflexdes ou no colorido da frase.

X facil e rudimentar ésse estudo da respiracdo, mas
toda a arte precisa dos rudimentos e das minticias para
poder atingir um alto nivel. Esses sdo os alicerces do verda-
deiro estudo da arte de dizer. Além do mais ,deve o ator
exercitar o mais possivel a parte que se refere 3 Respiracao.

Mecanismo da voz

Estudar o mecanismo da voz seria enfadonho e creio
que todos conhecem é&sse mecanismo, que faz com que o ar
expelido pelos pulmdes, entre pela traguéia (forma de um
ipsilon ao contrario) passando pela laringe, que termina nu-
ma cavidade, a glote, que é formada na parte exterior pelas
cordas vocais, essas cordas é que contraindo.se e distenden-
do-se produzem a voz.

- Subindo encontramos a faringe e as fossas nasais que
sao separadas pelo véu palatino.

Quando o véu palalino sobe, o som sai pela boca: é o
som normal e claro; ao conirdrio, quando éle desce, a voz
¢ nasalada. ;

Colecacio da_ voz — Sabendo como se produz a voz, O
ator deve aproveitd-la na sua colocacdo.

Fodeinos c.olocar a voz em quatro classificacoes: a voz
de cabeca, nariz, garganta e do peito.

A voz de nariz e garganta sio as menos usadas e SO-
mente em casos especiais as usamos. Sio vozes de sons
falsos e usadas em papéis comicos, ou caracteristicos.

Verenios as duas principais: de peito e de cabeca. A voz
natural em todos nés, usada em todos os géneros de papéis
¢ a que cansa menos porque vem da respiracio abdominal.

Em todos os momentos usamos a voz do peito: exemplo:
quando chamados alguém, quando falamos no palco para
outra pessoa nio ouvir, é ainda a voz do peito.

A voz de cabeca — é pouco usada porque cansa e pro-
duz som falso. Exemplo — A ironia, zombaria, as vézes a
interrogacio e a mentira, todos &sses exemplos tém maior
4orca guando demonstrados pessoalmente.

‘Facil é colocar a voz. do peito. Geralmente é a que
n6és usamos didriamente. Para se distinguir uma da outra
basta colocar a mio no peito, e sentirmos a sua vibracgido. Af
estd o voz do peito.

Emissdo de voz. © a foérca com que a voz
quer ao falar, ou gritar.

A emissdo da voz geralmente usada no Teatro tem uma
forca maior que a comum. Para tanto nio deve ser forcada,
deverd ter uma média que servird de base para graduarmos
as varias modulagoes e as expansdes dos varios sentimentos.

Entoagdo, é o grau de elevacio ou diminuicdo da voz,
isto é, o tom.

¢ expelida,



A entoacdo nio pode nunca ser confundida com a infle-
xao0. Entoacdo é o diapasao com que se diz uma frase. Infle-
xdo ¢ modulacdo. Podendo uma variar dentro da outra.

A entoacdo da voz pode ser, aguda, média e grave, sendo
a entoardo média a mais usada, a que produz a voz de peito,

A entoacdo de cada frase tem que variar constantemen
te, ora num som, ora noutro. :

Essa variacdo é o que nos da o ritmo da frase.

Prondgncia

A pronunciacido é a parte da arte de dizer que estuda a
harmonia e correcio da palavra falada.

Deve-se ter, na prontncia das palavras, o maior cuidado
em articular perfeitamente tddas as silabas e valorizar os
acentos das mesmas. Assim, cuidando désses dois pontos po
deremos dizer sem érros gramaticais, falando a lingua cor-
retamente.

Existem defeitos graves que nio poderdo acompanhar o
ator na sua carreira, sdo defeitos de prontncia:

Voz do nariz ou nasalada.
Troca de letras.

Balbuciar, falar precipitado.
R — Gutural.

Gaguejar.

Esses sao alguns defeitos que prejudicam o modo de
dizer e mesmo a interpretacido do texto.

O capitulo importante da pronunciagdo, é a articulacio,
que € a pronuncia das silabas que compoem a palavra.

A boa articulacao é que da clareza e férca & voz.

Fazem parte do estudo da articulacio tédas as pronun-
cias nasaladas ou puras. As vozes nasaladas nio sao as pro-
duzidas pelo nariz, mas as que possuem caracteristicas se-
melhantes. Eexemplos: tempo, chio, em, im, 4, ete.

O estudo da pronunciacdo e articulacdo é um capitulo
longo e exaustivo na arte de dizer. Teriamos que estudar a
articulacao de todas as letras do alfabeto, cada uma coloca-
da em suas divisées. Deve ser um estudo bastante intenso e
que SO trard beneficios para o ator, Todos ésses pontos ja
vistos, fazem parte do mecanismo da voz. £ o estudo anato-
mo-filosofico-gramatical da voz, mas nds aqui, somente enu-
meramos rapidamente, pois, somente na pratica déstes ca-
pitulos teriamos de 3 a 4 meses de estudo.

Deciamacao

Vista a parte que toca a fisiologia ou producao da voz
com relacao a arte de dizer, veremos agora como se deve
aplicar ésse estudo na interpretacao do texto a ser lido ou
declamado.

A declamacao é uma das faculdades artisticas que acom
panha o homem desde as suas primeiras manifestacoes por
intermédio da voz. A declamacgdo ndo é toda a arte de dizer,
mas a parte que toca a recitacdao, ou melhor, a parte do ator

ou declamador que diz o texto s6, usando geralmente um
texto ritmado, ou melhor: poesia.

Declamar nao ¢ exagerar o que se tem a dizer, ¢, isto
sim, harmonizar o simples com o natural, quer na prosa ou
Nno Verso.

Talma, o grande tragico francés do fim do século XVIII,
viveu na epoca da escola de declamacdo gritada e enfatlica,
€ nas suas memorias, aconselhava: “Se declamar é falar com
énfase, a arte da declamagio sera a arte de falar como nio
se fala; por isso, pareceu-me extravagante empregar, para
designar uma arte, um térmo que, 20 mesmo tempo, é a
condenacdo dessa arte”.

Por ai podemos verificar que desde aduele tempo o de-
clamador néo tem boa fama. Logo que se diz: fulano é de-
clamador, pensa-se numa pessoa languida e enfatica no dizer.

A declamacéo deve ser escrava do texto, é o autor que
nos dé téda a maneira de declamar. Escreveu um antigo pro-
fessor do conservatério de Lisboa: “A declamacdo perfeita
tem de fazer conhecer ao espectador os pensamentos e senti-
mentos, tanto expressos como latentes, que o autor teve na
mente, ao produzir sua cbra. Os que saem da harmonia do
natural e cantam a frase sao os que nio possuem alma nem
sensibilidade proépria. Jamais poderdo transmitir a outros
aquilo que nédo tem em si”.

Fara se conseguir uma boa declamacio, iremos estudar
0s pontos seguintes, um a um, exercitando-os sempre, pois
a arte de dizer requer do ator uma dedicacdo extrema.

Diccao

Diccdo é o conjunto de regras que dai beleza e colorido
na escrita falada. Nao podemos confundir arte de dizer com
Diccdo, se bem, geralmente, dizemos diccdo quando é sobre
arte de dizer que queremos falar. A diccdo é um capitulo
apenas dessa arte, é a que estd mais afeita ao ator, e estuda
o valor que se deve dar a andlise do texto a ser interpretado.

A Pontuacdo é a parte da diccio que estuda o valor da
pontuacac gramatical e da pontuacao expressiva.

A pontuacao gramatical é ja conhecida de tcdos nods ¢
sao 0s seus sinais particulares, que nos facilitam a analise
do texto.

As expressivas, sdo certas interrupcoes que fazemos na
leitura ou no dizer, de um determinado trecho, para facili-
tar a respiracdo e valorizar certar frases ou palavras para
lhe dar melhor expressao.

Enquanto a pontuaciao gramatical divide os periodos, a
expressiva cuida da separacido dos pensamentos, dando um
andamento na diccio, como a musica; é o que podemos cha-
mar de ritmo. Sao os altos e baixos de um trecho, a sua
modulacdo de acordo com os estudos ja feitos sobre o texto.

£ o andamento ou ritmo que tira a monotqnia da dic-
¢do, sempre tendo em vista o carater da personagem a ser
interpretado; as vézes, num tipo de velho, temos um ritmo
lento, enquanto num carater ndévo e expansivo teremos um
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ritmo acelerado; Tudo depende de como devemos inlerpretar
e dizer o texto.

Essa pontuacdo expressiva que nos da o ritmo da frase
tem como base trés fatores importantes: As pausas, as res-
piracoes e as demoras.

As pausas sao determinados siléncios com que separa-
mos as palavras na diccdo. S3o as pausas de um valor imern-
so na arte de dizer. Além de descansar o aparelho respira-
torio ,elas facilitam a compreensdo do texto pela platéia e,
0 que é mais importante, ¢ um dos maiores meiocs de expres-
sdo na diccdo, servindo para a transicio de um sentimento a
outro, o raciocinio, as respostas incertas. Enfim num deter-
minado trecho devemos estudar com carinho e bom Senso a
colocaciao das pausas para valoriza-lo e ndo prejudica-lo.

A respiracdo, a qual ja vimos como Se processa, depen-
de do tempo que dura a pausa. Se for curta devera ser pela
boca e abdominal, se £or longa, pelo nariz e abdominal-costal.

A demora, é o prolongamento que se d& 2 silaba da
palavra de valor da frase. O estudo da demora vira futura-
mente quando falarmos das palavras de valor.

Tudo o que foi dito necessita de exercicios e estudo
constante. E o que da correcdo no dizer .A expressao é o
que veremos adiante no estudo da analise do texto.

Analise do texto

Arntes de pretendermos dizer, haverd necessidade de
saber o que vamos dizer. O seu significado, a sua importan-
cia enfim um perfeito conhecimento dos pensamentos do
autor. Fara isso havera necessidade do ator possuir uma
cultura geral, além do conhecimento da sua arte. Nunca
seria possivel darmos colorido ou analisar um texto dramaé-
tico, sem penetrarmos na psicologia dos personagens, nas
intencoes do autor, a mensagem que éle quis transmitir atra-
vés da sua peca; por ultimo, ser um verdadeiro intérprete
désse autor.

Devemos ver sempre em primeiro lugar a intencdo do
autor, qual a idéia principal do texto estudado. Portanto
dessa idéia dividimos em trechos principais, frases principais
e frases incidentes: as frases principais daremos um valor
maior, as oufras usaremos como contrastes, isto é, procuran-
do dar um colorido a frase, que é o claro-escuro da arte de
dizer.

Para conseguirmos uma perfeita compreensdo do texto
é necessario antes de tudo uma perfeita analise literaria, a
fim de evitar érros de interpretacoes.

Penetrar profundamente ne sentido da idéia, apreender-
lhe as mais delicadas cambiantes, e isto nao é trabalho fécil
e qualquer exemplo iria tomar espaco, do pouco que temos.

Pronta a analise, compreedido o texto estaremos aptos
para dizé-lo? Apesar de ja conhecermos: Tespiracao, pontua-
cio, mecanismo da voz, nocoes de declamacao e diccao? Nao.
_— Falta-nos ainda como transmitirmos tudo isso. Como tudo
o que foi aprendido. ¥ a expressdo. Assim chegamos a:

Infilexdo

Aqui reside a maneira de se expressar pela voz, os sen-
timentos e as intencées, que encontramos através da anali-
se. As inflexdes estdo para a arte de dizer, como a nota mu-
sical estd para a musica. E de fato, sdo as inflexdes que nos
dao musicalidade no dizer.

Pode-se dizer uma frase de varias maneiras, cada uma
delas com uma intencao diferente.

Assim, a inflexdo é também a modulacao pela qual a
palavra exprime idéias ndo contidas na sua significacao.

Temos que observar, antes de tudo, a natureza em toédas
as suas variedades e a maneira de conversar. Tara tanto,
teremos que usar nossa memoria e atencdo, a fim de reter-
mos o que aplicaremos no estudo de determinados papéis.
Assim conseguiremos trés fatores essenciais: verdade, miti-
dez e naturalidade. Para alcancarmos isto, teremos sempre,
que nos basear na idéia do autor.

Existe um método usado, por quase todos os mestres da
arte de dizer, para conseguir acertar a inflexdo justa da
frase. Vejamos: Quando compreendida a intencdo do autor,
através da andlise, e ndo acharmos a inflexdo verdadeira,
entdo, colocaremos, no final da frase, um complemento para
auxiliar a compreensdo e a maneira de dizer, depois de en-
contrada a justa inflexdo, deixaremos de lado o complemento
e a inflexdo permanece na frase. Exemplo: vocé aqui, esta
noite? (que bom?) esta é a frase que deve ser dita com tdda
a alegria. E o complemento ajuda muito. Nao pode ser to-
mado como base éste exemplo. A variedade é grande e soO-
mente a pratica e o método poderdo com o tempo nos dar.

Ao estudarmos as inflexdes, devemos nos ater primeiro
nas principais, indo, depois, para as secundarias.

Aqui devemos tomar muito cuidado para que nos finais
de cada frase ndo haja uma queda de entonacido, tornando
mondtonas todas as inflexoes.

Vejamos o que um velho mestre no assunto nos aconse-
lha para se manter uma boa inflexdo: “1.°) Uma entoacao
suficiente para que a voz seja distintamente ouvida por todo
0 auditério. 2.°) Articular nitidamente. 3.9) ter o sentimen.
to ou nocdo exata do que se quer expressar pela inflexdo.
4°) Nao cortar a frase sendo onde o Sentido exige imperio-
samente. 5.9) Sustentar com firmeza os finais ,isto é, dar gran-
de nitidez e intensidade a musica das palavras”. -

Bons conselhos, ndo ha duvida, mas que necessitam mui-
to estudo e préatica.

Toéda a parte analitica da arte de dizer, estd na capaci-
dade de compreensdo do aufor. Ndo seria possivel darmos .
um texto shakespereano, a novatos amadores. O resultado
seria uma cantilena danada, e o pobre Shakespeare
seria mais uma vez perturbado na sua sepultura. Talvez com
um bom diretor, se podera conseguir alguma coisa boa, se
os amadores tiverem uma base cultural relativa. Nao quer
isso dizer, que o ator terd que possuir uma grande soma de
conhecimentos. Nao, Basta o da sua ‘arte e cultura geral
média.



Palavras de valor

Aqui esta o apoio principal das inflexdes. £ a palavra de
valor, que como o seu proprio nome diz, é aquela que da
forca ao pensamento a ser dito.

Para encontrarmos essas palavras, devemos cOomo sem-
pre partir da analise do texto, e nunca como pretendiam os
antigos professores, que estabeleciam regras sébre o valor
do verbo, do substantivo, do adjetivo, etc., ete.

Oucamos o mestre que nos vem acompanhando:

“fi unicamente o sentido que designa a palavra ou gru-
pos de palavras de valor. Qualquer uma pode ser a palavra
de valor, seja qual for a sua classificacdo gramatical. Até
uma silaba pode receber a inflexdo de valor”,

E acrescenta, para depois de encontrada a palavra valor,
o0 seguinte:

“1.9) Articulando nitidamente a palavra, com mais vigor
que o resto da frase, ou mesmo vice-versa, o que nao deixa
de ser interessante. Um efeito bem conhecido é o que con-
siste em estender o mais possivel a pronunciacdo da pala-
vra, diminuindo nela o andamento musical”. (Exemplio —
O amor ¢ doce como mel).

“2.9) Cortando o perfiodo com pausa, antes cu depois de
pronunciar a palavra, para gue ndo passe desapercebido ao
ouvido do auditério”. (Exemplo — Somos todos... criancas.,.
neste mundo) .

3.2) Arrastando a ultima silaba da palavra precedente
¢ fazendo esperar a seguinte como se ela ndo ocorresse 10go
ao pensamento. (Exemplo: fulano ¢ um burro.. ¢é bom su-
jeito) .

0Os exemplos sao nossos, mas, como disse, os conselhos
sdo de um velho mestre no assunto e para ndo o deixarmos de
lado vamos trabalhar com um exemplo désse nosso amigo.

Agora iremos mostrar que as palavras de valor € a proé-
pria inflexdo estdo na analise e no sentido da intencdo com
que o autor quis exprimir a sua idéia e as vézes descobrinios
a palavra de valor nas respostas, conforme o exemplo abaixo:

“fSe dissermos assim’™’;

“0 amigo vai hoje a cavalo, a cidade, com seu fitho?
A resposta podia ser: Ndo, mando o criado.
Se disermos:

Vai hoje a cavalo, a cidade, com seu filho?
A resposta pode ser: Nao, irei amanha.

Se disermos:

Vai hoje a cavalo a cidade com seu filho?
A resposta pode ser: Nao, irei a pé.

Se disermos:

Vai hoje a cavalo, a cidade, com seu filho?
A resposta podera ser: Nao, vou a0 campo.

' U

Finalmente:
Vai hoje a cavalo, & cidade, com seu filho?
A resposta poderd ser: Nédo, vou s6”.

-~ Fica demonstrado que a palavra de valor se desloca con-
forme a resposta, para acompanhar sempre o sentido da in-
terpretacio. Logo, téda palavra ou grupo de palavras podem
ser a palavra de valor, dependendo do sentido que devemos
dar 24 inflexdo.

Num mesmo periodo podemos encontrar varias palavras
de valor, todavia, devemos variar as inflexoes para nado cansar
o auditério e criar uma certa movimentacdo no dizer.

Assim chegamos, com a analise do texto, as inflexbes e as
palavras de valor, ao ritmo.

'Ritmo

Ritmo é o tom geral ou parcial que damos ao texto. O
tom geral é a maneira pela qual nés transmitimos o senti-
mento do personagem caracterizando-a de acordo com um
modo de dizer. Exemplo: Hamlet — duvida: em téda a peca
permanece o tom geral da duvida. Esse é um exemplo amplo.
As vézes um mesmo tipo, pode ter, conforme a situacdo; varios
tons. Devemos estar certos do tom que iremos dar ao dizer a
personagem .Para isso teremos que descobrir qual o sentimen-
to que ird reger a expressao da mesma, Podemos ainda veri-
ficar no exemplo acima, qual o sentimento que Hamlet ira
demonstrar durante a peca — A divida, — sera o tom geral
da personagem, éste ¢ o seu “sentimento dominante” porque
em verdade ¢ éle que domina a alma da personagem.

Além do tom geral temos ¢ tom parcial.

Como o préprio nome diz sdo trechos em que o sentime:
to dominante deixa {ransparecer outros sentimentos. que, ajf
rentemente, fazem com que éle ndo predomine. Sao certos
trechos em que a personagem sofre modificacoes de carater,
mas, nao deixa depois de voltar ao tom predominante.

Acontece também que muitas vézes a personagem sofre
modificacées radicais na sua formacdo. Nesse caso o tom
geral é um s6, mas passamos a ter um ou mais tons gerais na
personagem.

Esse ¢ o estudo que devera ser feito pelo ator. Muitas
vézes nao transmitimos o tom geral da personagem Ssomen-
te pelo dizer, mas recorremos ao gesto ¢ a expressdo fisio-
noémica que sao grandes auxiliares da arte de dizer. Nunca
poderemos dizer coisas sérias com o rosto risonho. Com todo



ésse conjunto de técnicas nés damos ao cariter um ritmo no
dizer o que em pintura chamamos claro-escuro.

Dificilmente pode-se definir o ritmo em geral, mas po-
demos senti-lo. E na arte de dizer o ritmo é a primeira coisa
a sSer notada.

Um grande auxiliar do ritmo é o gesto. Mas ésse vamos
estuda-lo na Arte de Representar que ¢é irma gémea da arte
de dizer.

Onde mais notamos o ritmo é na poesia. Na poesia éle
estd no movimento geral, no encadeamento dos versos, na
rima. quando esta existe, ou na colocacio dos vocabulos.

Cocquelin ,0 grande ator francés, escreveu dando-nos
conselhos sébre o ritmo na poesia e na prosa.

“E necessario, até no mais pequeno trecho poético, que
o publico sinta a vida. Ndo escolha género algum: conscién-
cia e destreza tudo se pode fazer apreciar, mas repito, o que
agrada mais do que tudo é a acio. O movimento, eis a gran-
de lei. lei imperiosa da poesia recitada”.

“Toda obra, comica ou tragica, encerra uma acdo: vive,
marcha, comeca, :acaba; realiza as condicdes necessarias
para ser dita com sucesso”.

“Compreenda-se bem o assunto, veja-se o drama, em se-
guida, facam-se as parte, divida-se, corte-se. A exposicio
suspende-se aqui, a acdo enlaca-se, mais Jonge. H4 uma pa-
ragem, é como um ato final, depois do que, o drama reata-
se mais vivo e mais precipitado. Esses pontos sio necessi-
rios a distribuicdo do movimento. £ gracas a éle que se conse-
gue sustentar o interésse e que, deixando o auditério tomar
folego, também o toma o ator...”. ; -

“Depois & medida que se avanca na acdo, aqueca-se o
dizer. Seja-se o ator, mas ainda, seja-se a personagem’.

“Represente-se, viva-se, tome-se calor. mesmo nas insi-
dencias onde o autor reaperece, onde o didlogo, cessa, con-
serva-se o movimento adquirido, guarde-se o sentimento; e
va-se num crescendo, de modo que o ptiblico ndo deixe ne-
nhum segundo de estar empolgado, arrastado, transportado,
até & axplosdo final que é preciso destacala”.

“Eis o processo geral, suceptivel de muitas acomoda-
cbes. mas, cujo essencial subsiste sempre”. O essencial é a
lei do movimento, diz Cocquelin, ¢ o ritmo, dissemos nés.

Eis como o grande ator, que foi mestre na arte de dizer
nos descreve ndo sé ritmo, mas, téda a arte de dizer nessa
sintese maravilhosa de observacao.

Faz parte também da arte de dizer, a maneira de ouvir,
todavia seu estudo, que é parte também da arte de represen-
tar, deve preocupar o ator. Muitas vézes uma frase ao ser
pronunciada tras um jogo fisiondmico, um gesto, um estado
de alma, que ndo deve estar independente do dque se esta
ouvindo,

O teatro € a arte da palavra.

Para terminar vamos transcrever Jean Louis Barrault:
“A arte dramatica faz, essencialmente, apélo ao verbo fala-
do. E evidente. Para conserva-lo através do tempo, colocam-
no escrito, mas, no momento que se trata do poeta drama-
tico, ndo se deve tratar de escrita mas de palavra.

E entao, com o ritmo da frase, com o jogo das longas e
breves, que a lingua falada penetra no peito dos homens.
E com sua virtude respiratéria, com sua densidade plastica
que vogais e consantes explodem nos coracdes”.

Da Revista de Teatro Amador (S. Paulo).



Ginastica e Jogos Dramaticos

A Ginastica e a arte draméatica sio solidarias, e podem
prestar-se apdio reciproco. Se ao comediante, & indispensavel
receber formacio ginastica completa nao é menos importan-
te que o professor de educacdo fisica tenha nogoes de como
utilizar cenarios simples para tornar mais atraente suas
licbes. O jogo dramético exige, muitas vézes, exercicio cor-
poral, e o exercicio infroduz, as vézes, a exploracao de um
tema, por inspiracdo reciproca. A crianca que participa de
uma licdo de “ginastica dramatizada”, realiza, numa mesma
atividade, duas disciplinas conjugadas, cada uma das quais
conduz & melhor observacdo da outra.

O professor que gostaria de, ao mesmo tempo, efetuar
a educacdo fisica de seus alunos e inicid-los na arte drama-
tica, encontrard, talvez nas notas abaixo, algumas indica-
coes uteis.

Desde a antiguidade classica, tém sido numerosas as
manifestacdes publicas em que os métodos do “esporte” es-
tao ligados aos do teatro.

Vejamos o trecho de um livro do século XIX, de Mme.
Pape-Carpentier, intitulado “Jogos ginasticos com cantos
para criancas de asilo”.

“A ginastica regular tem pouco encanto para as crian-
cas, apesar dos cantos com que se costuma acompanha-la.
Nio podem ainda compreender oS principios e o valor da
ginastica; e por isso parece-nos ufil fazer com que se inte-
ressem, no coméco, através de algo que lhes excite a imagi-
nacdo, que as leve a atirarem-se livremente no jogo.

Facamo-las imaginarem que estdo trabalhando a terra,
que estdo fazendo pdo, arrumando casa, colhendo flores, en-
cenando pequenos dramas, e ficardo encantadas; seus diver-
sos movimentos, estimulados pela imaginacao, ganhardo a
sinceridade e largueza indispensaveis a producao no apare-
lho muscular dos bons resultados que se tém em vista”.

Sdo citados no livro uma série de jogos désse tipo, e o0s
temas usados sdo “o j6go do trigo”, “o bom jardineiro”, os
“operarios”, etc.

Noutros livros, vemos que as cangdes sdo consideradas
complemento insubstituivel para dar aos movimentos em
conjunto a necessdria unidade ritmica.

Vejamos o seguinte texto de Henri Cordreaux:

«“para chegar aos gestos harmoniosos, precisos e para
resumir, econdémicos, sdo necessarios exercicios freqiientes.
E preciso, no entanto, torna-los atraentes, apelando para a
imaginacdo dos alunos através de dramatizacoes. Isso fard
com que se divirtam e se déem conta do partido a ser ti-
rado désses exercicios elementares em seus jogos proprios
um movimento de extensdo serd a arvore que germina e Se
estende para o sol, as pas do moinho de D. Quixote forne-
cerdo um excelente exercicio par dar maior leveza aos bra-
cos; os pulos dos sapos, um andar de pato servirao de pre-

texto para dar mais flexibilidade as pernas, ete. Nao se deve
crer que todos os exercicios, sem excecdo, se prestem facil-
mente a dramatizacdes. E preciso tomar os mais caracteris-
ticos, 0s que parecem ter mais analogia com os movimentos
dos séres que a crianca pode observar constantemente, ou
que pode facilmente imaginar. Certos exercicios sobretudo
na ginastica sueca, ndo podem ter, a nido ser que se torture
a imaginacdo, paralelos draméticos. Mas, em todo caso, po-
de-se pedir & propria crianca que busque em sua imaginacao
situacobes que correspondam, no dominio da ficclo, a deter-
minados movimentos.

O hérbertismo, tem a vantagem de permitir desco-
berta mais facil de analogia, por ser uma ginastica natural
que tende a recolocar o individuo no seu estado inicial — o
estado da natureza. E preciso que éle execute movimentos
de que necessitaria se tivesse de viver no estado de origem,
em plena natureza, Segundo Herbert, todos os movimentos
do método natural s3o aquéles executados pelo homem no
estado primitivo, pelo selvagem: vé-se o partido que pode
ser tirado déste método na arte dramaética; é, pela propria
esséncia, uma ginastica dramatica.

Vejamos como se desenvolve uma licdo tipo Herbert, e
como pode ser dramatizada.

A licdo tipica compreende exercicios: — marcha, cor-
rida, gquadrdpede, pulo, salto, lancamento, ataque e defesa,
— que podem ser incluidos num tema geral, que serd por
exemplo — a selva.

A licGo comeca por uma rapida série de exercicios de
marcha e corrida. A corrida lenta, com os bracos estendidos
lateralmente serd o véo das grandes aves de rapina. A corri-
da em linha reta com paradas bruscas, meias-voltas, pules
serd a imagem exata dos animais jovens: gazelas, antilopes,
etc. que vivem livremente na selva. Depois, chegam os caca-
dores, em fila indiana, com flexdo do tronco, observando os
{racos recentemente impressos no solo. Vendo a caca, cor-
rem, pulando e saltando para evitar os empecilhos, os tron-
cos, raizes, arbustos, etc. Mas, subitamente estancam, aterro-
rorizados, por terem percebido a presenca de tigres. fistes
aparecem lentos, majestosos, leves (estamos nos exercicios
de quadripede) avancam, recuam, andam e, depois, apres-
sando o ritmo, desaparecem, Imediatamente, os animais jo-
vens saem de novo, mas desta vez, nas quatro patas, andam,
trotam e galopam, enquanto um exército de macacos faz
uma entrada, de cabeca baixa e posterior erguido, e come-
cam a trepar pelas arvores, cordas, escadas, cipos, ete. Os
macacos se balancam e passeiam através de cordas estiradas
horizontalmente, ou présas ao teto e soltas, como os cipds.
Depois executam saltos extraordinarios, subindo e descendo
de pequenos muros (familia do salto). Reaparecem as gaze-
las, antilopes, e sdo obrigados a saltar pequenos obstéaculos,
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enquanto flamingos pensativos, equilibrados sobre uma perna
os contemplam. Os flamingos poderdo estar equilibrados so-
bre um tronco estendido a altura de um metro sobre o chéo;
e sobre éste tronco passam leopardos, ou ursos marchando
sobre as patas posteriores, os anteriores dobrados e moles,
ou patos selvagens sobre as pernas dobradas (andar de pato).

Estoura, ai, a guerra entre as duas tribos vizinhas, e os
adversarios se enfrentam na selva; primeiro vém os cava-
leiros (exercicios de carregar), que se lancam na batalha,
alguns, feridos, caem no chio e sdo carregados nos bragos
ou sébre os ombros de seus companheiros. Os selvagens atacam
por sua vez, apanhando no chdo os projéteis que lancam, utili-
zando todos os processos possiveis, e depois chega-se a uma
luta corporal (ataque e defesa, luta de tracdo, repulsdo, po-
sicoes classicas, etc.). A seguir, uma das tribos, batida, bate
em retirada — corrida e perseguicdes — e, ﬁnalmente a
tribo vencedora inicia sua marcha calma, lenta de triunfo.

Evidentemente, todos os alunos farao cada um por sua
vez, as diversas personagens, para que a licao seja completa
para todos.

O perigo desta dramatizacdo dos diversos elementos da
gin4stica é que a imaginacao infantil e os prazeres do jogo
prejudiquem a execucao correta do exercicio. Sera suficien-
te prestar atencio a essa tendéncia e ndc tolerar qualquer
tendéncia a mé execucdo. Neste trabalho, o monitor deve ser
ao mesmo tempo o cuidadoso instrutor de educacdo fisica e
diretor de jogo dramaético, que preste atencdo aos resulta-
dos dramaticos.

Pois 0 mesmo temor em relacdo ao excesso de severida-
de na critica dos movimentos e direcdo dos exercicios, en-
travando assim a liberdade e o prazer que tém em criar
personagens fantasticas, Em todo caso, serd sempre com Vis-
tas a ficcao, 1nterpretando éle proprlo um papel que o ins-
trutor comandara a licdo. Deve ajudar as criancas a entrar
no espirito do jégo e a manié-las ali, e para isso nao pode
ficar de fora, mas deve partlclpar Isto exige, naturalmente,
grandes quahdadeq pessoais de pureza e 51mphc3dade ‘muita
imaginacdo e amor, e, ao mesmo tempo, um prinecipio de au-
toridade.

Tomamos como exemplo de tema de licdo de educacao
fisica a selva, por parecer-nos simples; mas hi grande quan-
tidade de outros, como a saida para as Cruzadas, as aventu-
ras. de Don Quixote, os Contos de Ferrault, a vida de um
porto, a dos campos, um dia numa grande mdade constru-
tores de casa, o lenhador a evasao do prisioneiro, uma ca-
verna, de homens pré- hlStOI'lCOS ete.; ete.

e
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Representar em todos os estilos

Extrato da contribuicdo do pro-
fessor Hans-Giinter V. Kidden

~ Dividir em estilos as formas de interpretacdo draméti-
tica seria fazer exatamenfe o que gostariamos de evitar: a
criacio de clichés para o uso facil e conveniente do ator.
Seria a volta de uma situacdo da qual estamos felizmente
saindo. Cada personagem, cada situacdo é unica, e estando
preparado, o ator possue bastante campo de flexibilidade
assim como versatilidade para materializar essa raridade da
personagem e situacfo, e entdo estard representando na ma-
neira certa; desde que essa personagem e essa situacdo soO
existem num certo meio histérico, consequentemente englo-
bam todas as caracteristicas do seu tempo e autor.

E como nosso jovem ator é um jovem de nosso tempo,
nio representard Hamlet como no tempo de Shakespeare;
gracas a Deus a natureza se encarrega disso. Ele se empe-
nhard o maximo que puder e usara todo seu talento para
desvendar a personagem e a situacio dessa época. Represen-
tara com um sensivel conhecimento artistico somente ésses
detalhes que possam ser interpretados por €éle, dentro da
sua capacidade de um homem contemporaneo, quer dizer, de-
talhes que tém uma validade para nés de hoje e que tiveram
sua validade no passado. Se uma personagem criada por
Racine fosse falar como James Dean, o resultado nio seria
um teatro vivo, pela simples razdo que seria ao mesmo tem-
po irreal e ndo convincente que James Dean falasse em ver-
sos e usasse as expressoes de Racine. ..

Niao sei como a situacdo se apresenta noutros paises,
mas me parece que se a questdo sobre “representar em todos
estilos” é feita, é sobretudo porque nossa geracdo tem pouco
entrosamento com ésse elemento essencial do teatro que se
chama Transfiguracido. Pode ser que as influéncias do cine-
ma e da televisdo tenham aqui um grande papel.

O que nos impulsiona e nos permite, a nés atores, repre-
sentar num estilo apropriado a tragédia atica, ¢ nada mais

do que o prazer indescritivel de nos transformar em gregos,
sentirmos como gregos, pensarmos como gregos, personifi-
carmos em gregos, por uma hora ou duas, e ésse prazer é 0
mesmo — em térmos fenomenoldgicos — em representar um
palhaco. Em outras palavras: o prazer mais ou menos subli-
mado da transfiguracdo. Contudo a personalidade — na ver-
dade o fruto de uma vida madura — é exigida nos jovens de
18 e 20 anos. Max Reinhardt disse um dia a um de seus
alunos: “Quem tiver médo de perder sua personalidade é
porque nao tem mnenhuma para perder”’. E, com efeito, se
um aluno — apezar de todo o esférco de seus professores —
insistir muito tempo em atravessar o palco, maos nos bolsos,
murmurando coisas ininteligiveis entre os dentes, como se
essa maneira de se portar fosse uma parte de sua persona-
lidade, vé-se logo a falta de atitude, por mais “natural” que
possa parecer, Se bem que ndo possamos Nos esquecer que
essas coisas demonstram uma procura da verdade a qual-
quer preco, devemos combaté-las o mais cédo possivel.

... A situacdo em si seria diferente, se tivéssemos uma
outra geracido diante de nds. Evidentemente se um aluno se
aproxima e nao demonstra essa tendéncia (o que raramente
acontece na Alemanha), mas possue um grande desejo de
“fazer teatro”, isso quer dizer que o comégo é outro. Penso
que aqui como em outros pontos de nossa teoria de educa-
cao, precisamos procurar um método dialético para encon-
trarmos um caminho certo. Permitam-me exprimir a impres-
sdo de que todos nos estamos ainda muito sob a influéncia es-
piritual que o grande Stanislavski nos legou. Estamos nos es-
quecendo freqiientemente que as condicoes mudaram de um
rumo de quase 180 graus. A tendéncia dominante de nossa
geracio atual nido é a mesma, mas ao contrario, um fanatis-
mo pela verdade, a tal ponto que qualquer ponto de vista
técnico-formais estd ameacado de ser destruido.



O gque vamos representar
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Rabindranath Tagore

1861 1241

Rabindranath Tagore nasceu em Calcutd, no dia 7 de
maio de 1861, na casa ancestral da familia Tagore. Era o
décimo quarte filho de Maharishi Debendranath Tagore e
Smt Sarda Devi. Sua familia pertencia a uma parte da casta
Bramane, que usava o titulo de “Thakur”, o que significa
“senhor respeitado”, um térmo mais tarde europeizado para
“Tagore”. As propriedades da familia tinham valor conside-
ravel e se estendiam por toda Bengala.

Com pouca idade, Rabindranath foi mandado para varias
escolas, Mas éle ndo gostava de escolas e sim de compor
versos. Quando tinha 12 anos, escreveu sua primeira tragé-
dia em versos, chamada ‘A queda de Prithviraj”, baseada
num épico Rajaputro. Seu pai levou-o consigo em excur-
sboes ao norte da fndia e comecou a dar-lhe regularmente
licdes de sanscrito, inglés e astronomia. Mais tarde, profes-
sores, particulares foram contratados para continuar a sua
educaczo. Perdeu sua mae quando tinha 14 anos.

Dai até a idade de 20 anos. quando sua primeira tragédia
musical, ‘“Balmiki Pratibba”, foi escrita e representada, Ra-
bindranath escreveu uma série de poemas menores e partiu
para a Inglaterra onde ficou com o irmio que era o primei-
ro membro indiano do Indian Civil Service. Entrou para a
escola em Brighton e mais tarde foi admitido no University
College de Londres, onde estudou literatura inglésa com o
professor Henry Morley. Estudou também musica européia;
visitou freqiientemente o Farlamento Inglés e o Museu Bri-
tanico.

Voltando & India, comecou a escrever regularmente e a
éncenar - pecas escritas por éle mesmo. Comecou igualmen-
te a se interessar pelo movimento politico. Aos 22 anos, ca-
sou-se com Mrinalini Devi.

A morte da cunhada, a quem éle era profundamente ape-
gado; foi sua primeira grande dor. Alguns de seus melhores
poemas, como “Kadi Komal” e “Banusimha Padavali”, sao
dessa época, assim como suas traducbes de Shelley, Eliza-
beth B. Browning, Ernest Myers, Aubrey de Vere. Durante
ésse periodo, Rabindranath foi secretirio do Brahmo Samaj
e trabalhou muito para é&sse movimento reformador, cujo
objetivo era purificar a religido hindu, livrando-a das su-
persticées e nocbes obsoletas.

Os dez anos seguintes foram de grande atividade litera-
ria. Muitos poemas e tragédias foram escritos, e Rabindra-
nath mergulhou no movimento “ politico, comparecendo * s
sessoes do Partido do Congresso Nacional. Em 1890, visitou



g Italia, a Franca e a Inglaterra, e além de memorias escre-
veu obras sobre educacdo, politica e reforma social. Teve
trés  filhas' e um filho.

Em 1905, a decisdo do govérno inglés de repartir Ben-
gala deu origem a uma onda de agitacoes politicas, das quais
Tagore também participou escrevendo muitos artigos em
jornais e na sua prépria revista. Sua fama como poeta e dra-
maturgo ja fora estabelecida com obras como ‘O Jardinei-
ro”, “Baikuntherkhata”, “Chitra” e a novela “Eye Sore”. Ele
iniciara também, em 1801, uma escola Santiniketan, com um
pequeno grupo de professdres como Jagananda Roy, William
Lawrense, Rewa Chand. Nessa escola suas idéias a respeito
de educacio em comunhio com a natureza foram postas em
pratica, Com essa experiéncia tinha ficado em dificuldades
financeiras, uma vez que as despezas da escola eram toédas
pagas por @€le. Para complicar as coisas, sua segunda filha
caiu doente e teve de ser levada para Almora. Foi ai que
Tagore escreveu ‘Sishu“” (A Lua Crescente).

Em 1907, sentindo-se insatisfeito com o cariter mesqui-
nho que a agitacdo nacionalista estava assumindo — seu de-
sinterésse pelas perspectivas mais amplas de regeneracio e
instrucdes sociais — o poeta afastou-se, retirando-se para
Santiniketan, explicando seu ponto de vista num artigo: “A
Doenca e sua Cura”. Nesse artigo éle defendia um programa
social radical como indispensavel para uma verdadeira in-
dependéncia politica. No retiro, o poeta escreveu uma de
suas melhores novelas, “Gora”.

Em 1910. com a idade de 49 anos, o poeta compds as can-
coes de “Gittanjali” e apareceu pessoalmente no palco na
peca “Prayaschita”, Em 1912 foi escrita a peca “O Carteiro
do Rei”, e a Academia Literaria de Bengala celebrou o 50.°
aniversario de Tagore com grande entusiasmo.

Em 1912, acompanhado do filho e da nora, Rabindranath
partiu para a Europa. L4 conheceu Rothenstein, W. B. Yeats,
Erza Pound, Charles Trevelyan e outros, que ficaram grande-
mente impressionados com algumas das traducdes inglésas
dos poemas de Tagore, lidas por éle mesmo. O semanéario
NATION ofereceu uma recepcio em sua honra, onde Tagore
conheceu muitos escritores e intelectuais ingléses, O GITAN-
JALI foi publicado com uma introducdo de Yeats e um esbo-
co a lapis do poeta, feito por Rothenstein. O livro foi ime-
diatamente aplaudido pelo mundo literdrio como uma obra
prima.

Pouco depois o poeta embarcou para os Estados Unidos
e féz conferéncias na Universidade de Chicage e em Harvard.
Em 1913 recebeu o Frémio Nobel por GITANJALI No mes-
mo ano a Universidade de Calcuta conferiu-lhe o titulo de
Doutor em Literatura. No ano seguinte a Companhia Mac-
millan publicou O JARDINEIRO, A LUA CRESCENTE, CHI-
TRA, O REI DO SALAO ESCURO, O CARTEIRO DO REI e
SADHANA. :

Ainda em 1914, o poeta recebeu a visita, em Santinike-

tan, de Mahatma Gandhi e alguns discipulos de Gandhi vie-
ram para ficar na Universidade. As atividades literarias pros-
seguiram até que em 1916 Rabindranath partiu para o Ja-
pao, onde féz conferéncias na Universidade de Toquio e foi
alvo de grandes honrarias. Ficou, no entanto, mal impressio-

nado com o nacionalismo agressivo do Japao e escreveu pu-
blicamente contra a atitude do Japao perante a China, Con-
tinuou sua jornada para os Estados Unidos, fazendo confe-
réncias sobre nacionalismo em varios lugares, condenando a
violéncia e a gandncia imperialista inerente ao estado na-
cional. Em Boston, teve uma recepcao calorosa e falou tam-
bém na Universidade de Yale.

Voltando & India, o poeta tornou a ficar interessado nas
atividades politicas. Mais trabalhos seus foram publicados em
inglés. Em 1919, na época do massacre de Jalianwala Bagh,
renunciou ao seu titulo de “Sir” em protesto contra a re-
pressao inglésa, e voltou a Santiniketan para dedicar-se a
atividades educacionais,

Entre 1920 e 1921, Tagore féz outra excursdo pela Kuro-
pa, visitando Londres, Oxford, Cambridge, onde conheceu
Bergson, Sylvain Levy e outros escritores francéses. Na Ho-
landa foi calorosamente recebido e féz conferéncias em Haia
e Leiden. Em Antuérpia, recebeu-o o rei dos belgas. Dai foi
para os Estados Unidos, fazendo conferéncias em Nova lor-
que. De volta & Franca, conheceu Romain Rolland, que fi-
cou sendo seu amigo até o fim de sua vida. Foi héospede do
conde Keyserling e visitou Copenhague. Na Suécia, cercado
de honrarias, foi recebido pelo rei, sendo-lhe oferecido um
banquete pela Academia Sueca. Em Munique conheceu Tho-
mas Mann.

Convidado pela Republica do Peru para assistir as festi-
vidades do centenédrio da independéncia peruana, Rabin-
dranath embarcou para a América do Sul no dia 19 de setem-
bro de 1924. Visitou o Brasil e a Argentina. No entanto, caiu
doente durante a viagem e teve de desembarcar em Buenos
Aires onde ficou como héspede de Madame Victoria Ocam-
po. Compds entdo os poemas de PURAVI, que dedicou a sua
anfitrid. descrita por éle como “Vijaya”. Em fevereiro de
1925 tornou a passar por Génova, Veneza e Mildo, onde féz
um discurso sébre musica, Voltou a Itdlia em dezembro de
1926.

Em 1927, visitcu o Oriente: Singapura e Java, e, em
1929 atendendo a um convite do Conselho Nacional de Edu-
cacdo do Canad4, foi assistir a uma conferéncia naquele pais.

Nos ultimos anos féz excursdes por outros paises, inclu-
sive Russia e Pérsia,

O 80.° aniversario de Tagore foi festivamente celebrado
em {6da a India e muitos escritores de varias nacionalidades
contribuiram para um volume em sua homenagem. O volu-
me recebeu o titulo de “O Livro Dourado”.

Pouco depois, Tagore morria — em 1941.



“0O Carteiro do Rei”

Rebindranath Tagore

traducao de Cecilia Meireles

“Ja vem o Carteiro do Rei descendo sozinho a montanha,
com a lanterna na mao esquerda e, as costas, o saco de car-
tas. Descendo sempre, por muito tempo atravessando noites
e dias, Sinto-o chegar mais perto, cada vez mais perto, e
meu coracdo se enche de alegria”.

“Aquéle que carrega a lampada as costas, nio Ilanca
adiante senao sua sombra”.’

ELENCO

Madhav
Médico
Velho
Amal
Leiteiro
Guarda
Chefe
Sudha

3 meninos
Arauto
Médico da corte

“Os homens sdo cruéis, o homem porém é bom”.

“Como ¢é suave a méo direita de Deus, e como é terrivel
a esquerda”. ;

“Quem se ocupa -demasiado em fazer o bem, nido tlem
tempo de ser bom”.

“Vai o grande, sem nisto reparar, em companhia do pe-
queno. O mediocre vai sozinho”.
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Casa de Madhav
(Madhav e o Médico)

Madhav — Ah! que situacdo, a minha!
Antes déle vir, nada me importava;
sentia-me tdo livre! Mas agora que
éle veio — sabe Deus de onde! —
sua presenca adorada enche o meu
coracdo, e esta casa ja nao seri mais

ada se éle se for — Doutm acre-
ditais que éle.

Médico — Se for do seu destino viver,
vivera muitos e muitos anos. Mas‘
pelo que dizem os tratados de me-
dicina, parece que. ..

Madhav — Ai, Deus meu... — 0 que?

Médico — Dizem os tratados:
“Ictericia ou paralisia,
gota ou resfriado, tudo
do mesmo modo principia”.

Madhav — Oh, deixai os livros para
la... Ainda me pondes mais ago-
niado! Dizei-me apenas o que devo
fazer.

Médico -- (tomando rapé) — O pa-
ciente requer os maiores cuidados.

Madhav — Bem sei, bem sei, — mas
dizei-me que cuidados sdo ésses!

Médico — Ja tive ocasido de dizer:
de nenhum modo o deixem sair de
casa!

Madhav — Coitadinho! Trazé-lo fe-
chado o dia inteiro dentro de casa!
E muito triste!...

Médico — Pois ndo ha outra solucio.
O sol e a umidade do outono podem
fazer-lne muito mal, como esti es-
crito:

“Em asma, desmaio e convulsao
ictericia, ou olhos de chumbo.

Madhav — Oh, parai com ésses trata-
dos! Entdo, ndo hi outro sistema
sendo trancar éste pobrezinho em
casa?

Médico — Nenhum outro, — pois,
“Com o vento ou com o sol...”

Madhav — Que me adianta agora,
“com isto e com aquilo”? Por que
nao deixais de lado essas coisas e
tratais diretamente do caso? Que se
deve fazer, entdo? Vosso sistema é
muito, muito duro para o pobre me-
nino; e éle é tdo mansinho, apesar

Corta-me ©
caretas, guando

de tanto pa(‘iccimento!

coragao vé-lo fazer

toma o remédio.
Médico — Quanto mais caretas fizer,

melhor. Por isso é que o sabio
Chyabana observa: “Remédios e
conselhos, quanto mais amargos,

mais certos”. Muito bem! Agora te-
nho de ir andando. ..

(Sai)

Entra o Velho

Madhav — Macacos me mordam, se
nao é o Velho que vem ali!

Velho — Cra essa, ora essa, eu nao
te vou morder, nao'

Madhov — Bem sei, mas tu és um

demonio para fazeres rodar a cabe-
ca das criancas!.

Velho — Mas tu nio és crianca, nem
tens criancas em casa; entao por que
te afliges?

Madhav — Ah! é gue eu tenho em

casa Um menino, agora.

Velho — Que me estas dizendo!

Madhav — Ni&o te lembras que mi-
nha mulher andava louca por adotar
ums crianca?

Velho — Sim, mas isso é uma histéria
muito antiga, e tu ndo gostavas da
idéia.

Madhav — Bem, — tu sabes, meu ir-
ma&o, como me custou arranJar al-
gum dinheirinho. Que o filho de
uma pessoa qualquer me viesse es-
banjar o que juntei com tanto tra-
balho... oh! parecia-me uma idéia
insuportdvel. Mas éste menino pren-
deu-me ao coracdo de maneira tdo
estranha!

Velho — E isso que te preocupa!
teu dinheiro vai-se todo embora
com éle e sente-se feliz de ser gasto
assim.

Madhav — Antlgamente ganhar di-
nheiro era, para mim, uma espécie
de vicio. Nao podia delxar de tra-
balhar, pensando em ganhar dinhei-
ro. Mas agora, como sei que tudo
é para gastar com ésse menino que-
rido, ganhar dinheiro tornou-se para
mim uma alegria.

Velho — Muito bem.
o desencantaste?

Madhav — E filho de um parente de
minha mulher. Perdeu a mée quan-

E onde foi que

do era pequenino, ¢ agora ha pouco
ficou também sem pai.

Velho — Coitadinho! Entdo éle ainda
precisa mais de mim!
Madhav — O médico diz que dentro

daquele pequenino corpo, os 6rgaos
todos estdo lutando uns com os ou-
tros, de modo que naoc ha muitas
esper ancas de salva-lo. A nao ser
protegendo-o déste sol e déste vento
de outono. Mas tu és impossivel!
Também que brincadeira, na tua
idade, levares as criancas para fora
de casa!

Velho — Deus me perdoe! Entdo eu
ja sou tdo ruim quanto o vento e
0 sol do outono, hein? Mas, meu ami-
gc, eu também conheco artes de
prendé-las dentro de casa. Quando
voltar do trabalho, virei entreter o
teu menino.

(Sai)

Entra Amal

Amal — Tio, olha, tio!

Madhay — Ola' BS tu, Amal?

Amal — Ent8o nfo posso sair do pa-
tio nem um pouquinho?

Madhav — Nao queridinho, nfo.

Amal — Olha ali, onde a titia moi as
lentilhas; o esqullo estd sentado, de
rabo para o ar, e apanha com as
maozinhas os graos quebrados, gque
vai mascando. N&o posso dar uma
corridinha, até 147

Madhav — N&o, queridinho, nio.

Amal — Antes eu fésse um esquilo!
Como seria bom! Tio porques nao
me deixas sair?

Madhay — O doutor diz que isso te
fard mal.

Amal — Como é que éle pode saber!

Madhav — Ora essa! Entao ndo havia
de saber, lendo livros tdo grandes!

Amal — Os livros lhe ensinam tudo?

Madhavy — E claro; pois entdo nao
sabes?

Amal — (suspirando) Ah! Eu nio sei
nada. Eu néo leio livros!

Madhav — Pois fica sabendo: as pes-
scas que sabem muito, muito, s&o
como tu, — nunca saem de casa.

Amal — Nunca mesmo?

Madhav — Nao. Como poderiam sair?
De manha a noite estao trabalhando
em cima dos livros e ndo enxergam



hada mais. E tu, meu rapazinho, tu
vais saber muito, quando fores
grande.™Entdo ficards em casa len-
do ésses livros enormes, ¢ as pessoas
que te virem dirdo: “file é um por-
tento!”

Amal — Néo, nao, meu tio, beijo-te os
pés, (°) suplico-te — mas nao quero
ser sabio, ndo quero, nio.

Madhav — Pois, querido, querido, se-
ria a minha salvacdo, se eu tivesse
podido ser um sébio!

Amal — N&o, eu preferia andar pelo
mundo, vendo tudo o que se pode
ver.

Madhav — Olhem para isto! Ver! Mas
que queres ver? Que coisas ha para
ver ?

Amal — Aquela montanha 14 longe
que se avista pela janela... as vé-
zes tenho vontade de passar de re-

pente para além daquelas mon-
tanhas. ..
Madhavy — Ah, bobinho, como se nio

houvesse outra coisa a fazer sendo
subir até o alto daquela montanha
e ir para longe! Ah! nido digas lou-
curas, meu filho. Bem vés que se
aquela montanha esti ali de pé como
uma barreira é precisamente para
ndo ires mais além. Se nio para que
amontoar pedras tdo grandes, com
tanto trabalho, hein?

Amal — Tio, tu pensas que isso é para
néo nos deixar passar? Pois eu acho
que é a terra, que, ndo podendo fa-
lar, levanta as maos para 0 céu e
acena. E aquéles que estao longe e
vivem sentados sozinhos a sua ja-
nela podem vé&-la acenar. Mas eu
acho que os sabios...

Madhav — Nao, os sabios ndo tém
tempo para essas tolices. Nao sao
malugquinhos como tu.

Amal — Pois olha, ontem enconirei
uma pessoa tdo maluca como eu.
Madhav — Santo Deus! Como foi isso?
Amal — Rle levava ao ombro um
bambu com uma trouxinha na pon-
ta, e um vaso de latdo na méo es-
querda. Tinha uns sapatos velhos, e
caminhava na direco dos montes,
pessando por aquéle prado. Cha-
mei-o e perguntei-lhe: “Para onde

() Expressao de respeito.

vais?” éle respondeu: “Nao sel, para
qualguer lugar! “Tornei a pergun-
tar: “Por que vais?” Ele disse: “Vou
por ai a procura de trabalho”. Dize,
tio, tu nfo precisas procurar tra-
balho?

Madhav — Claro que sim. Ha muita
gente que procura trabalho, por ai.
Amal — Que bom! Pois eu também

quero ir por ai, como éles procuran-
do coisas para fazer.

Madhav — E se nao encontrares nada?
Entao. ..

Amal — Nao seria engracado? Entao
iria mais longe. Fiquei olhando
aquéle homem gue caminhava deva-
garinho com seus sapatos rotos.
Quando éle chegou 14, onde a agua
passa por baixo da figueira, parou,
e lavou os pés no riacho. Depois,
tirou da trouxa um pouco de farinha
molhou-a com agua e comegou a
comer. E entdo tornou a amarrar a
trouxa, e colocou-a de noévo ao om-
bro; arregacou a roupa acima dos
joelhos e atravessou o riacho. Pedi
a titia que me deixasse ir também
até o riacho comer a minha farinha
assim.

Madhav — E que te respondeu a titia?

Amal — Ela disse: “Fica bom, que eu
te levarei até 18” Ah, tio, dize-me,
quando é que vou ficar bom?

Madhav — Nao falta muito, querido.

Amal — E mesmo? E logo, logo que
ficar bom, poderei ir?

Madhav — E aonde iras?

Amal — Oh! irei andando, atraves-

sando muitos riachos, caminhando
pela dgua. Todos estardao dormindo,
de portas fechadas, ao calor do dia,
e eu irei andando, andando, & pro-
cura de trabalho, longe, muito longe.

Madhav — Pois sim. Mas acho que,
primeiro, deves ficar bom... — de-
pois. ..

Amal — Mas depois ndo vais querer

que eu seja um sabio, nao ¢, tio?
Madhav . Que gostarias de ser, entao?

Amal — Agora ainda nao sei bem;
mas depois te direi.
Madhav — Pois sim; mas olha, nao

quero que tornes a chamar as pes-
soas que passam, nem que figques
conversando com elas.

Amal — Mas eu gosto tanto de falar
com elas!

Madhtvy — B se te roubassem?

Amal — Ah, isso sim, que seria for-
midavel! Mas ninguém me vem bus-
car. Todos querem que eu figue
aqui.

Madhav — Tenho que ir andando para
o trabalho, — mas, queridinho, tu
nao vais 14 fora, ndo é?

Amal — Nao vou, néo, tio, — mas tu
me deixas ficar nestz quarto que da
para a estrada, sim?

(Madhav sat)

Leiteiro - Coalhadas! Coalhadas! boas
coalhadas frescas!

Amal — Leiteiro, leiteiro, escutal!

Leiteiro — Por que me chamas? Que-
res comprar coalhadas?

Amal — Comprar como? Se nio tenho
dinheiro. . .

Leiteiro — Que menino! Entdo por

que me chamas? Ah! fazendo-me
perder tempo!

Amal — Gostaria de ir contigo, se
pudesse.

Leiteiro — Comigo? -

Amal — E. Sinto uma espécie de sau-
dade guando ouco a tua voz, longe,
na estrada.

Leiteiro — (arriando o varal em que
carrega ao Gmbro, numa e noutra
ponta, o recipiente com as coalha-

das) — Que estas fazendo aqui,
meu menino?
Amal — O doutor diz que nio posso

. ir 14 fora. Entdo, fico sentado aqui
o dia inteiro.

Leiteiro — Meu pobre menino, que fol
que te aconteceu?

Amal — Nao sei. Eu néo sou sabio,
de modo que nao sei o que tenho.
Mas escuta, lciteiro, de onde é que
tu vens?

Leiteiro — Da minha aldeia.

Amal — Da tua aldeia? E é muito
longe
Leiteiro — A minha aldeia fica perto

do rio Shamli, ao pé dos montes de
Pantch-Mura. :

Amul — Montes de Pantch-Mura! Rio
Shamli! Que coisa estranha! £ como
se eu tivesse visto a tua aldeia, em-
bora nao me possa lembrar quando! -

Leiteiro — Ja viste algum dia a mi-
nha aldeia? Estiveste ao pé dague-
les montes?

Amal — Nunca.
lembrasse de a

Mas é como se me
ter visto, Tua al-




‘deia.fica em baixo de umas grandes
- arvores muito antigas, bem a beira
da estrada vermelha, — néo é assim?

Leiteiro — E  assim mesmo, meu
menino.

Amal — E pela encosta dos montes
anda o gado a pastar.

Leiteiro — Que maravilha! O gado a
pastar "na nossa &aldeia! E isso
mesmo.

Amal — E as mulheres de sari ver-

melho enchem seus jarros no rio e
voltam com éles a cabeca.

Leiteiro — % verdade: as mulheres da
aldeia vdo buscar agua no rio. Mas
nem toédas tém um sari vermelho
para. vestir. Meu querido menino,
com certeza, ja foste passear por la
aiguma vez.

Amal — Nao leiteiro, nunca estive 14,
nio. Mas o primeiro dia em que o
doutor me deixar sair, tu me levaras
a tua aldeia, nio é?

Leiteiro — Levarely sim, meu filho,
com muito prazer.

Amal — E entdo me ensinardo a apre-
goar coalhadas e levar a canga no
ombro e a caminhar por éssss cami-
rhos sem fim?

Leiteiro — Ora j& se viu!l... Por que
havias de vender coalhadas? Nao,
tu deves ler livros grandes, para te
tornares um sabio.

Amal — Nao, eu nao quero ser sabio.
Eu guero ser como tu, e trazer mi-
nhas coalhadas da aldeia que fica
a beira da estrada vermelha, perto
do velho “banyam”, e apregoa-las de
porta em porta. Ch, como é mesmo
que dizes? “Coalhadas, coalhadas,
coalhadas gostosas!...” Queres ensi-
nar-me a entoar?

Letteiro — Ensinar-te a entoar? Ora
essa!l Que idéia!
Amal — Oh, ensina-me! Gosto tanto

do teu pregido! Nio te sei dizer o
que sinto guando o ouco na curva
da estrada, por entre aquelas ar-
vores. Sabes? é como quando ouco
o grito estridente dos milhafres 14 no
alto, quase no fim do céu.

Leiteiro — Meu querido menino, que-
res umas coalhadas? Vamos, queres,
sim.

Amal — Mas eu nao tenho dinheiro...

Leiteiro — Nao, ndo, ndo, quem esta
falando em dinheiro? Ficarei téo

contente se aceitares as minhas coa-
lhadas.

Amal — Escuta:
tempo?

Leiteiro — Qual o que! ndo perdi tem-
po nenhum: ensinaste-me que se
pode ser feliz vendendo coalhadas.
(Sai o leiteiro)

fiz-te perder muito

Amal — (entoando) — Coalhadas,
coalhadas, boas coalhadas — da
granja leiteira — dos montes de

Pantch-Mura — perto do rio Shamli.
Coalhadas! Coalhadas boas; de ma-
nha cedo as mulheres juntam as va-
cas em fila debaixo das arvores, para
tirarem o leite; e de tarde fazem o
leite wvirar coalhada. Coalhadas!
Boas coalhadas! Ah! olha ali o guar-
da que anda na ronda. O guarda,
escuta vem conversar um pouguinho
comigo.

Guarda — Que barulho é ésse? En-
tdo, nfdo tens médo de uma pessoa
como eu?

Amal — N3ao.
médo de ti?

Guarda — E se te levasse préso?

Amal — E para onde me levarias?
Muito longe? Para além daquelas
montanhas?

Por que havia de ter

Guarde — Imagina se te levasse di-
reitinho até o Rei.
Amal — O Rei! Ah! queres levar-me?

— Mas o doutor ndo me deixa sair.
Ninguém me poderd levar. Tenho
de ficar aqui o dia inteiro.

Guarde — O doutor nio te deixa sair!
Pebrezinho! Estou vendo: a carinha
tao palida, as olheiras tdo escuras,
as mdios tdo magrinhas, com veias

salientes.

Amal — Guarda, nfo vais tocar o
gongo?

Guarda — Ainda ndo ¢ hora.

Amal — Que coisa engracada: uns di-
zem gque ainda ndo é hora, outros
dizem que a hora ja passou; mas,
com certeza, quando bates no gongo,
fazes a hora chegar.

Guarda — Ah, isso ndo. Eu sé toco o
gongo quando é hora.

Amal — Oh! Como eu gosto de ouvir
o teu gongo! Ao meio-dia, quando
acabamos de comer, o tio sai para
o trabalho, a tia adormue lendo o
Rameadiana e no patio, a sombra do
muro, o nosso cao dorme, com o fo-

cinho na cauda encdracoladd .- En-
tdo, o teu gongo soa: “Dong dong
dong”. Dize-me, para que tocas o
gongo? :

Guarda — Para dizer a todos aque o
Tempo ndo espera, por ninguém:
‘que estd sempre andando. ..

Amal — Para onde? Para aue pais?

Guarda — Isso ninguém sabe.

Amal — Entao é porque nunca nin-
guém estéve 147 Oh, como eu gos-
taria de voar com o Tempo para
ésse pais que ninguém conhece.

Cuarda — Todos devemos chegar 14
um dia. meu filho.

Amal — Eu també

Guarda — Também.

Amal — Mas o doutor nao me deixa
sair.

Guarde — Um dia, talvez o proprio
doutor te leve até 14 pela mio.

Amal — Nao levara, nido. Tu nio o

conheces! Ele s6 me quer ver fe-
chado agqui dentro.

Guarda — Outro. maior do que éle,
chega, e nos poe em liberdade.
Amal — GQuando me vird buscar ésse

grande doutor? J& nao suporto mais
ficar aqui.

Guarde — Nao se deve falar assim,
meu filho.

Amal — Estid bem. Eu fico onde éles
me deixaram, — sem sair nem um
pouquinho. Mas quando teu gongo
soa, dcmg dong dong, bate no meu
coracéo. Olha, Guarda.

Guarda — Que é, meu menmo?

Amal — Glha, gue é aquilo, naguela
casa grande, do lado de 13, onde ha
ume. bandeira balancando-ge no -ar,
e tanta gente sempre -entrando e
saindo?-

Gum‘da — Oh. 1a? Aauilo

géncia postal.

Amu — Agéncia postal? De quem"

Guarde — De quem? Ora essa, —
mas do Rel, naturalmente.

Amal — As cartas do Rei chegam ‘até
aquela adenma"

Guarda — Certamente. Um belo’ dia
havera la dentro uma carta para ti.

Amal — Para mim? Mas eu sou ain-
da muito pequeno. ..

Guarda — O Rel manda pequenos
bilhetes para as criancas peguenas.

Amal — Oh, que bom! Quando rece-

& a nova



berei a minha carta? Como sabes
que éle me escrevera?

Guarda — Se nfo, para que manda-
ria éle instalar essa agéncia bem de-
fronte da tua janela aberta, e com
aquela bandeira dourada a flu-
tuar...?

Amal — Mas quem ird buscar a mi-
nha carta do Rei, auando ela chegar?
Guarda — O Rei tem muitos cartei-
ros. Ndo vés como passam apressa-
dos, com redondos emblemas doura-

dos no peito?

Amal — E aonde viao?

Guarda — Oh, de porta em porta, por
ai afora.

Amal — Ah, eu vou ser carteiro do
Rel, quando crescer.

Guarda — Ah, ah, carteiro! que idéia!
Com chuva ou sol de casa em casa,
a entregar cartas para ricos e p0~
bres — que trabalheira!

Amal — E a coisa de que mais gosto.
Por que sorris assim? Oh, o teu tra-
balho também é formidavel. Quan-

dos os dias uma carta do Rei. Po-
deria 1é-las agui a janela... Mas —
ah! — néo sei ler letra de mé3o.
Quem as lera para mim? Quem? A
titia, que 1é o Ramdiana, deve en-
tender — a letra do Rei. E se nin-
guém as puder ler, entado, hei de
guarda-las nuloladosamente para ler
quando for grande. Mas... se o
carteiro ndo me encontrar? Chefe!
Senhor Chefe! posso dar-lhe uma
palavrinha?

Chefe — Quem é que estd gritando

por mim na estrada? Ah, és tu, ma-
caquinho de uma figa?

Amal — Vés sois o chefe, nio &?

Todo o mundo vos respeita.

Chefe — (satisfeito) — Claro, claro

que respeitam. Tém de respeitar!

Amal — Os carteiros do Reis também?

Chefe — Como n&o! Era o que fal-
taviarss
Amal — Ent8o, poderieis dizer ao

Carteiro que Amal é éste menino
que fica sentado aqui a janela?

caramento de Madhav deixa-me es-
tarrecido. Se o Rei vem a saber
disso, tira-lhe logo essas loucuras da
cabeca. . .

(Sai)

Amal — Quem és tu que vai passan-
do por ai? Como tilintam as cam-
painhas de teus pés! Nio queres
parar um pouquinho, nao?

(Entra wma meninag)

Mening — N&o me posso demorar
nem um instantinho: ja é tarde.
Amal — Eu sei, nfo desejas parar; eu
também ndo gosto de ficar sempre

agui.

Menina — Tu me pareces uma atrasa-
da estréla da manha. Que tens?
Amal — N&o sei; o doutor nio me

deixa sair.

Menina — E pena. Mas entdo, nio
saias. Deve-se obedecer ao doutor
Ficardo zangados contlgo se nao
fores bonzinho. Bem sei, deves es-
tar cansado de tanto olhar 14 para
fora por essa janela. Deixa-me fe-

do tudo estd em siléncio, ao calor
do meio dia, teu gongo soa dong
dong dong — e as vé ézes, quando
acordo de noite, de repente e a
nossa liampada esta apagada, posso
ouvir na escuridao teu gongo soar
lenteamente dong dong dong!

Guarde — L& estd o chefe da aldeia!

Tenho de ir-me embora. Se éle me
apanha aqui de conversa, vai ser
uma grande macada.

Amal — O chefe? Onde é que éle
esta?

Guarda — L& em baixo na estrada.

Aquéle enorme guarda-sol de folha
de palmeira que vem pulando —
aquilo é éle.

Amal — Naturalmente, foi o Rei que
o nomeou chefe da nossa aldeia,
nao ?

Guarda — O Rei? Oh, nio! Aquilo
um mexeriqueiro, um intringante.
Sabe tantas artes de se tornar desa-
. gradavel que todo mundo tem médo
déle. Para gente assim, é um pra-
zer atrapalhar a vida dos outros.
Tenho de ir-me embora. O trabalho
ndo pode esperar, entendes? Ama-
nha tornarei a passar por agui com
tédas as noticias da cidade.

(Sai)

Amal — Seria espléndido receber to-

Chefe — Mas. para que?

Amal — No caso de haver uma carta
para mim. ..

Chefe — Uma carta para ti? Mas

quem é que val escrever?

Amal — Talvez o Rei. ..

Chefe — Ah, ah, que rapazinho ex-
travagante! Ah, ah! — o reil é
claro! pois ndo és seu amigo do pei-
to, hein? Ha muito tempo nao vos
encontrais e o Reél estd cheio de
saudades, com certeza! Espera até
amanhad que has de receber carta
sua.

" Amal — Chefe, por que me falais com
essa voz? Estals zangado?

Chefe -— Zangado? Ora essa! Como
nao! Escrever ao Reil Parece que
Madhav perdeu o juizo. S6 porque
arranjou algum dinheiro, agora em
sua casa nao se fala sendo de reis
e pedichas! Quando o encontrar,
val ver o que lhe acontece! Quanto
a ti, meu presuncoso, vou tratar de
mandar para a tua casa a carta que
o Reil te escreveu.

Amal — Nao, nao por favor, ndo vos
incomodeis!
Chefe — E por que nio? Ora essal

Vou faler de ti ao Rei e éle nao
tardara. Um de seus lacaios vira
logo saber noticias tuas. — O des-

cha-la um pouqulnho

Amal — Nao, ndo a feches, pois esta

é a Unica janela aberta!’ Toédas as
outras estdo fechadas. Mas queres
dizer-me quem és? Acho que ndo te
conheco.

Menina — Eu sou Sudha.
Amal — Que Sudha?
Sudha — Entao nao sabes? A filha da

florista.

Amal — E tu, que fazes?
Sudha — Eu? Apanho fléres na mi-

nha cestinha.

Amal — Ah! apanhar fléres! Por isso

€ que os teus pés parecem tdo ale-
gres e suas campainhas tilintam as-
sim contentes quando passas! Ah!
se eu pudesse também sair! Colheria

algumas fléres para dar-te, dos
mais altos ramos — tdo altos que
ja nem se avistam.

Sudha — De verdade? Entendes tan-

to de flores como eu?

Amal — Se entendo! Sei téda a his-

téria de Champi e seus seis irméos.
Se me deixassem, iria pela mata a
dentro, a densa mata onde os cami-
nhos se perdem. E 14 onde o bei-
ja-flor se balanca na ponta do mais
fino ramo, eu mesmo desabrocharia
numa flor de Champd. Quererias
ser minha irméa Parul?




Sudha — Estas louco! Como pos-
so eu ser tua irma Parul, se
meu nome é Sudha e minha mae
é a florista Sasi? Tenho de tecer
tantas grinaldas por dia! Seria bom,

se pudesse ficar aqui sem fazer
nada, como tu!

Amal — Que farias, entdo, o dia in-
teiro?

Sudha — Poderia brincar muito com
a boneca Benai, a noiva, o gatinho
Meni, e 0 — mas olha, esta ficando
tarde, e eu tenho de andar, se nfo,
nao encontrarei nem mais uma
florzinha.

Amal — Oh, fica um pouguinho mais!
Gostaria tanto!

Sudha — Pois sim, ah! — mas agora
nio sejas mauzinho. Fica sentado
af, quietinho, que quando eu voltar

para casa com as fléres virei con-
versar contigo.

Amal — E entdo me darads uma flor?

Sudha — N&o, ndo posso. Sdo para
vender.

Amal — Eu pagarei quando fér gran-
de, — antes de partir para procurar

trabalho 14 pelo outro lado do rio.
Sudha — Entfo, estd bem.
Amal — E tu voltaras, depois de apa-
nhares as fléres?
Sudha — Voltarei.

Amal — Voitaras, mesmo?

Sudha — Voltarei, sim.

Amal — N3io te esquecerds de mim?
Meu nome é Amal, vé se te lembras.

Sudha — Verds, que ndo me esque-
cerei de ti.
(Sai)

(Entra um grupo de meninos)

Amal — Ch, irmaos, para ond: ides?

Ficai um pouquinho aqui.
Um menino — Vamos brincar.
Amal — De que ides brincar, irmaos?

Um menino — Vamos brincar de la-
vradores.

Outro menino — (mostrando um pe-
daco de pau) — Isto é nosso arado.

Cutro menino — NoOs dois somos a
parelha de bois.

Amal — E ides brincar o dia inteiro?

Um menino — Vamos: o dia-inteiro.

Amal — E a noite voltareis para casa
pelo caminho as longo do rio?

Um menino — Voitaremos.

Amal — Passareis por aqui, na volta?

Um menino — Vem cd para fora
brincar conosco, vem!
Amal — O doutor nio me deixa sair.

Um menino — O doutor! Quer dizer
que tu fazes caso do que o doutor
diz? Anténio, vamos embora, entio!
Estd ficando tarde.

Amal — Nao, ndo! Brincai ai na es-
trada, perto da minha janela, para
que eu vos possa ver!

Um menino — Mas de que podemos
brincar aqui?

Amal — Podeis brincar com todos és-
tes meus brinquedos que andam ro-
lando por aqui a toa. Tomai-os! Eu
ndo posso brincar soézinho, e éles
estdo ficando sujos, sem uso ne-

nhum.

Meninos — Que lindo! — Gaspar, que
brinquedos bonitos! — Olha aqui o
navio! — Olha ali a velha Jatai!
Gaspar, e éste soldado, ndo é mara-
viihoso? — E tu, nos das tudo isso?
— De verdade, ndo os queres mais?

Amal — Nao, ndo. Podeis ficar com
éles.

Um menino — N&o os queres de
volta?

Amal — Oh, ndo, nfo, nao preciso
déles.

Um menino — Mas ndo ralharao con-
tigo, por causa disso?

Amal — Ninguém ralhard comigo.
Mas vireis brincar com éles, aqui
diante da nossa porta, um pouqui-
nho, tédas as manh&s? Eu vos da-
rei outros movos, quando ésses es-
tiverem velhos.

Um menino — Viremos, sim. Olha,
vou por éstes soldados em linha.
Vamos brincar de guerra, Onde ar-
ranjaremos uma espingarda? — Oh,
aquéle pedaco de bambu ali, serve
muito bem! Olha — mas tu ja es-
tas quase dormindo.

Amal — Acho que estou com sono.
Nao sei o que é, — as vézes sinto-
-me assim. Fiquei sentado muito
tempo e estou cansado, com dor nas
costas. :

Um menino — Mas é apenas meio-dia.
Como podes ter sono? Ouve: o gon-
go estd batendo o primeiro sinal.

Amal — Pois é — dong, dong, dong
— é para me fazer dormir.

Um menino — Entao é melhor irmos

embora. Voltaremos = amanha de
manha.

Amal — Preciso ainda perguntar uma
coisa: voés, que andais sempre ai
fora, conheceis o Carteiro do Rei?

Meninos — Conhecemos sim, muito
bem.

Amal — Quem sdo éles? Como se
chamam?

Um menino — Um é Badal.

Outro Menino — Outro, Sarat.

Cutro menino — Ha tantos!

Amal — Se vier uma -carta
mim, éles saberdao quem sou?

Um menino — Claro, se teu nome es-
tiver na carta, éles te descobrirdo.

Amal — Quando vierdes, amanha de
manha, quereis trazer um déles
para me conhecer?

Um menino — Como ndo! Se isso te
da prazer. ..

para

AT H@ETIED
(Amal de cama)

Amal — Hoje nio posso nem ficar
perto da janela, tio? Nem isso o
doutor me deixa?

Madhav — Nao, queridinho. Bem vés
que pioraste, por teres ficado ali
sentado tantos dias.

Amal — Oh, eu nio sei se isso me
féz ficar pilor; mas sempre me sin-
to tdo bem quando estou 4.

Madhav — Nao, tu nao sabes: ficas
eli acocorado, e fazes amizades com
todo o mundo, velhos e mogos, e é
como se tivessem armado uma feira
a sombra do meu telhado. Ndo héa
saude que aguente um esférco dés-
ses. Olha como estas palido!

Amal — Tio, tenho médo de que o
meu Faquir passe e nido me encon-
tre a janeia.

Madhav — Teu Faquir! Que Faquir
é ésse?

Amal — Ele me fala de muitas terras
por onde tem andado. Gosto tanto
dz ouvi-lo!

Madhav — Mas quem é éle? Nao co-
nheco Faquir nenhum.

Amal — Estd quase na hora déle vir.
Oh, beijo-te os pés “gueridos, e ro-
go-te que lhe pecas para vir aqui
um pouquinho conversar comigo!



(Entra o Velho, disfarcado de Fa-
quir) .

Amal — Oh, estas ail Vem ca, Faquir,
perto da mmha cama.

Mudh(w ~— Mas... se no me engano,

isto é...

Velho — (piscando o Hlho) — Eu sou
o Faquir.

Madhav — Ainda estou para saber o
que nao és!

Amal — Por onde andaste desta vez,
Faquir?

Velho — Pela ilha dos Papagaios. Es-
tou voltando agora mesmo de 14.

Madhav — Ilha dos Papagaios!

Velho — Por que vos espantais? Eu
ndo sou como qualquer um. Uma

viagem nio me custa nada. Vou
por onde quero, a meu gdsto.
Amal — (batendo palmas) — Como
deve ser bom! Lembra-te de que
prometeste levar-me contigo logo
que eu melhorar.
Velho — Naturaimente. E tantos se-

gredos de viagem te ensinarei que
ndo havera nada, nem no mar nem
na floresta nem nas montanhas, que
te possa barrar o caminho.

Madhav — Que trapalhada é essa?

Velho — Querido Amal, a mim nada
me detém, no mar nem na monta-
nha; mas se o doutor e éste teu tio
se Juntam entdo, com todas as mi-

nhas magicas, acabarel vencido.

Amal — Nao, o tio ndo dira nada ao
doutor. E eu prometo ficar deitado,
quietinho. Mas no dia em que es-
tiver bom, partirei com o Faquir, e
nada, nem no mar, nem na monta
nha, nem no rio, podera tolher o
meu passo.

Madhav — Para, meu amor! Nio
continues a repisar nessa histéria de
partir! Sofro tanto, quando te ouco
falar assim!

Amal — Dize-me, Faquir, como é a
Ilha dos Papagams?
Velho — E uma Terra prodigiosa:

um asilo de passaros. Nio ha gen-
te 14. E nfo se fala nem se anda:
é sO6 cantar e voar.

Amal — Que maravilha! E o mar esta
perto?
Velho —
do mar.

Amal — E ha colinas verdes?
Velho — Claro, éles vivem enire as

Naturalmente. E no meio

colinas verdes; e¢ ao por do sol,
quando se vé uma brasa vermelha
na encosta da montanha, todos os
péassaros com suas asas verdes,
voam em bando para os ninhos.

Amal — E ha cascatas?

Velho — Naturalmente, querido. No
héd monte que nfoc tenha suas cas-
catas. Oh, s@o como diamantes der-
retidos! E como dancam, meu amor!
E como fazem . cantar os seixos,
quando se precipitam por cima dé-
les a caminho do mar! Nenhum de-
monio de médico as faz parar nem
um instante! Os passaros oihavam
para mim como um simples mor-
tal, 1nslgn1f1cante criatura sem asas,
e néo querlam saber de mim. Sa
nao f6sse isso, eu construiria uma
pequena cabana, entre aquela mul-
tiddo de ninhos, e passaria 14 o
resto dos meus dias, contando as on-
das do mar.

Amal — Como eu gostaria, de ser
péssaro! Ah, se...

Velho — Mas daria um pouco de tra-
balho. Ouvi dizer que combinaste
com o leiteiro vender -coalhadas,
quando cresceres; receio que asse
negomo 14, nado ‘cenha futuro, entre

péssaros. Podes sofrer um grande
prejuizo!
Madhav — Ah, mas isto é demais

Entre vés dois eu fico louco! Vou-
me embora daqui!

Amal — Tio, o leiteiro ja veio?

Madhav — Pois nio havia de wvir?
Eie ndo quebra a cabeca com reca-
dos do teu querido Faquir entre os
péassaros da Ilha dos Papagaios. Mas
deixou um pote de coalhada para ti,
e disse que estd ocupado com o ca-
samento de sua sobrinha, na aldeia,
e val encomendar uma banda de
musica em Kamlipara.

Amal — Mas éle ia casar sua sobri-
nhazinha comigo!

Velho — Queridinho, agora é que sao
elas!

Amal — Disse que ela seria a minha

linda noivinha, com um pingente de
pérolas nas orelhas e um bonito sari
vermelho; e de manha ordenaria
com suas proprias maos a vaca pre-
ta e me daria a beber o leite ainda
moérno e espumoso numa tigelinha
de barro novinha. E a noite viria

conl a lampada, darvia uma volta
pelo estabulo, e depois se sentaria ao
meu lado para contar-me histérias
de Champd e seus irméos.

Velho — Que maravilha! Uma tenta-
cdo até para um eremita como eu!
Mas nio te preocupes com @ésse ca-
samento, querido! Deixa correr! O
leiteiro tera outras sobrinhas, quan-
do chegar a tua vez de casar.

Madhav — Ah! basta! J4 ndo aguento
mais!

(Sai)
Amal — Faquir, agora que o tio nfo
estd aqui, dize-me: o Reil mandou-

-me alguma carta para a agéncia?
Velho — Ouvi dizer que a carta ja foi
expsdida e deve estar a caminho.
Amal — A caminho? Mas onde? Na-
quela estrada torcida entre as ar-
vores e que se pode avistar até o
fim da floresta quando o céu é bem
claro, depois da chuva?

Velho — L& mesmo. Estis muito bem
informado.

Amal — Oh, estou, sim. ..

Velho — Bem se vé. Mas como o
sabes?
Amal — Ni&o te sei dizer: mas vejo

tudo com a maior clareza. E como
se o tivesse visto muitas vézes em
velhos dias passados. HAa quanto
tempo, néo sei, saberas tu quando?
Posso ver tudo: ja vem o Carteiro
do Rei descendo sozinho a monta-
nha, com a lanterna na mao esquer-
da e, as costas, o saco de cartas.
Descendo sempre, por muito tempo,
atravessando noites e dias. Sinto-o
chegar mais perto, cada vez mais
perto, e meu coragdo se enche de
alegria.

Velho — Meus olhos nio sio novos,
— mas tu me ensinas a ver as coisas
como pela primeira vez.

Amal — Dize, Faquir, conheces o Rei
que instalou essa agéncia postal?
Velho — Se o conheco! Todos os dias

lhe vou pedir esmola!

Amal — Que bom! Quando eu nio
estiver mais doente, poderei tam-
bém receber uma e°n1011nh'1 sua,
nao é?

Velho — Nem precisards pedir, que-
rido: éle te darj espontaneamﬂnte
Amal — N&o, eu quero chegar a sua

porta e gritar: “Viva o Rei” e pe-



dir esmola dancando 4o som do
tamborim. N#o serd lindo?

Velho — Lindissimo. E se estiveres
comigo receberei também uma boa
parte. Mas, que lhe pediras?

Amal — Dir-lhe-ei: “Faze-me teu Car-
“telro, para que eu possa andar de
lanterna na md&o, entregando cartas
de porta em porta, Nio me deixes
ficar o dia inteiro em casa!”

Velho — Mas, ainda que tivesses de
ficar em casa, por que acharias isso
triste, meu  filho?

Amal — N&o é triste. Primeiro, quan-
do me fecharam aqui, o dia me pa-
recell muito comprido. Mas desde
que puseram ali a agéncia postal,
cada vez mais gosto de ficar em
casa. E, como espero receber um
dia uma carta, sinto-me muito feliz,
e ndo me importo de estar quieto e
sozinho. Mas ndo sei se poderei de-
cifrar o que vem na carta do Rei.

Velho — Mesmo que nio o decifres,
nido basta que a carta traga o teu
nome?

(Entra Madhav)

Madhav — Fazeis idéia da complica-
¢ao em que estou metido, por vossa
causa?

Velho — Que aconteceu?

Madhav — Soube que fizestes constar
que o Rei instalou sua agéncia pos-
tal aqui perto para vos mandar
mensagens, aos dois.

Velho — E dai?

Madhav — Dai? O chefe Pantchanan
féz tudo isso chegar secretamente
aos ouvidos do Rei.

Velho —- E todos nés nio sabemos que
tudo chega aos ouvidos do Rei?

Madhav — Entdo, por que nio tomas
cuidado? Por que pronunciar o
nome do Rei em vdo? Tuas histé-
rias me levardo a ruina.

Amal — Dize, Faquir, o Rei ficara
zangado?
Velho — Zangado? Que idéia? Com

uma crianca como tu e um Faquir
como eu! Vamos ver se o Rei se
zanga! Nao contaria mais com a
minha devogio!

Amal — Ah, Faquir, desde manhi es-
tou sentindo nos olhos uma espécie
de sombra... Tudo parece um so-
nho. Tenho vontade de ficar quie-
to, de ndo falar mais. A carta do

Rei nio chegara? £ como se éste
quarto de repente se dissolvesse. . .
£ como se, ..

Velho — (abanando Amal) — A car-
ta certamente vai chegar hoje, meu
filho.

(Entra o Médico)

Médico — E como te sentes hoje?

Amal — Muito, muito bem, doutor.
N3o sinto mais dor nenhuma.

Médico — (aparte, para Madhav) —
Nao gosto nada da expressio déste
sorriso. ‘Mau sinal, sentir-se tdo
bem. Chakradhan observou que...

Madhav — Pelo amor de Deus, dou-
tor! Deixai Chakradhan em paz. Di-
zei-me o que pode acontecer.

Médico — Temo que néo o possa pren-
der por muito tempo. Eu ja vos ti-
nha prevenido. Ele deve ter apa-
nhado vento.

Madhavy — N&o, — eu tive todo o
cuidado, ndo o deixei sair, e as ja-
nelas estiveram quase todo o tempo
fechadas.

Médico — Nao sei o que tem, hoje, a
atmosfera: quando cheguei, senti
uma, tremenda corrente de ar na por-
ta da frente. Isso é muito perigoso.
Seria melhor fechar a porta a chave
imediatamente. Que mal faz, se nio
vierem visitas por dois ou trés dias?
E se alguém chegar inesperadamen-
te, passa pela porta dos fundos. Se-
ria melhor fechar também essa ja-
nela, que a luz do sol poente nio
deixa o nosso doentinho dormir.

Madhav — Amal fechou os olhos.
Deve estar dormindo. Vejo, pelo seu
rosto que... Oh, doutor, eu trouxe
para casa uma crianca que ndo me
pertence, e amo-a como se fosse mi-
nha, e agora creio que a vou perder.

Médico — Que se passa? % o Chefe
entrando todo emproado. Que ma-
cada! Tenho de ir andando, irmé&o.
Seria melhor que te mexesses e fos-
ses ver se as portas estdo bem fe.
chadas. Mandarei uma dose forte de
remédio, logo que chegar a casa.
Experimenta-o no menino. Pode ser
que o salve, se é que ainda tem
salvacao.

(Saem Madhav e o Médico)
(Entra o Chefe)
Chefe — Ol&, maréto!
Velho — (levantando-se as pressas)

— Psiu! Néo facas barulho! _

Amal —— N&o, Faquir: pensavas qué
eu estava dormindo? Nao . estava,
ndo. Estou ouvindo tudo, e até vo-
zes muito longe... Sinto que meu
pal e minha mae estio sentados &
minha cabeceira e falam comigo,
(Entra Madhav)

Chefe — Olha, Madhav, tenho sabido
da tua intimidade, agora, com a gen-
te graida.

Madhav — Poupai-me ésses gracejos,
Chefe, nés somos uma pobre gente.

Chefe — Mas teu filho esta esperando
uma carta do Rei.

Madhav — Nao facais caso de suas
loucuras. Ndo vedes que é apenas
uma crianca. :

Chefe — Mas ora essa, por gue nao?.
O Rei ndo poderia arranjar melhor
familia. Nao vés que o Rei instalou
sua nova agéncia postal bem defron-
te a4 tua janela? E aqui tens uma
carta que o Rei te manda, mardto!

Amal — (soerguendo-se) — Ni#o! £
verdade, mesmo?,

Chefe — Como nio ha de ser verda-
de? N&do és amigo intimo do Rei?
Aqui estd a tua carta (mostrando
um papel em branco) . Ah, ah, ah,
aqui estd a cartal

Amal — Por favor, nio zombeis de
mim. Dize, Faquir, isso é verdade?

Velho — E, querido, Eu, como Faquir,
te digo: é a carta. 3

Amal - Mas como é que nao vejo nada?
Parece-me téda em branco. Que diz
esta carte, Senhor Chefe?

Chefe — O Rei diz: “Breve irei fa-
zer-te uma visita; seria bom que me
esperasses com bolinhos fofos de
arroz. — Agora, acho a comida de

paldcio sem go6sto nenhum”. Ah,
ah, ah! . v ;
Madhav — (de maos postas) — Su--

plico-vos, Chefe, ndo brinqueis com
essas coisas. ¢ ‘

Velho — Brincar! — N3&o se atreveria.

Madhavy — Também tu perdeste a ca-
beca, Velho? -

Velho — Perdi, sim, e posso ler cla-
ramente que o Rei promete vir em
pessoa visitar Amal, com o médico
da Corte. g

Amal — Faquir, Faquir, psiul& a sua
trombeta. N&o estds ouvindo?

Chefe — Ah, ah, ah! Desconfio que



nfio a ouvird enquanto nfo estiver
(uin pouco mais doido!

Amal == Senhor Chefe, pensei que es-
tivésseis zangado comigo ¢ nao gos-
tasseis de mim. Nunca teria acredi-
tado gue me fosseis buscar a carta
do Rei. Deixai-me limpar a poeira
dos vossos pés.

Chefe — Esta crianca tem, na verdade,
um instinto de veneragdo. ¥ um
pouco tola, decerto, mas seu coracio
é bom.

Amal — Acho que ja esta quase che-
gando a quarta vela. Escutai o
gongo: “Dong, dong, dong, ding —
Dong, dong, ding”. A estréla da
tarde ja apareceu? Por que sera
que nao a posso ver?

Velho — Oh, as janelas estdo tédas

fechadas. Vou abri-las.
(Batem do lado de fora)

Madhav — Que é? Quem serd? Que
macada!

Voz — (do lado de fora) — Abre a
porta!

Madhav — Chefe, espero que nio se-
jam ladrdes!

Chefe — Quem esta ai? — B o chefe
Pantchanan que pergunta. — Nio
tendes vergonha de fazer tanto ba-
rulho? — Vistes? — O barulho aca-
bou. Ah, a voz de Pantchanan vai
longe! — Quero ver ésses formi-
daveis, ladrges!

Madhav — (espiando pela Janela) —
Nao admira que o barulho tenha

parado: éles arrombaram a porta
de fora.
(Entra o Arauto do rei)

Arauto — Nosso soberano Rei vira
esta noite!

Chefe — Deus meu!

Amal — A que horas da noite, Arauto?

Araujo — Na segunda vela.

Amal — Quando o Guarda, meu amigo,
tocar o gongo a porta da cidade:
“Ding, dong, dlng don ding”? Nes-
se momento?

Arauto — Sim, nesse momento. O Rei
manda seu maior Médico atender
seu jovem amigo.

(Entra o médico da Corte)

Médico — Que é isto? Tudo fechado!
Abri de par em par todas as portas
e janelas! (Apalpando o corpo de
Amal) Como te sentes, meu filho?

Amal — Muito bom, doutor. Muito

bom. Todas as dores passaram. Que
frescura e ampliddo! Posso ver
agora tddas as estrélas cintilando do
outro lado da sombra!

Médico — Terhs forca para te levan-
tares, quando o Rei chegar, no meio
da noite?

Amal — Naturalmente! Ha tanto
tempo desejo sair daqui! Pedirei ao
Rel que me mostre a estréla polar.
— Devo té-la visto muitas vézes,

— mas nao sei exatamente gual é.

Médico — £le te dird tudo. (para
Madhav) Enfeitai o quarto com fl6-
res para a visita do Rei. Apontando
o Chefe) Esse homem nido deve fi-
car aqui.

Amal — Nao doutor, deixai-o ficar. E
um amigo. Foi éle quem me trouxe
a carta do Rei.

Médico — Esta bem, meu filho.
teu amigo, pode ficar.

Madhav — (Cochicando ao ouvido de
Amal) — Meu filho, o Rei gosta de
ti. Ble vem em pessoa.' Pede-lhe
qualquer coisa, pois bem sabes como
somos pobres.

Amal — Nao te preocupes, tio:
sei nisso.

Madhav —
filho?

Amal — Pedir-lhe que me faca um de
seus carteiros, para que eu possa
andar por tdéda parte entregando
suas mensagens de porta em porta.

Madhav — (Batendo na testa) — Oh!
apenas isto!

Amal — Que ofereceremos ao Rei, tio,
guando éle chegar?

Arauto — Bolinhos fofos de arroz, —
Foi o que mandou pzdir.

Amal — Bolinhos de arroz! Tinheis
téda a razdo, Chefe. Foi isso mesmo
que dissesteis. Sabieis mais do que
nos.

Chefe — Se mandasseis um recado a
minha casa, podia-se preparar me-
lhor esta recepcao do Rei.

Médico — Nao é necessario. E agora
ficai tranqgiiilos. O sol desce sdbre
éle. Vou sentar-me a sua cabeceira:
ja val adormecendo. Apagai a lam-

Se é

ja pen-

Que queres dizer, meu

pada. Deixai entrar apenas a luz
das estrélas. Psiu — ja estd dor-
mindo.

Madhav — (Para o velho) — Que fa-

zeis ai de pé como uma estatua, de-

méos postas! Fstou aflito. Dizet: ha
bons augurios! Por que escureceram
o quarto! De que servira a luz das
estrélas?

Velho — Siléncio, homem de pouca fé.
(Entra Sudha) :

Sudha — Amal!

Médico — Esta dormindo.

Sudha — Tenho umas fl¢res para éle.
Posso coloca-las na sua mao?

Meédico — Podes.

Sudha — Quando acordara?

Médico — Quando o Rei vier "cha-
ma-lo.
Sudha — Podeis dizer-lhe por mim

uma palavra, ao ouvido?
Médico — O que?
Sudha — Que Sudha nao o esqueceu.

(GO R T-T N A




Dos jornais

Morte e vida traz Vida nova

Yan Michalskj

O espetaculo do Tuca parece feito
sob encomenda para ilustrar uma tese
do critico inglés Martin Esslin que
transcrevemos aqui recentemente: a
cficiénecia politico-social de uma rea-
lizagdo teatral é proporcional ao seu
nivel como obra de arte e a sua sin-
ceridade na procura de uma expres-
sdo artisticamente valida e auténtica.

O texto de Jodo Cabral de Melo Neto
é. antes de mais nada, uma inspira-
dissima obra de uma grande poeta. O
espeticulo dirigido por Silnei Siqueira
é, antes de mais nada, uma inspira-
dissima obra de um homem de teatro
preocupado em fundir, num conjunto
coerente, os variados meios expressi-
vos que a sua arte lhe oferece. Nao
ha demagogia, nao ha vontade de
fazer politica, nem por parte do dire-
tor.O impacto que o espectador recebe
¢, em primeiro lugar, estético: a ma-
gia das palavras escolhidas e combi-
nadas de acordo com um critério
poético; a beleza da concepcdo plas-
tica da encenacdo; a impressionante
comunicabilidade da sua musica; e a
nocao de ritmo interior que une e
funde os diversos elementos do es-
petaculo. g

Nada de gratuito, todavia, nessa
procura de emocdo estética: todos os
efeitos literarios do texto e todos os
efeitos teatrais da encenacdo sdo ca-
nalizados, humilde e eficientemente,
para servirem a missdo de transmitir
a idéia basica da obra: as condicoes
desumanas em que vive a imensa
maioria da populacdo nordestina. Aqui
vem, entdo, aquilo que poderiamos
chamar de impacto de segundo graw:
o espectador recebe “na cara” o cho-
que do escandalo existencial represen-
tado pela vida de milhdes e milhdes

de Severinos. Ainda nesta fase, o cho-
que é de ordem mais humanistica e
emocional, ou até filoséfica, do que
social. O problema que é colocado di-
retamente em debate é, essencialmente,
o de saber se a vida wvivida ‘nessas
condigoes pode possuir o indispensavel
minimo de dignidade humana e con-
tém, por conseguinte, um wvalor in-
trinseco que a justifigque.

Somente entao,  em terceiro grau,
vem a repercussdo social e politica da
realizacdo: as conclusdes que o espec-
tador ndo pode deixar de tirar acérca
da arcaica estrutura de -classes no
Nordeste, da exploracdo do homem
pelo ' homem e da classe pela classe,
da urgente necessidade de reformar as
condicoes atuais, e da convivéncia que
representa o siléncio diante da injus-
tica ‘e 'da miséria.
percussdo s6 vem, como dissemos,
numa terceira fase, depois do impacto
estético e do impacto humanistico, o
seu alcance nio deixa de ser incom-
paravelmente mais amplo e profundo
do que o das obras meramente cir-
cunstanciais, que visam a atingir di-
retumente determinados aspectos da
realidade nacional, mas nio se pre-
ocupam em passar os seus meios de
acdo pelo filtro de uma exigente e
privilegiada sensibilidade artistica.

Em nossa primeira critica, fizemos
uma comparacdo entre MORTE E
VIDA SEVERINA e os espestaculos da
tragédia grega apresentados, meses
atras. no Teatro Municipal, pelo Tea-
tro do Pireu. Claro estd que nao pre-
tendiamos, com isso, insinuar que os
jovens universitarios paulistas tives-
sem, nesta sua primeira experiéncia
dramaética, alcancado uma perfeicao
técnica comparavel a do elenco helé-

Mas se essa re-

nico, que tem atras de si uma longa .
experiéncia profissional, além de uma
tradicdo milenar. Mas sustentamos o
noesso  paralelo no que diz respeito a;,
varias caracteristicas .da . concepcgio .
visual; o expressivo uso das figuras

humanes como elemento 'de composi-
cao cenografica; a profunda musica-
lidade interior do espetaculo, que ‘ex-

plora e esclarece os recursos ritmicos

do texto; a densidade telurica da rea-

lizacdo sem duvida ja nitidamente su-

gerida no texto — que faz com que os -
intimos vinculos dos personagens com

a terra aparecam com uma guase mis-

teriosa clareza; e a esséncia auténti-

camente tragica da encenagdo, na qual

(apesar do sépro de otimismo dade no .
final ‘do poema por Jodo Cabral-de -
Melo  Neto e admiravelmente trans-

posto na realizacdo de Silneil Siqueira)-
apareces mnitidamente o conflito bésico

entre a indémita vontade e vitalidade

do' homem indefeso e a impiedosa :
faria dos deuses (que assumem aqui
a' forma de elementos da-natureza)

gue o esmagam. :

Um outro aspecto curioso na inte-
ressantissima realizacao do TUCA é a
maneira pela ‘qual o ‘espetaculo, par-
tindo de uma problematica ‘essencial-
mente regional, e permanecendo’ sem-
pre-profundamente fiel ‘as suas raizes
populares, consegue desviar-se” de to-
dos os perigosos recursos’do folclore
e do regionalismo estreito; ‘e manter-se '
dentro’ de uma ‘linguagem pérfeita-
mente universal. Por éste’ motivo, es--
tamos ‘convencidos de ‘que o TUCA
merecsria o apoio das nossas autori-
dades, a fim de poder livrar esta sua -
producao para ‘o Festival: Mundial ‘de

‘Teatros Universitarios' em ‘Nancy. Te-"

mos sido contrarios, via ‘de Tegra; ao -
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envio (pelo menos subvencionado) de
espetaculos teatrais brasileiros a Eu-
ropa; mas neste caso temos uma opor-
tunidade excepcional para mostrar ao
Velho Mundo algo que seja auténtica-
mente nosso e, ao mesmo tempo, fa-
cilmente acesswel aos estrangelros e,
ainda por cima, algo de elevado nivel
artistico.

No grande elenco cem por cento
amador, o amadorismo nunca se ma-
nifesta sob a forma de uma interpre-
tacdo bisonha; muito ao contréario, o
diretor Silnei quuelra soube captar e
canalizar, com muita felicidade, a in-
genuldade e a slmphc1dade de quem
estq representando pela primeira vez.
Acreditamos que muitos dos intérpre-
tes de MORTE E VIDA DE SEVERI-
NA se afundariam atuando numa peca
convencional; aqui, a fér¢ca brute do
seu desempenho — alias, trabalhada e
‘polida num evidente esférco de pre-
paro técnico, principalmente na parte
musieal — envoive e comove o publico.
O melhor exemplo é dado pelo intér-
prete do papel de Severino: confessa-
mos nio ter sentido néle nenhuma, de-
monstracdo de um verdadeiro talento
de ator, mas -a sua impressionante e
singela ‘sinceridade transmite a per-
feicdo tudo o que o papel tinha a
transmitir. Ja no caso da atriz que
féz a Mulher da Janela e do intérprete
de Seu José, acredjtamos tratar-se de
elementos cuja predisposicdo natural
para o palco é indiscutivel.

Mas 9 espetaculo mal pode ser dis-
secado ponto por ponto, elemento por
elemento. Mesmo a curiosa concepgdo
cenografica de Alberto Ferrara e a
maravilhosa musica de Francisco Buar-
gque de Holanda valem principalmente
pelo  seu excepcional entrosamento
dentro de uma visio geral do espe-
taculo — uma visdo geral personalis-
sima, ‘original, trabalhada e plena-
mente realizada.

Poderiamos fazer, evidentemente, al-
gumas restricoes de detalhe: a im-
plausibilidade visual dos intérpretes,
quase todos muito bem nutridos de-
mais para poderem povoar convin-
centemente ésse mundo de miséria;

hesitagoes e dificuldades técnicas na
captagdo do ritmo certo do verso; al-
gumas intencdes por demais apoiadas,
a ponto de se tornarem o6bvias. Por
outro lado, o espetaculo parece ter
sofrido bastante com a brusca mu-
danca para um palco muito menor do
que aquéle para o qual foi concebido:
ainda que o numero de coadjuvantes
tivesse sido diminuido, o palco fica,
as veézes, excessivamente cheio, e a
11um1nagao muito bonita e rebuscada
nos primeiros minutos se torna muito
mais convencional em seguida, possi-
velmente em virtude de falta de tem-
po para os ensaios de luz. De qual-
quer modo, diante do acérto geral, as
falhas avulsas ficam num plano intei-
ramente insignificante.

Nao sabemos se o espetaculo do
TUCA abre realmente um caminho
noévo para o teatro brasileiro. Acredi-
tamos que cada espetaculo excepcio-
nalmente bem sucedido é um caminho
névo. Neste caso particular, ha uma
grande quantldade de ldelas ao mes-
mo tempo sérias e ousadas, e uma
evidente vontade de ecriar fora dos
canones académicos. Aguardaremos a
segunda producdo do TUCA com enor-
me curiosidade. E enquanto a aguar-
darmos, bem que gostariamos de rever
a primeira. ..



Duas pecas - Dois autores - Um tema:

Becket

Crime na Catedral*

T. S. Eliot entre a tragédia Grega e o mistérioc gético

José Paulo Moreira da Fonseca

Ronald Hayman, num bom estudo
sbbre o teatro de Eliot(*) vé o tema
da “vocagdo” como dado comum nas
pecas do dramaturgo em tela, acres-
centando que em CRIME NA CATE-
DRAL o conflito que a vocagdo en-
volve (com os circunstantes) se apre-
senta diverso, no préprio interior do
personagem. Com essa observagdo, o
ensaista ja4 nos deu um dos caracteres
essenciais da peca que analisamos,
peca que se reduz a uma trama sim-
ples: a aceitacGo do martirio pelo
protagonista, Tomas Becket, Arcebispo
de Cantuaria.

Mas, por que o martirio? Estamos
diante da antiquissima rixa entre o
poder espiritual e o temporal. “Dai a
César o que é de César e a Deus o
que é de Deus”. Quando César quiser
aquilo que ndo lhe compete, a “ver-
dade” exige um ndo. A TomAas Bec-
ket, no inverno de 1170, coube dizer
ésse “ndo” aos emissarios de Henri-
que- II, rei da Inglaterra. Para isso
foi “chamado” por Deus: essa, a sua
vocagao.

Eliot, ao focalizar tal enrédo sagra-
do, ndo pretendeu escrever um “dra-
ma” no sentido estrito da palavra.
Tentou uma forma diferente, que par-
ticipa um pouco da tragédia antiga e
do mistério medieval. Intervém na
acdo um coro (como na cena Aatica),
surgem tentadores (‘“personificacces”
que sugerem o concretismo alegoérico
do teatro gotico), a trama se desen-
volve sob as amplas perspectivas dos
valdres religiosos. A forma sera, via
de regra o verso, branco em geral

rimado em certas partes; a prosa sur-
ge em raras ocasioes.

Pega hieratica, naturalmente hiera-
tica. A excelente tradutora, que rea-
lizou trabalho segurissimo e da maior
importancia sentiu tal ‘“majestade”.
Confessa-nos na nota preliminar que
optou por uma linguagem que a mui-
tos pareceu ‘“solene” porque — “tra-
tando-se de CRIME NA CATEDRAL
e dada a elevacdo do assunto, sua si-
tuagdo no tempo e ¢ nobreza e digni-
dade com. que é tratado, seria dificil
adotar uma outra forma...”

Conscientemente, falamos da impor-
tancia da tradugdo, porque nos parece
que a versdo numa lingua “X”, de um
texto de alto wvalor literario escrito
nume, lingua “Y”, obriga a lingua X",
caso a traducdo seja valida, a palmi-
Thar caminhos inéditos, a seguir numa
aventura que sé a enriquece, pois mos-
trara possibilidades, que servirdo mais
tarde para o proprio labor criativo.
Como exemplo flagrante do processo
que indicamos, vale a “King Jame’s
Version”, que trouxe para o inglés em
formacdo, o riquissimo acervo das
conquistas da literatura biblica. Hoje
em dia, muitos dizem que Shakespeare
e a Biblia sdo as duas grandes matri-
zes da literatura de além Mancha.

As primeiras cenas de MORTE NA
CATEDHRAL executam um movimento
semelhante ao do principio do Agam-
menon de Esquilo. Aguarda-se al-
guém, e ésse alguém trara consigo o
acoritecimento tragico, serd um ima
para a violéncia. Assim, as mulheres
de Cantuaria em um de seus coros

admiraveis, repetird@o um pouco o re-
ceio do vigia que montava guarda no
terraco dos Atridas:

Oh Arcebispo Tomds, regressa, regres-
sa @ Franga.

Volta, prontamente, em siléncio. Dei-
xa-nos perecer em paz.

Vens acompanhado pelo aplauso, vens
acompanhado pelo jubilo, mas en-
tras acomparhado pela morte em
Cantudria.

Uma sentenge recai sébre a casa, uma
sentenca real sbbre ti, uma sentenca
recai s6bre o mundo. ..

Nesse ultimo verso, sentimos um
dos processos de Eliot — partir do
concreto para atingir ao universal, a
fim de qgue o universal nao seja nada
de “descarnado”, de “abstrato”, mas
surja com todo um conteido de “exis-
téncia”, uma carga emotiva de “exis-
téncia”. Isso porque Eliot como. au-
téntico e grande poeta que é, sabe fu-
gir as tessituras rarefeitas, as idéias
gue nao buscam apoio no tépo seguro
de umea imagem precisa, um aconte-
cimento certo, um dado que tenhd o
timbre de “experiéncia”.

As imagens representam um dos se-
tores fortes da poesia de MORTE NA
CATEDRAL, imagens do campo -in-
glés, do outono, do inverno:

Depois que o dourado outubro se fun-
div no escuro novembro

E fizemos a colheita das magds e na
terra s6 ficaram agudos e sombrios



ramos de morte numa vastiddo de
dgua e lama

O AnoxNovo espera, respira,
MUTMUTE e eScuridao .

Enqguanto o lavrador tira os tamancos
enlameados e estende as mdos para
o fogo,

O Ano Névo espera, e o destino espera
sua vez.

espera,

Esse tempo de outono e inverno,
tempo instintivo de espera oferece por
assim dizer um acompanhamento cos-
mico da trama. O Arczbispo chega na
paisagem fria e de temor. E logo as-
saltado pelos tentadores, o primeiro
déles acenando com o passado pleno
de contentamento dos sentidos. O se-
gundo e o terceiro desenhariao os atra-
tivos do poder — Tomas que ja fora
Chanceler do Reino, se concordar com
Henrique, voltard a ter quase que o
cetro nas maos.

O poder ¢ para jd.
para depois.

Finalmente o ultimo dos tentadores,
0 inesperado, o mais terrivel aquﬂle
que se utiliza do proéprio tentado do
seu desejo-de permanecer f1rm° da
sua aceitacdo do martirio, e procura
polui-los. com o orgulho. Toméas re-
.siste mesmo a ésse:

A santidade

A altima tentacdo é a pior das
traigoes:

Praticar um ato justo por motivos
mjustos

O martirio vird como vontade de
Deus; essa Vontade que é a nossa paz,
como ja ‘dissera um dos mestres de
Eliot: Dante.

Como interlidio entre o primeiro e
o segundo ato, se profere o célebre
~Sermdo mna Catedral nae manha de
Natal de 1170, no qual o nosso autor
se mantém fiel a uma castica tradicéo
da literatura inglésa — a dos sermo-
nistas — que conta entre seus cultores
com 0 nome insigne de John Donne.
O texto é de uma admiravel elevacio
espiritual, que atinge mais o leitor (ou
o espectador) por se achar inserido no
fluxo de um enrédo. Encontramo-nos
diante da magia dramatica, que se vale
das emocdes comuns, para alca-las
(quando o dramaturgo é um escritor
de classe) ao teor estético.

O segundo ato gira todo em térno
da morte de Tomas. Chegamos a “ca-

tastrofe”, aqui, gracas ao mistério
cristdo, tr anstormada em plenitude,
glor 1f1cacao

T.S. Eliot, com a poesia, consegue
manter o timbre de transcendéncia
que a obra exige. A atmosfera é tra-
gica. Pouco antes do assassinato, ecoa
um coéro de férca mégica, tracando
téda uma paisagem escatologlca com
um vigor de “estilo” que sugere uma
das fontes da obra eliotiana: o drama
barraco inglés. Realmente nio sera
dificil escutarmos os graves e nervo-
sos sons da orquestra elisabetana, na
enumeracao semlcaotlca que se segue

Eu os pressenti, os emissdrios da mor-
te, nossos sentidos estdo agucados

Por pressdgios sutis. Eu escutei

Um som de flauta pela mnoite, flautas
e corujas, e ao meio-dia

Obliquas asas escamosas,
grotescas. Eu Senti

O sabor da carne pitride ma boca, e
c arfar

Da terra ao anoitecer, inquieto e ab-
surdo. . Eu ouvi

Um riso ma voz dos animais que tem
vozes estranhas: o chacal, a gralha,
a onagra; o tropel dos ratos e dos
gerbas, o riso do mergulhdo, o pds-
saro lundtico .

Eu vi

Pescocos retorcendo-se, caudas de ra-
tos enrolando-se, na espéssa luz da
madrugada. . .

imensas e

A tdda esta aflicdo, Toméas responde:

Paz, ficai em paz com wvessos pensa-
mentos e visdes.

Estas coisas tinham que acontecer-vos
e v06s tinheis que aceitd-las.

E a parte que vos _compete do fardo
eterno,

Da perpetua gléria.
apenas. . .

E um momento

Voltamos ao verso de Dante — nos-
sa paz ¢ a Sua Vontade. A tragédia
cristd sera nos recusarmos a esta Von-
tade. Sem tal recusa, ndo havera ca-
tastrofe. A peca, depois de uma ten-
tativa de autodefesa por parte dos que
cometeram o crime, finaliza num ma-

jestoso coral, sob o signo da ~stplica
e da esperanca.

Estamos diante de uma forma ade-
auada ao conteudo — alguém quis
escrever “ato religioso”, valeu-se da
poesia, que veiculou uma atmosfera de
transcendéncia; valeu-se de coisas con-
cretas, e suas meditacoes ndo soaram
abstratas como teoremes, porém ‘como
um exercicio espiritual que nos co-
move e eleva, um exsrcicio em teatro,
exercicio publico de certo modo, e
assim, sob dado aspecto, mais ortodo,
zamente religioso ainda.

Por fim, contamos com uma tradu-
cdo que soube revelar a digna beleza
do original, treducdo a tal ponto boa
que se inscreve como uma das gran-
des obras de poesia realizadas no
Brasil nesses meados do século XX,
obra que veio enrigu:zcer nosso acervo
cultural e que constitui mais uma di-
vida a favor da tdo brasileira quanto
periuguésa Maria da Saudade Cortesdo
Mendes.

(*) CRIME NA CATEDRAL — teatro
de T.S. Eliot — traducdo de Maria da Sau-
dade Cortesdo — Colecdo Teatro do Servico
de Documentacdo do Ministério da Educacio
e Cultura, Rio, 1957 — 84 paginas.

(*) Ronald Hayman — “Le Théatre de
T.S. Eliot” em ¢“La Litérature  Anglaise
d’Apres-guerre’” — Ed. Lettres Mosernes,
Paris. 1955.



._Anouilhs “Beeket ou L'Honheur de Dieutt

A obra de Anouilh, uma das mais
extensas e também uma das mais di-
‘fundidas do teatro francés contempo-
xdneo, com todas as deficiéncias que
-possa conter, -nos permite, hoje, de-
pois. de quase trinta anos de producéo
constante, acompanhar a sua evolugao,
ou- melhor, 0 seu esférgo no sentido de
continuar interessando as platéias. Isto
porque o autor tem idéias préprias a
respeito do que deve ser a funcio pre-
cipua de um autor teatral.

Se é verdade que a obra de Anouilh
comporta varias opinides, que vio
desde a ‘mais irrestrita admlracao ao
franco repadio, num aspecto ndo pode
haver dlscordancm Anouilh é sem
duvlda alguma, um dos mais compe-
tentes, fabncantes de pegas de quan-
tos temos noticia. Sua habilidade vai
além de um simples armar e desar-
mar de efeitos capazes de impressio-
nar apenas os incautos. Ele conhece,
como poucos, a arte de esconder os
seus métodos do espectador mais aten-
to e interessado. As regras do seu
j0go s6 vém a ser devassadas porque,
desde gue Anouilh se firma num es-
quema bem sucedido, passa a usa-lo
até a exaustéo, quando s6 entdo parte
para, novas descobertas Até la, vamos
encontrar o artesio repetmdo se mo-

iotonamente, disposto a aproveitar o
molde enquanto éle resista ao inte-
résse do publico.

Assim, tdéda a sua obra pode ser di-
v1dxda em partes quase iguais, peque-
nos grupos de dramas reahza,dos sobre
a mesma receita. E para todos éles,
Anouilh emprega também uma umca
psicologia: A do heréi suicida que se
empenha com tédas as suas fércas por
uma causa que, éle préprio, sabe per-
dida de antemio. Por outro lado, a
resisténcia a éste heréi é determmada
por uma série de preconceitos, esco-
thidos culdadosamente entre aqueles
que, no momento da elaboragido da
pega, estdo em viag de ser desmora-
]1za.d0‘z, e que, justamente por isso,
encontram-se em moda e néo ofere-
cem o perigo de anular os esforgos do

("lf ber Ptb?t’l’ﬂ Fernandes

autor por uma violenta repulsa, seja
por parte do pubhco seja amda por
parte dos possiveis responsaveis pela
encenagao de suas produgoes.

Anouilh estd quase sempre as vol-
tas com criaturas que lutam sem es-
peranc¢as no sentido de superar uma
condi¢do marginal. Ou s@o jovens de-
mais para serem levados a sério ou
séo portadores de uma anomalia qual-
quer, fisica ou psicolégica, a se deba-
terem contra preconceltos estabeleci-
dos, mas ja liberados & discussdo
publica e sem reservas. E como am-
bas as galerias sdo extensas, Anouilh
jamais encontrara dlflculdades ern
eleger varios temas afins ou equiva-
lentes que possam servir aos seus va-
rios tipos de matriz.

A natureza ¢bvia déstes contrastes,
que ainda tém a seu favor a vanta-
gem de poderem ser justificados quan-
do se trata de um mito ou de um fato
histérico largamente difundidos, sera
o principal responsavel pelo carater
artificioso da maior parte da obra de
Anouilh.

Apesar disto, ndo nos parece justo
repudid-lo em bloco. Se a inversao de
valéres que ¢, por assim dizer, a v1ga
mestre de toda a sua producao nao
pode, em hlpot“se alguma, ser acelta
como valida, ndo podemos desprezar
os seus métodos artesanais' que, vez
por outra, encontram no tema -esco-
Thido, ocasmnal ou deliberadamente,
uma razdo respeitavel para servi-lo.
Nao tivesse Anouilh esgotado a nossa
paciéncia com uma série infindavel de
pecas quase iguais e poderiamos ex-
cluir ANTIGONE ou mesmo LA RE-
FETITION OU IL’AMOUR PUNI desta
verdadeira producdo em massa. Em
qualquﬂr uma destas duas, temos um
raciocinio lucido e lntehgente e um
desfécho realmente emocmnante pelo
menos em grau suficiente para que
nao nos irritemos com o artezio que
via de regra, ndo hesita em ocupar o
nosso tempo com alguns paradoxos
banais ou nada mais.

Enfim, Anouilh parece saber disto

melhor do que noés, pois é &le mesmo
quem declara: — “A honra para um
autor dramatico estd em ser um fabri-
cante de pegas. Devemgs primeira-
mente atender a necessidade dos ato-
res em representar, tédas as noites,
pecas para um pubhco que vem es-
guecer seus desgostos e a morte. To-
davia, se, algumas vézes, uma obra
prima ge afirma, tanto melhor!”

Nao nos arriscamos, sem uma pre~
via dlscrlmmagao a recomendar o in-
verso, isto &, tentar sempre a obra-
prima, e se ela ndo sai... tanto pior!
Mas se as preocupacoes de Anouilh
podem ser compreendidas quando vém
da parte de um produtor que nio
quer perder dinheiro ou de um lider
trabalhista empenhado em ver ocupa-
dos todos os seus sindicalizados, a
verdade é que elas nos deixam um
tanto alarmados em se tratando de
quem se trata.

- BECKET OU L’HONNEUR DE
DIEU foi elaborada sobre o molde
gue vem sendo utilizado ultimamente
por Anouilh, desde I’ALOUETTE:
uma referéncia histérica, de natureza
politico-religiosa. Em ambas, temos
acontecimentos nos quais se acham
envolvidas a Igreja Catélica Romana,
a Franca e a Inglaterra. Como Joana
D’Arc, Thomas Becket é uma perso-
nalidade contraditoria e espiritualmen-
te forte, disposta a se deixar sacrificar
por um ideal do qual se féz defensora,
a revelia dos podéres estabelecidos
justamente para ésse fim, e que nio
fazem outra coisa sendo trai-lo em
nome de interésses mesquinhos. Como
I’ALOUETTE éstee BECKET OU
L’HONNEUR DE DIEU é apresentado
ao publico através de uma aparente
desobediéncia a ultra-estabelecida lei
das trés unidades que, no entanto,
permanece solidamente coesa na base
da estrutura de ambos os dramas, a
permitir que o autor™ surpreenda )
nossa boa-fé com as suas arbitrarie-
dades sabiamente dosadas. Um relato



simplificado serd o bastante para
apoiar nosso raciocinio.

O drama de Canterbury, como o da
Cotovia, nos é proposto em flashback,
s6bre uma cena despojada, onde nos
serdo sugeridos no devido tempo os
mais variados ambientes. O relato as-
sume a forma de uma crénica comen-
tada ao vivo, pelo prélogo e pelo epi-
logo (o desfecho conhecido a priori
funciona como ironia constante, uma
fatalidade menor a contrapontuar as
pretensées dos personagens), que nos
mostram o Rel Henrigue II da Ingla-
terra entregando-se & violenta peni-
téncia que o absolveria do assassinato
de Tomas Becket, do qual éle foéra
notoriamente o mandatério. O comen-
tario se serve ainda de téda uma con-
ceituacdo extremamente atual que,
sem contrariar o fato histoérico, fun-
ciona como uma espécie de anacronis-
mo subjetivo, o que é conseguido atra-
vés dos multiplos e brilhantes para-
doxos, todos éles de efeito facil e ime-
diato sébre as platéias, como é possivel
imaginar.

Por outro lado, téda a emocdo de
BECKET OU L’HONNEUR DE DIEU
se apodia noutra espécie de recurso,
6ste perfeitamente reconhecivel, nao
s6 noutras obras de Anouilh,
I’ALOUETTE inclusive, mas também
numa série interminavel de outros
autores maiores e menores, anteriores
a éle. Trata-se de mais uma inversao
de valéres, a estreita unido do fraco
e do pusllamme que é o todo pode-
T0S0, com O forte quz ndo dispde de
outros meios para se afirmar, além de
uma indivisivel wunidade espwzfual
Anouilh nos mostra os dois amigos, o
rei e o vassalo, desde a sua Juventude
Mas desde entao Thomas Becket é
portador daquela severa nogio do de-
ver, segundo a qual o seu cumpri-
mento e a honra inerente ao compro-
misso assumido sao seu objetive Unico,
do qual s$6 a morte podera afasti-lo.
A fidelidade do jovem Becket se re-
fere pois-'a autoridade do Rei, e nfo
ao: amigo. Por aquéle, Becket luta a
principio contra a proépria Igreja, obri-
gando-a a pagar pelos bens seculares
os' mesmos impostos reservados até
entao apenas aos bens particulares;
2o desejo manifesto do Rei, Becket

entrega a mulher amada, - Iludido
quanto & origem de tal devotamento,
e julgando-o fruto de uma amizade
correspondida de sua parte por um
complexo de exaltados sentimentos,
no qual se confundem a mais viva ad-
miracdo e a mais profunda inveja,
Henrique II {orca a designacdo de
Becket como Arcebispo de Canterbury,
contando pdr a testa dagquela temivel
igreja um homem de sua total con-
fianca.

C tiro sai pela culatra: Thomas
Becket compreende que, désse mo-
mento em diante assumiu um compro-
misso mais forte, e assim o Rei se vé
as voltas com um adversario muito
mais intransigente do que todos os
que podie temer. Em Iuta aberta con-
ira o Rei e também contra o Clero
que ndo vira com bons olhos a esco-
lha do névo Arcebispo, temos Thomas
Becket transformado em martir soli-
tario, disposto a defender, a todo
custo, a honra de Deus e a Igreja que
féra entregue a sua guarda.

Sem se permitir uma unica conces-
sdo, Becket comecge. por excomungar
elguns nobres, dos mais chegados ao
Rei, quando éstes ousaram arrancar
de seus conventos, para serem julga-
dos pelo Estado, servos que tinham
tcmado o habito apenas para fugir as
pesadas tarefas impostas por seus se-
nhores.

Tal intransigéncia foi recompensada
com o atentado que representou pra-
ticamente um suicidio: da m:sma for-
ma que Joana D’Are, Thomas Becket
nao aceitou a protecao definitiva nem
dos supremos mandatarios da Igreja,
interessada em manter o equilibrio
entre as contraditérias ambicoes dos
vérios tronos da Europa, nem do Rei
de Franca em particular, empenhado
em sua constante rivalidade com a In-
glaterra. Isto porque a aceitacdo de
qualguer destas protecdzs correspon-
deria a uma traicdo, ainda que por
omissdo, aos designios de Deus, de que
se fizera procurador.

Temos, portento, neste BECKET OU
L’HONNEUR DE DIEU mais uma re-
criacdo de um heroismo, focalizado
pelo seu aspecic mais prosaico. a nos
dar, sem trair o heréi, a sua signifi-
cagdo humana,

"% uma pena que, ainda desta  véz,
Anouilh nido tenha desistido de copiar
Anouilh,

As sucessivas transformacoes por
que passou o teatro brasileiro desde
Os Comediantes até pouco tempo atras,
estiveram sempre estreitamente liga-
das a Anouilh. Quase tédas as nossas
emprésas teatrais que, nessa época, de
um modo ou de outro, colaboraram no
levantamento do nivel técnico de nos-
sos espetaculos, se serviram de textos
de Anouilh para fazer face a éste pro-
gresso. Mas aconteceu o que tinha de
acontecer: depois de trés ou quatro
textos de Anouilh, os especialistas e
interessedos comecaram a se aborre-
cer, e acabaram denunciando o tédio
inevitavel que Anouilh nos causa,
duando passamos a conhecé-lo um
pcuco mais intimamente. Hoje, a re-
gra quase geral é achar que Anouilh
é, simplesmente, um chato — afirma.
¢ao que, ha dez anos atrés, provocou
escandalos e protestos.

De qualquer modo, a referéncia su-
maria, embora razoavel, ndo corres-
ponde a verdade integral. Se os espe-
cialistas tém o seu desinterésse ple-
namente justificado, nem por isso po-
dem negar a Anouilh os seus meéritos
incontestaveis de artes@o, os quais, vez
por outra, como no caso presente, po-
dem perfeitamente dar a ésse publico,
rara o qual afinal de contas é feito o
teatro profissional, mais do que um
simples analgésico, como alias, quer o
préoprio Anouilh. Na pior das hi-
péteses, éste publico quase sempre
tdo alheio a gqualquer manifestacao
cultural, saird do teatro com algumas
nocdes bem precisas sdbre um fato
histérico de inegavel importéncia, re-
criado em térmos artisticos bastante
razoaveis.

Francamente, ainda preferimos nos
irritar com Anouilh, a ficarmos apa-
ticos diante de czrtos textos, que .po-
dem dar bonitos espetaculos, mas que
seria melhor terem permanecido fe-
chados a sete chaves num museu que,
se nao existe, devia ser criado para
ésse fim.

Do “Jornal do Brasil”,



O Direito de Deturpar
Yan Michalski

Por um estranho acaso caiu em nos-
sas maos uma ‘critica publicada em 4
de fevereiro de 1955, em O ESTADO
DE SAO PAULO, sébre a peca VI-
VENDO EM PECADO (Love in Idle-
ness), de Terence Rattigan. Sua atua-
lidade, no que diz respeito ao capitulo
das traducgées, é simplesmente espan-
tosa. Vejamos o que dizia o comenta-
rista, ha mais de nove anos atrés:

“Ahas ndo se trata bem, de tradu-
céo, porque o espetaculo de Dulcina
VIVENDO EM PECADO, conforme os
habitos dos nossos tradut'ores, nao he-
sita em melhorar o original sempre
que possivel, ndo lhe tendo natural-
mente faltado ocasido. Uma das per-
sonagens centrais, por exemplo, mu-
dou de sexo: de filho passou a filha,
apesar de manter os mesmos sentimen-
tos e os mesmos complexos, para
grande confusdo dos psicanalistas pre-
sentes.

(...) Mas ndo se assustem os lei-
tores: logo a seguir o tradutor emen-
da a mao e restabelece o equilibrio,
mudando uma romancista em um ro-
mancista, (...) baseando-se aparente-
mente no principio de que ndo impor-
ta a ordem dos sexos desde que a
soma total de cada um permanega a
mesma. (...) Insistimos na compa-
ragdo — e poderiamos fazé-lo ao infi-
nito, tal o niimero de variantes, algu-
masg felizes — porque lanca uma luz
clarfssima sobre os nossos atuais pro-
cessos de tradugdo, desenvolvidos sob
o olhar benevolente e afavel da
SBAT: O segrédo consiste em acen-
tuar cada traco comico até chegar 3
grossa caricatura, dada a preliminar
bem conhecida de que o publico nunca
entende mesmo nada de um pouco
mais sutil”.

Ora, se compararmos as linhas que
acabamos de reproduzir com o que es-
crevemos, nesta coluna, ha poucos dias
atrag, a proposito da tradugéo de A
QUINTA CABEGA (La Téte des Au-
tres), de Marcel Aymé, e o que temos

escrito anteriormente em oportunida-
des semelhantes, (como por exemplo
em agodsto do ano passado, a respeito
de VAMOS CONTAR MENTIRAS),
chegaremos a conclusio de que nada
melhorou em nove anos e meijo. Ora,
nove anos e meio é um espaco de tem.
po suficientemente grande para que se
possa e deva exigir ufh progresso qual-
quer, num setor de atividades que se
encontrava, e continua se encontran-
do, num auténtico estado de calami-
dade publica. Se ésse progresso nio
veio, é porque alguém estava interes-
sado em manter as coisas no estado de
calamidade publica, ou, pelo menos
nao estava interessado em tomar ne-
nhuma iniciativa para melhorar, ja
nao dizemos o nivel, mas pelo menos
a honestidade das traducoes.

Esse alguém, evidentemente, s6 po-
deria ser a Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais, que representa ofi-
cialmente, no Brasil, os autores estran-
geiros e, entre éles, os que estdo sen-
do deturpados pelos tradutores ines-
crupulosos. A SBAT tem demonstrado
uma indiscutivel eficiéncia na gerén-
cia dos interésses financeiros dos es-
critores que representa, e sobre cujas
arrecadagoes ela recebe, evidentemen-
te, uma percentagem; mas quando se
trata de defender o patriménio artis-
tico, moral e intelectual dos seus re-
presentados, a SBAT fica cega, surda
e muda: o patrimonic artistico, moral
e intelectual ndo rende concessées. ..

‘Confessamos aue ndo conhecemos os
estatutos da SBAT e ndo sabemos exa-
tamente até onde vai a sua obrigagio
legal no assunto; mas sabemos o que
significa a palavra representante, e
conhecemos as obrigacoes morais de
quem usa ésse titulo. Imaginamos, ou.
trossim, que se tivéssemos uma pega
de nossa autoria encenada num pais
estrangeiro, e se viéssemos a saber
que o tradutor tomou com ela, sem o
nosso consentimento, liberdade que fo-
ram tomadas com Marcel Aymé em
1964 e com Rattigan em 1955, e que

absolutamente nenhuma medida foi
tomada em defesa da nossa obra, jul-
gariainos que a entldade que nos re-
presenta naquele pais é indigna de.
confian¢a que nela depositamos.

Do “Jornal do Brasil”.
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O 11.°- Congresso em Tel-Aviv

Os congressos se sucedem um atras
do outro e logicamente se parecem.
Contudo cada um tem um traco carac-
teristico, seja éie bom ou mau. Na
maioria. das vézes ndo é o numero do
congresso, ou mesmo a cidade em que
estd se desenrolando que faz com que
seja relembrado um aspecto parti-
cular, uma cor... Atenas foi uma es-
pécie de alegria, Helsinki uma sensa-
cdo de serenidade e sabedoria, Du-
brovnik, o coméco da confianga na
fraternidade... E é claro, houve tam-
bém, os momentos dificeis.

Tel-Aviv foi o congresso ao mesmo
tempo sério e confortavel. Traba-
lhou-se com uma o6bvia boa vontade e
viveu-se bem gracas a cortesia e a
organizacao dos hospedeiros israelitas.

Apesar dos problemas que surgirem
devido a grande distancia da Europa,
31 paises se fizeram representar no
Congresso por 135 delegados. A quali-
ficagdo dos presentes era notavsl em
todos os assuntos sébre teatro, o que
foi constatado durante os dois dias
consagrados as tradicionais Discussoes.

Nenhuma decisdo importante foi to-
mada mas uma grande énfase foi es-
takelecida a uma acdo internacional
mais e mais agressiva, o que infeliz-
mente se encontre paralizada no mo-
mento devido a falta de fundos.

Um cenfro foi eliminado pelo nao
pagamento das contribui¢oes, mas na
verdade, o que se reprovou néle foi a
auséncia constante nos trabalhos inter-

Jan Darcante

nacionais. Decidindo n&o ser limitado
por regras pré-estabelecidas, o Con-
gresso autorizou a Comissdo Executiva
a infringir certos principios para fa-
cilitar a colaboracdo com paises afri-
canos e asiaticos. As mudancas re-
centes nas publicacoes do I.I.T. foram
calecrosamente aprovadas, como foram
também os trabalhos sobre a Forma-
cdo Profissional do Ator, Educacdo de
Adultos e Teatro e a Jornada Mundial
do Teatro. "

Um fato especial sobressai. Cons-
ciente dos problemas que a organiza-
cao enfrenta, ésse Congresso se dis-
tinguiu como aquéle em que os Cen-
tros — se bem que éles mesmos envol-
vidos com sérios problemas orcamen-
tarios — aceitaram um sacrificio extra
para cobrir as despesas de viagens dos
membros do Comité Executivo, e aon-
de, a0 mesmo tempo, decidiram pela
organizacao de futuros encontros in-
ternacionais na média . de nove em
dois anos.

Quando o momento da despedida |
chegou e os delegados comecgaram a
faler num encontro em Nova York em
1967,, perceberam, que antes disso te-
riam outra oportunidade, fosse em Ca-
racas, Leipzig, Delfos, Dubrovnik, Ve-
neza, Nova Deli, Varsovia, Estocolmo
ou Montreal.

“Informations internacionales”.




Movimento Teatral

O acontecimento teatral dos primei-
ros meses do ano no Rio de Janeiro
foi sem duvida a estréia em principios
de janeiro, no Teatro Maison de
France, de QUEM TEM MEDO DE
VIRGINIA WOOLF, famosa peca de
Edward Albee, pelo elenco formado
por Cacilda Becker, Walmor Chagas,
Lilian Lemertz e Fulvio Stefanini, sob
a direcdo de Maurice Vaneau.

Depois de uma vitoriosa temporada
. de oito meses em Sao Paulo, o espe-
taculo chegou ao Rio “engrenadissimo”,
apresentando ao publico carioca uma
performance de nivel profissional ra-
ramente igualado em nossos palcos.

AMERICA INJUSTA (In White
America), pega-documento de Martin
Duberman grande sucesso da Broad-
way, foli o primeiro texto escolhido
pela nova direcdo do grupo liderado
por Kléber Santos no Teatro Jovem e
que inclui agora também os nomes de
Nelson Xavier, Cecil Thyré e Ser-
gio Sanz.

Focalizando o problema do negro
através dos tempos na Histéria dos
EE.UU., o espetaculo, dirigido por
Nelson Xavier e Sergio Sansz, tem no
elenco Cecil Thyré, Susana de Morais,
Vera Lucia Couto, Milton Goncalves
José Damasceno e Fernando Lebeis.

Considerado o primeiro espetaculo
. sério produzido por Oscar Ornstein,
OS FiISICOS, de F. Diirrenmatt, néo
obteve o sucesso esperado. Embora
contando com a direcdo de Zimbinski
e com um elenco de categoria em que
se salientam os nomes da Raul Cortez,
Margarida Rey, Luiz Linhares, Sebas-
 tiao Vasconcelos, Claudio Corréa e
- Castro e Beatrlz Veiga, o espetaculo
do Teatro Copacabana decepcionou
bastante. Cenério de Bela Paes Leme.

A MULHER DE TODOS NOS, adap-
tacdo brasileira de Milor Fernandes da
famosa peca de Henri Becque, La Pa-
risienne, marcou a volta de Fernanda
Montenegro aos palcos, depois de um
afastamento bastante prolongado.

Dirigido por Fernando Torres e
apresentando também Italo Rossi, Ser-

gio Britto, Aldo de Maio e Creuza de
Carvalho, o espetaculo nos deu mais
um espléndido desempenho de Fernan.
da Montenegro. Teatro Santa Rosa.

ALO, DOLLY, super-producdo de
Vitor Berbara, integralmente calcada
na sua homonima americana, Hello,
Dolly, tem atraido grande publico ao
Teatro Joao Caetano, finalmente rea-
berto depois de anos de reformas.
Comandando um numeroso elenco de
cantores e bailarinos, Bibi Ferreira
canta e danca no papel da famosa
Dolly com o talento e a seguranca que
lhe s@o peculiares.

TARTUFO, des Moliére, em esplén-
dida traducido de Guilherme de Fi-
gueiredo, foi todavie o espetaculo me-
nos feliz apresentado por Antonio
Abujanra no Rio de Janeiro.

Contando no seu elsnco com 0S Nno-

_mes de Jardel Filho, desempenhando

o papel-titulo, Jaime Barcellos e
Glauce Rocha, nos papéis de Orgonte e
Dorina, respectivamente e mais: Aracy
Cardoso, Erico Freitas, Carlos Vereza,
Carlos Miranda e Tais Monis Portinho
entre outros, nio conseguiu o jovem
diretor um rendimento satisfatério por
parte désse elenco, sendo o espetaculo
ainda prejudicado por um cenirio e
figurinos que nao apresentavam a qua-
lidade a que nos acostumou Anisio
Medeiros. Producdo do Grupo Decisao
no Teatro Miguel Lemos.

No mesmo Teatro Miguel Lemos, no
horario das 23,30, estd sendo apresen-
tado um espetaculo intitulado RECEI-
TA DE VINICIUS (musica e poesia de
Vinicius de Morais) de autoria de
Paulo Mendes Campos, sob a direcio
de Amir Haddad. A producdo é do
recém-formado grupo “C Circulo”, li-

derado por Maria Pompeu. Além des- .

ta, o espetdculo também apresenta
Paulo Porto, Shulamith Yaari, Kléber
Macedo, Antero de Oliveira e o cantor
Taiguara. Direcdo Musical de Roberto
Nascimento. Durante o espetaculo,
drinks sdo servidos na platéia e a
formula hordrio de boite-bebidas pa-
rece estar agradando ao publico que

tem comparecido em bom nimero ao
Teatro Miguel Lemos para conhecer
a RECEITA DE VINICIUS.

Os FANTASTIKOS, comédia musi-
cal americana de bélso, foi montada
no pequemssnnrw palco do Teatro Ca-
rioca, sob a direcdo de Antonio de
Cabo No elenco, bastante numeroso,
em que se salienta ‘a participacdo da
dupla formada por Nestor Montemar
e Lafayette Galvao, também encontra-
mos Norma Suely e Suely Franco, que
se revezam no papel da mocinha, as-
sim como Gracindo Junior e Perry
Salles no do rapaz, Acyr Castro e Ru-
bens de Falco, entre outros. Producéo
de Antonio de Cabo e Arthur Smith.
Quando acabar sua temporada carioca,
OS FANTASTIKOS devera excursio-
nar pelo interior.

NOTICIAS DE O TABLADO

Como ja é do conhecimento dos lei-
tores, O TABLADO devera estrear em
abril a sua nova montagem de O CA-
VALINHO AZUL, um dos seus gran-
des sucessos no ano de 1961. Maria
Clara Machado conservou a sua dire-
¢do original, assim como o cenario de
Anna Letycia, os figurinos de Kalma
Murtinho, a musica de Reginaldo de
Carvalho e os bichos de Marie-Louise
e Dirceu Nery. Do elenco original, sé
ficou Anna Maria Magnus que desem-
penhara como da primeira vez. 0 pa-
pel da Mie. O papel do menino Vi-
cente foi confiado a Lucia Marina
Acioly aue ja integrou varias vézes o
elenco de O TABLADO nos ulti-
mos anos.

Assim que O CAVALINHO AZUL
tiver estreado, Maria Clara Machado
comecara os ensaios da sua nova peca
para adultos, INTERFERENCIAS, que
devera ser apresentada numa tempo-
rada de segundas-feiras, com antigos
elementos de O TABLADO, hoje pro-
fissionais. Essa temporada vir4 come-
morar os quinze anos dﬁ existéncia
do grupo.
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PublicacGes e textos a disposicdio dos

leitores na secretaria d'0 TABLADO

Textos publicados pelos CADERNOS DE TEATRO:

Caminho de Estréla de MCM (peca de Natal para ser
representado por criancas)

Auto de Natal, adaptacde do Evangelho seégundo S,
Lucas por Octavio Lins
Todo Mundo e Ninguém, de Gil Vicente ............

Vamos Festejar o Natal, peca em um ato para teatro
de méscaras de Hilton Carlos de Aratjo

Os: Viajantes, peca de Natal para ser representada
por criancas de MCM

Irmao Chiquinho e o Lébo, peca para ser represen-
tada por criancas de MCM

Os Mistérios da Virgem ou Auto de Mofina Mendes,

I cena ‘de Gil Vicente . .4: .0  sb. o0t *
O Pasteldo e a Torta, 1 ato
Os Cegos, I ato de M. Ghelderode
2 Farsas Tabarinicas
Uma Consulta, 1 ato' de A. Azevedo
O Jogo de Sao Nicolau, de Chancerel
O Mo¢o Bom e Obediente, de Barr Stevens
O Urso, peca de 1 ato de Tchekov ................
O Vaso Suspirado, peca de Francisco Pereira da Silva
Farsa do Mancebo que casou com Mulher Geniosa,

de Casona
Todo Mundo e Ninguém, de Gil Vicente ..........."
O Boi e o Burro no Caminho de Belém, de MCM ..

......................

Cad. n.¢

14

14
14

47

19

19

20
23
24
25
25
26
28
29
30

31
31
32

Pecas para bonecas e titeres publicadas pelos CADERNOS

DE TEATRO:

Numeros: 14 — 15 — 16 — 17 — 18 — 19 — 20 — 21 — 92

— 24 — 26 — 31

da Editéra AGIR:

Bddas de Sangue, de G. Lorea
Yerma, de G. Lorca
D. Rosita, a Solteira, de G. Lorca
O Pagador de Promessas, de Dias Gomes ..........
Oragdo para uma Negra, de Faulkner
Living-Room, de Graham Greene
O Natal na Praca, de Henri Ghéon
O Auto da Compadecida, de Suassuna ..............
Jona D’Arc entre as Chamas, de Claudel
O Rinoceronte, de Ionesco
A Visita da Velha Senhora, de Duerenmatt ........
Teatro II, de Maria Clara Machado

S o il 18 SIS E G o s

..........

Da Editéra LETRAS E ARTES:

A Megera Domada, de Shakespeare
Lisbela e o Frisioneiro, de Osman Lins ............
Teatro, de Stark Young
Método ou Loucura, de Robert Lewis
Alto Tor, de Maxwell Anderson
Anjo de Pedra, de Tennessee Williams .. ..........
Como Fazer Teatro, de Henning Nelms

..............

.........................

Acha-se a venda na secretaria do O TABLADO:
Pinto-cal¢udo descobre o Brasil, de Virginia Valli ..
O Disco de Cavalinho_Azul, Musica de Reginaldo de
Carvalhoge - wiin o0 e Tg S0 iR i TN
CADERNOS DE TEATRO, ntimero avulso ..........

Assinatura (4 numeros)

Cr$

.500
-500
.500
-500
.500
.500
.500
.500
.500
.500
.500
.500

et o e R L o G U RO 1Y

2.000
1.100

1.500
2.000
2.000
4.500

3.000

2.000
500
2.000

Qualquer das publicacdes acima podera ser pedida a: O
TABLADO, Av. Lineu de Paula Machado, 795 — ZC-20 —
Rio de Janeiro — GB. Pagamento: cheque visado em nome
de Eddy Rezende Nunes, ou pelo Servico de Reembolso Postal,



