





Feche os livros e abra os olhos

O fito do ensino deveria ser formar gente para viver num determinado lugar e nao

formar diplomados ignorantes de seus proprios problemas, adormecidos pela eru-

dicao nao digerida.

MARIA CLARA MACHADO

Este € o primeiro conselho que dou aos meus
alunos quando chegam ao TABLADO para um cur-
so de teatro. Este mesmo conselho dou para as pro-
fessbras quando vém para o curso de férias. A pri-
meira coisa que todo aluno aplicado quer fazer quan-
do comeca um curso de expressao, ¢ abrir cadernos
para tomar apontamentos. Querem guardar na me-
moria, isto €, intelectualmente, tudo que aprende-
ram para poder se lembrar, ao dar o mesmo curso
a seus alunos (no caso das professoras) ou para exe-

cutar no palco, se querem ser atores, diretores ou
gente de teatro.

Creio que escandalizo a alguns quando, num
pais onde nao existem livros, aconselho a todos a
fecharem os livros ;mas creio também que dou gran-
de alivio a maioria, dizendo que, antes de mais na-
da o pobre cidadao brasileiro, seja éle aluno do cur-
80 primario, ginasial, universitario, estudante ou
professor, esta se entupindo cada vez mais de teo-
rias, de ideias, muitas vézes aplicaveis a outros pai-
ses mais desenvolvidos, mas que no Brasil s6 servem
para sobrecarregar a inteligéncia, sem enriquecer a
sensibilidade, que, desenvolvida, abrirda muito mais
satisfatoriamente as portas para uma cultura de
fato e nao de fachada. Sabemos que o curriculo bra-
sileiro para a escola priméaria é muito mais sobrecar-

regado de matérias do que curriculos europeus e
americanos. Soubemos, por estatisticas comprova-

das, que ha no Brasil toda uma grande evasao de
alunos, das escolas primarias. Porcentagens estarre-
cedoras demonstram que, por motivos sociais ou po-
liticos (o Ministério da Educacao tem a menor verba
da Uniao! A educacao nao pode interessar a poli-
ticos avidos de sucessos rapidos, porque educacao
planta-se hoje e s6 se colhe depois de amanha! Cul-
tura é coisa perigosa, pode acordar o gigante ador-
mecido e cansado!), poucos alunos conseguem che-
gar até ao quarto ano primario. Entretanto, apesar
das causas desta evasao serem muito profundas e
complexas, desde a falta de proteinas consumidas
pelos alunos incapazes de absorver qualquer espé-
cie de ensinamento, até o descaso do estado pela
educacao, muitos educadores ja estdo tentando pe-
lo menos adaptar o ensino & nossa capacidade de

| absorver cultura. O fito do ensino deveria ser de

formar gente para viver num determinado lugar e
nao formar diplomados ignorantes de seus proprios
problemas, adormecidos pela erudicao nao digerida.

Nao posso me esquecer de uma aula dada por
um grande professor de iluminacao, tcheco, Svobo-
da, para um publico avido de novas técnicas que
enchia a platéia do TABLADO. Quando acabou a
aula, chegamos a conclusao de que quase nada do
que €le havia falado poderia ser aplicado aos nossos
teatros, por falta de material técnico, de dinheiro,
de condicoes econOmicas ete. Chegamos a conclusao
de que o que tinhamos que fazer, para nao cair na



tentacao de um desespéro pouco construtivo (temos
capacidade mas nao temos os meios), era desenvol-
ver em nos as unicas vantagens que sobraram de
uma cultura entregue a si mesma: o poder de iven-
tar, de tirar do nada, de improvisar.

Se 0 menino do curso primario aprende a abrir
os olhos para as pequenas coisas que o rodeiam, se
éle aprende a amar de fato as arvores, os animais, a
agua do rio ou do mar, os peixes, o vento, a chuva,
o barro, a terra, o pé de milho, a flor, as estrélas, o
que ha de melhor nesta “Patria amada, Brasil”, se
€le comeca a aprender a tirar conclusoes, €le aguca
a curiosidade, o espirito inventivo, a imaginacao.
Aprendendo a absorver o minimo, a sua ansia de
absorver o maximo comeca a se desenvolver e éle
aprende também a raciocinar, a desejar mais, a nao
se contentar com o pouco. Quando fiz meu curso
primario, chorei varios dias para decorar as capi-
tanias hereditaras ou os terriveis nomes de dona-
tarios (muitos, soube mais tarde, nem tomaram
posse de suas terras). As capitanias hereditarias me
‘mpressionaram tanto que tive que me livrar delas,
colocando-as na boca de Vicente, personagem de
minha peca CAVALINHO AZUL: “Acho que meu
cavalo fugiu para as capitanias hereditarias...” As
capitanias hereditarias foram para mim tdo surrea-
listaz quanto para Vicente ou para qualquer meni-
no que tem que decorar o nome de ilustres e enfa-
donhos desconhecidos que passaram pela histéria
do Brasil, ou todas as ruas do estado da Guanabara,
sem nunca terem posto o pé nestas ruas. Que bom
seria se éstes meninos aprendessem a amar a pro-
pria rua e soubessem o nome das padarias, das sor-
veterias, dos vizinhos, dos leiteiros, de seus proble-

mas e aflicoes comuns. Tive uma experiéncia dolo-
rosa com criancas quando fui entrevistada por um
grupo delas para um programa de televisao. Eram
alunos mais adiantados do curso primario de varios

colégios do Rio, que me fizeram as perguntas mais
formais, mais desligadas do mundo, mais decoradas
que ja escutel de boca de criancas. No final da en-
trevista perguntei aos meninos se alguns déles ja
tinham subido em arvores. Eles me responderam
que nao, com a mesma cara de espanto como se eu
tivesse perguntado se tinham ido & lua!

A falta de exercicios de expressao esponténea

| nas criancas vai tornando-as maquinas de repetir

conceitos, pobres robos, copias mal feitas de adultos
ressequidos, porta-vozes do que se ouve todos os
dias nos programas de televisao, anuncios ambulan-
tes de produtos comerciais, imitadores de herois mal
representados, mal idealizados, veiculos puros de
uma agressividade mal dirigida e mal controlada.
Para onde estamos encaminhando a enorme capa-
cidade criativa, a sensibilidade ao mundo que a ro-
dela, éste mundo ja tdo pouco natural da vida de
cidade, tao abafado por um programa de ensino
arido e desligado do mundo da crianca? E os pro-
fessOres? Também abafaram sua sensibilidade e ca-
pacidade de criar, num programa rigido, sobrecarre-
gado de teorias pseudo-pedagogicas.

E por éste motivo que apresento neste nimero
alguns JOGOS DRAMATICOS ou JOGOS DE EX-
"RESSAO ESPONTANEA. Acho que através déstes
jogos, que ja foram todos experimentados por noés
aqui no TABLADO ou no Conservatorio, pode-se en-
contrar o caminho mais curto e mais atuante de se
chegar ou melhor de se voltar a um estado de recep-
tividade, de espontaneidade, de libertacdo da ima-
ginacao (perdida na infancia) ao mesmo tempo que
desenvolve na crianca e no professor ou no futuro
ator de teatro, o espirito de observacao, o sentido

estetico e social da vida. Através da observacdo de
situacoes dramaticas, o aluno toma consciéncia de
sua personalidade, de suas proprias reacoes e tam-
bém de suas responsabilidades.



Criancas e televisdo: Filosofia do

HELIO PELLEGRINO

Perdoem-me se, num texto sobre criancas e te-
levisao, comeco por falar de filosofia e metafisica.
E mesmo possivel que, no decorrer de todo éste arti-
go, me limite a filosofar s6bre o problema, ao invés
de descrevélo ou examina-lo pelo 4ngulo de sua

objetividade. A objetividade do problema ai esta
diante de nés, em nossa sala de jantar. A televisao,
hoie em dia, instalou-se no centro mesmo de nossa
intimidade, como um 6lho que nos vigia, informa,
deforma e compele. Este 6lho nos atrai, com o seu
poder hipnético e, ao mesmo tempo, finge respeitar
no<sa liberdade e integridade. Basta um movimento
suave, uma leve pressao girando o comutador — e
o Olho fecha sua palpebra. Um dedo de crianca é
capaz de apaga-lo, fazendo dormir o delicado mons-
tro eletrénico. Onde estar4, entdo, o problema? Nio
estaremos a criar fantasmagorias imaginosas, na
medida em que consideramos a televisio um proble-
ma concreto, urgente, diante do qual se tornam ne-
cessarios olhos lticido para ver, e ouvidos atentos
para escutar? E se, ao contrario, o problema existe,
e nos ameaca, onde se esconde o perigo? Falamos
de criancas e televisdo, falamos de nossos filhos, de
seus olhos indagadores, abertos para o mundo. De
onde vem a ameaca? Por que estarido nossos filhos
assediados por mais um problema? Como se nio bas-
tasse a brutalidade da cidade crua, com suas veias
expostas, onde o trafego escorre. Como se nio bas-
tassem assaltos, violéncia, impiedade, o0 homem vol-
tando-se contra o homem, a mulher contra o mari-
do, o irmao contra o irmido. De onde vem o perigo?
- Els que, no coméco de nossa indagacdo, nos en-
contramos diante de um problema ericado de enig-
mas. Este € um dos sinais do tempo que vivemos.
Nao ha hoje nenhum objeto, nenhum tema, nenhu-

ma idéia que eu possa tocar e que ndo se trans

forme, em meus dedos, num carviao incandescente.

problema

Nossa eépoca é marcada pela dramatica problema-
ticidade de tudo. Tudo é enigmatico, tudo é ambi-
guo, tudo transcorre sob o signo da contradicdo e
da espada. O homem de hoje nido tem ao menos
uma pedra onde repousar a cabeca. Porque essa pe-
dra € problema ,porque o repouso do homem é pro-
blema, porque o homem é mais do que nunca pro-
blema e esta em crise, e tudo est4 em crise, desde a
pedra onde tento repousar a cabeca até o aparelho
€ televisao de minha sala de jantar. E a indaga-
¢ao que nos propomos a desenvolver — CRIANCAS
E TELEVISAO — se agarrada em sua verticalidade
profunda, de tal forma se revela complexa e descon-
certante, e tao decisivamente se enraiza nos desti-
nos do homem e da cultura de nosso tempo, que é

mesmo de filosofia e de metafisica que é preciso
falar. '

O que vem a ser, no fundo, um aparelho de te-
levisao? De que obscuras e sonolentas regides do
ser emerge €sse retadngulo frio, fosforescente como
um peixe dos abismos, tdo poderoso e persuasivo que
nos fascina a todos, e nos arrasta na esteira de sua
luminosidade espectral? Serd a televisdo apenas um
aparelho eletrodoméstico indispensivel ao nosso
conforto de civilizados, inofensivo e décil ao nosso
comando, apto a povoar nosso lazer de imagens
amenas, ou, no maximo, transitoriamente signifi-
cativas? Ou sera a pantera lunar que penetra sub-
repticiamente em nossa casa e, com seus pés de

seda se aproxima de nés e nos devora, sem que ao
menos o percebamos? '

E de novo o problema estad a roer-nos o figado,
como o abutre mitolégico. Os depoimentos e estudos
sobre o tema se sucedem, nos mais variados seto-
res do conhecimento humano. A televisido preo
cupa psicologos, filosofos, educadores, humanistas.



Se por um lado ela hoje distrai a humanidade intel-
ra, por outro exige e concentra a atencao daqueles
que pensam sObre essa mesma humanidade e seus
destinos. Por que a televisdao € um problema? Por
que tudo é problema?

O sér humano faz com o mundo uma relacao
constitutiva, e s6 pode ser concebido e pensado em
funcao dela. O homem é sua relacao com o mundo,
» 0 mundo, por sua vez, € a réde de significacoes
que 0 homem lanca sobre todos os objetos possivelis,
no sentido de ilumina-los num todo coerente. Um
objeto para mim ganha presenca e valor na medida
do significado, consciente ou inconsciente, que lhe
atribuo. Por exemplo: na India, a vaca € um animal
sagrado. Entre nos, quando nao existe raciona-
mento, € fonte de leite e gado de corte. Nossa posi-
¢ao filosofica ou religiosa €, portanto, de transcen-

dente importancia para avaliarmos todos os objetos |

possiveis, sejam €les vacas ou televisoes. Se para os
hindus a vaca € um animal sagrado, para noés a te-
levisao é quase isto. Por qué?

Ai temos uma curiosidade e radical divergén-
cia de valOres, sObre a qual é fecundo meditar. As
vacas, onde estarao, para nés, as vacas? Quantos,
dentre Nnossos fllhOS ja tiveram a experiéncia fun-
damental que é contemplar uma vaca, conviver com
uma vaca, sentir-lhe a docura do foclnho umido e a
rude e pacifica presenca camponesa? Onde estarao,
para nossos filhos, as vacas? Damo-lhes por acaso,
as vacas e o0 chao e a erva por onde possam cami-

nhar, e as mangueiras por onde possam subir, e 0

cheiro dos estabulos pelo qual possam assenhorar-
se de sua condicao de filhos da terra?

Aos nossos filhos lhes damos televisoes, nao va-
cas. Ou melhor, damo-lhes vacas que sao imagens

na televisao, damolhes as sombras das coisas e dos

¢éres, nao as proprias coisas e os séres. Por queé?
Porque esta é a implicita e diabdlica premissa que

informa nossa posicao racionalista e tecnicista dian-

te do mundo. Somos racionalizadores abstratos, in-
telectualizadores cruéis, somos assassinos incons-

cientes das coisas e perdemos, por isso, a possibili-
dade de desvenda-las na sua concretude na sua

transcendéncia, na sua graga.

 Eis af uma das profundas e dolorosas raizes da
crise de todos os valores que hoje avassala 0 mundo, |

| de norte a sul, de leste a oeste, da Russia aos Esta-

dos Unidos. Somos uma cultura visceralmente uti-
litaria e predatoria, a partir de cujas premissas os
entes s6 passam a contar na medida de sua possi-

| bilidade de serem por nos consumidos e usados, atra-

vés de uma técnica. Somos devoradores do mundo,
famintos implacaveis em busca de tudo aquilo que
nos possa saciar o apetite — e na medida em que o
mundo, a partir de minha fome, é significado como

pasto para essa fome — tudo me serve de alimen-
to s6 minha fome conta, s6 ela € a lei a que me subr
meto E mais: na medida em que as coisas me sao
dadas como sombras, como construcoes abstratas,
esvaziadas de seu sumo, minha fome se desdobra e
se enfurece ao invés de aplacar-se, e jamais chegara
a ser caciada.

Os perigos dessa posicao utilitaria, predatoria e
voraz sao mais do que evidentes. A part1r dela, per-
co qualquer respeito genumo pelo meu Prommo
pois 0 que conta nao é o Préximo, o Outro, mas mi-
nha fome, o apetite inestancavel que dela sobe, co-
mo uma fogueira. O homem passa a ser o 16bo do
homem, cada um é inimigo de cada um, e a terra
deixa de ser a patria de todos para tornar-se o cam-
po de uma batalha de exterminio. A filosofia utili-
taria de nosso século passado, e de sua utoépica pre-
tensdo de transformar o mundo numa fabulosa ma-
quina sem mistério, com vistas a sua dominacao e
utilizacao, levou os homens e as culturas a se en-
cerrarem num egoismo macico e destrutivo, para o
qual s6 conta o interésse de cada um, em detrimen-
to de tudo o mais. Os homens e as culturas, infor-
mados por essa filosofia suicida, montaram e pu-
seram a Seu servico uma monstruosa engrenagem
técnica, inumana na sua esmagadora eficiéncia,
capaz de apagar o rosto das coisas para melhor
torné-las doceis, servis, usaveis, A cultura tecnicista
e utilitaria em que vivemos s6 interessam as abs-
tracoes impessoais, 0s nimeros sem nome, as pecas
sem destino e sem historia, pois tudo o que emerge

da unpescoahdade e da abstracdo se torna uma ex-
crescéncia nos dentes da engrenagem. E as engre-
nagens nao amam as excrescencias, elas querem
rodar e rodar, e triturar e desintegrar, e atomizar

e uniformizar, e disciplinar e mediocrizar. Esta € a
filosofia das engrenagens.



Esta é a filosofia do século. E também, por um
lado, a filosofia da televisao, filha dileta do século,
bezerro de metal adorado por nos, que traimos as
vacas € nos ajoelhamos no altar da eletronica. So-
mos o seculo do totalitarisma e da propaganda, e
a forca do totalitarismo e da propaganda, em nosso
seculo, alcanca niveis apenas imaginados pela mais
ousada imaginacao humana. O totalitarismo é o re-
sultado de uma filosofia e de uma cultura que esva-
ziaram os séres de sua transcendéncia, tornando-os
apenas meios, uteis, utilizaveis e exploraveis, e mais
nada. Se diante do mundo minha tarefa é explo-
ralo e usa-lo, sem abrir contemplativamente os
olhos para sua beleza e grandeza; se nada é trans-

cendente e os séres, vindos do nada, se movem do |

absurdo para o absurdo, e néle se resolvem, entdo
minha tarefa & ter méaos fortes sébre o caos, é orga-

niza-lo e domestica-lo seja & custa do que for, é dar- |

Ihe uma estrutura monolitica que possa alimentar
no homem a ilusao de que éle e 0 mundo servem pa-
ra alguma coisa, e marcham para algum fim.
Esta e a filosofia implicita ou explicita de todos
os ditadores, de todos os donos da vida, e o centro
do fenémeno totalitario que canceriza o mundo de
hoje, nao apenas no dominio politico, mas em to-
dos os dominios da cultura. Pois o totalitarismo nao

¢ propriedade particular déste ou daquele pais, déste |

ou daquéle regime politico. O totalitarismo, hoje em
dia, € o cerne do capitalismo decadente mas, tam-
bém, infecciona o territério generoso das experién-
cias revolucionarias, por meio das quais o homem
tenta de novo conquistar sua esperanca. O totali-
tarismo representa o cancer que nos podera levar a
catastrofe da guerra atomica. £ éste o tumor nihi-
lista que nos ameaca destruir, na medida em que
faz de nos, nao filhos da Transcendéncia, mas pa-

rias paridos pelo nada, a caminho do nada, irados
contra o nada.

E a arma désse tumor totalitario que ulcera a
vida espiritual de nosso tempo, qual sera? E acima
de quase tudo, a gigantesca maquina de propagan-
da cujo projeto consiste em modelar o mundo &
imagem e semelhanca da cupidez dos senhores que
sao0 seus donos, € a movimentam a seu talante. Seus
donos se chamam o0 Império, o Estado, o Interésse,
0 Mercado, o Lucro, a Causa, a Idéia, a Ideologia, o

Ocidente, a Livre Emprésa e quantas maiusculas
mais possam traduzir o empenho de alguns homens
— ou classes de homens — em mistificar e envene-
nar milhoes de homens, para com isto afirmar seu
poder sObre a terra e cumprir o ciclo de uma filo-
sofia que estertora, mas cuja agonia nos podera
arrastar a catastrofe.

E aqul retomamos nosso tema, para agora ilu-
mina-lo a luz da meditacdo que construimos. A
tecnologia e a televisdo — que dela faz parte — séo
altas criacoes do espirito humano, mas nao encer
ram, €m si mesmas, nenhum valor ético. A técnica
é meio, nunca fim. Ela pode trabalhar a favor do
1omem e de sua liberdade, na medida em que se
subordina aos valéres humanos. A técnica pode me-
lhorar e enriquecer extraordinariamente a vida
humana, contanto que o organismo social em que
se insere faca dessa meta o alvo de sua atividade
global. Manipulada por uma sociedade dividida e
alienante, hipertroficamente utilitaria e predatéria,
passa a ser instrumento de opressdo e alienacao.
Nésse caso o homem, através da técnica, constroi
um mundo que o coisifica e o devora como pessoa,
destruindo-o no seu centro — a liberdade.

Ao totalitarismo, e a propaganda que o serve,
aborrecem a liberdade, a peculiaridade, a originali-
dade, a criatividade, a pluralidade dos séres, enfim,
tudo aquilo que significa o esférco do homem para
realizar-se e conquistar-se em sua dignidade e sacra-
lidade. £ éste o grave, o terrivel perigo da tecnolo-
gia posta a servico de uma ordem de coisas desu-
mana. E também é o perigo da televisdo, na me-
dida que trabalha para que todos, criancas e adul
tos, percamos nossa integridade originaria e nos
transformemos em numeros anénimos, em consu-
midores de mercadorias num mundo todo éle trans-
formado em mercado.

O perigo da televisao, submissa aos interésses
exclusivos do mercado, consiste em que na alma in-
fantil — para falarmos de criancas e televisdao —
possa ela ajudar a construir t6da uma visdo defor

mada do mundo, to0da uma tabua de valéres que
nada tenha a ver com os verdadeiros valores que fa-
zem 0 homem digno, infegro, amoravel. Se 0 mundo
e 80 o pasto para meus apetites — e assim passo a
avalid-lo, na medida em que me transformo num



consumista inveterado — e se alguma coisa, nésse
pasto, me resiste, entdo tenho o direito de agredir
e violentar aquilo que me resiste, pois 0 meu ape .
tite € minha lei. Dai nasce a apologia direta ou indi-
reta da violéncia. Minha vocacdo nao é abrir-me ao
outro, nao € oferecer-lhe o espaco de minha liber
dade para que assim possamos nos encontrar, na
calida. mutualidade do convivio. Ndo. Minha voca-
¢ao € submeter o Outro, é p6-lo a meu servico. E
conformarlo, ou deformé-lo — pouco importa — con-
tanto que éle sirva e eu o possa subjugar, no caso
em que me resista, sob o tacdo de minha bota. E
passo a ser um violento porque me inocularam vio-
léncia, porque me fizeram e fazem violéncia, sim-
plificando-me e desrespeitando-me como pessoa. E
passo a ser — e tambeém, e principalmente as crian-
¢as! — um pequeno predador perdido na selva que
me quer predar, e escolho para meu projeto de exis-
téncia o culto da férca, a vontade de poder, a eufo
ria mordente da guerra, pela qual e através da qual
bucco ser o senhor entre escravos. |

Num século que perdeu o espirito de infancia,
> doenca totalitaria, disseminada pela propaganda,
conspira para matar em nés a crianca que fomos e
que nossos filhos hoje sdo. Que Deus nos ajude. E
que nos ajudemos uns aos outros.

(Transcrito do JORNAL DO BRASIL).



Educar € formar criancas e adultos capazes de uma escolha.

Papel do jogo criador na educacdo

AUGUST J. BAL

Educar ¢ formar criancas e adultos capazes de
uma escolha.

O individuo e a sociedade nao sdo simplesmen-
te nocoes justapostas mas, ao contrario, nocoes que
se interpenetram continuamente. S6 se pode con-
ceber o individuo na comunidade, assim como uma
sociedade realmente democratica é inconcebivel sem
Individuos com seus pensamentos independentes e
com suas reacoes positivas. O homem vivo é um
s€r que interroga e que examina, que se adapta, que
se da e que — com outros individuos — cria formas
novas; e que se sente responsavel por tudo isso e
que, por tudo isso conquista sua liberdade. Condu-
zido por valdres tradicionais, éle evolui do nasci-
mento até a morte, numa sociedade que se renova
incessantemente. Ele se acha nio sé6 em confronto
com essa sociedade, como, de sua parte, éle a fecun-
da. Désse dialogo entre o homem e o mundo, um
novo universo renasce todos os dias. Quando cessa

ésse dialogo, quando o homem apenas acompanha o
movimento de adaptar-se e se apaga, éle perde tdda
a seguranca e, finalmente a liberdade.

Na sociedade atual, ésse perigo ndo é imagina-
rio. Nao s6 no trabalho, como no lazer, o homem so-
fre tal pressdo exterior e lhe exigem, pessoalmente,
tao infima parcela de esférco individual, que sua
vida se torna mais passiva do que ativa.

Para muitos, o paradoxo de nossa época con-
siste justamente no fato de ndo mais termos que
pensar individualmente, mas de sermos apenas con-
vidados a entrar na roda.

A juventude vive, neste mundo, com o olhar no
futuro. Ela se submerge numa avalanche de idéias
e de convicgoes contraditérias, ndo s6 do ponto de
vista eético, politico e religioso, como do ponto de
vista filoséfico. Por isso muitos jovens sentem falta
dum solido apdio humano e olham para o futuro
com mais inseguranca do que as geracoes prece-
dentes.




PAPEL DO PROFESSOR

Na educacao, € preciso considerar tudo isso, se
se quer realmente formar homens. Sera necessario
partir da crianca, e mesmo do jovem, e guardar
contato com uma sociedade que evolui incessante-
mente. Aquéle que nao sabe ouvir a juventude, que
nao tem um olhar para éste universo sempre em
evolucao que nos cerca, éste tambem nao tem a
aptiddo necessaria a verdadeira educacao e s6 pode
manter falsas relacoes pedagogicas com os jovens.
Em lugar de servir a juventude, coloca-a a seu pro-
prio servico. E perde, dessa forma, a oportunidade
de descobrir os problemas dessa juventude. Como
professor, €le se coloca desesperadamente fora da
realidade. Ali onde se espera que éle forme, €le nao
faz senao deformar. Todo contato humano e intimo
entre €le e os jovens falha, porque €le nao leva em
conta os dois elemenfos vivos de sua base: a juven-
tude e a realidade. Uma educacao completa sé6 pode
ser possivel quando se d& a cada crianca a possi-
bilidade de se desenvolver, de maneira que ela ouse

e quelra ocupar seu lugar exato na sociedade de
amanha.

Eis por que nao se trata apenas de cuidar do
sucesso do individuo num mundo, cujas exigéncias
variam sem cessar. Seu se€r psiquico fem a mesma
importancia, se €le quer se manter plenamente
digno na vida. Isso quer dizer que, ao lado de uma
educacao profissional especializada e de um ensino
puramente cientifico, é necessario desenvolver igual-
mente seu pensamento, seu cérebro, seu senso social
e sua cultura. Por isco mesmo, ao contrario do que
se dava antigamente, & mais dificil atualmente se-
parar o ensino da educacao. Hoje em dia, num movi-
mento de juventude, nao podemos mais sOmente
acentuar uma educacao individualista com uma tra-
dicao de familia como faziamos no passado. E indis-
pensavel que procuremos integrar a juventude na
vida dificil de hoje. '

Na pratica, isso resulta em dar a crianca a pos-
sibilidade de viver incessantemente situacoes novas
e exigir, em cada uma delas, uma solucao pessoal.
Que essa solucao nao seja totalmente nova, € me-
nos importante do que o fato de ser uma colucao
dela pela qual ela se sente pessoalmente responsa-
vel: E aqui que a atitude do educador & preponde-

rante. Ele ter4 que ser antes de tudo um monitor
capaz de aceitar e de compreender, tendo uma fé
inabalavel nas possibilidades do homem. Uma solu-
cao honestamente encontrada deve ser de um valor
maior a seus olhos do que uma resposta correta ou
bonita mas sem total conviccao. Seu papel é obser-
var como reagem Os jovens para poder encontrar
sua solucao pessoal. A ajuda que é€le pdoe dar se
limita a oferecer uma amostra de possibilidades onde
cada um dos jovens escolhera a sua. Em equipe, com
o individuo e o grupo, €le examinara e comentara
honestamente a solucao encontrada. Seguirse-a
uma nova solucao onde se ampliarao os pontos de

| vista e onde, principalmente crescera, no aluno, a

confianca no educador. E esta a base do contato
humano indispensavel, e somente nestas condicoes
é que a juventude se engaja espontaneamente. O
monologo se torna, assim, um dialogo no qual se
pode apresentar a questao fundamentalmente vi-
tal: por qué? Dessa maneira, a juventude efetuara
inconscientemente, a sua propria educacao. Esse
“por que?” faz com que ela permaneca aberta a
toda a vida que a cerca. Encinar-lhe-4 a observar e
distinguir. Essa indagacao estimula o pensamento
puro e leva 0os mocos a tirarem conclusoes pessoais,
em vez de simplesmente armazenar saber. Essa
atitude aprofunda sua experiéncia nas situacoes em
que se encontram e obriga-os a buscar, conscientes
de sua responsabilidade, as respostas pessoais. Sua
educacao € algo mais que treinamento.

Para o homem, escolher nao é 0 importante,
mas indispensavel. Aquéle que se abstém, que nao
tem nem a audacia nem a coragem, aquéle que nada
mais faz do que seguir o movimento dos outros, este
nada mais faz do que ceder e nao vive consciente
de si mesmo. Nao é mais do que um parasita nutrin-
do-se de outro. Escolher deliberadamente da um sen-
tido e uma direcao a vida. E pela escolha que o
homem constroéi sua propria vida e também é dessa
forma que é€le participa nao s0 da evolucao e da
estrutura da comunidade, como de sua propria cul
tura.

A OPCAO NA ARTE

A possibilidade para o homem de escolher im-

I plica em seu dom criador. Se Deus cria do nada, a



criacao para o homem consiste em poder escolher.
Isso se verifica facilmente no artista. As escolhas
sucessivas que éle se impde ao animar sua mate-
ria, no curso do processo criador, acabarao por de-
finir a forma e o sentido de sua obra. Esse talento
criador nao é adquirido, mas constitui um dom ou
uma vocacao. A missao do homem é fazer frutificar
essa graca. Somente praticando seus dons éle po-
depa desenvolvélos, mais ou menos, na medida de
seus proprios limites. Dai a importancia do jogo
criador na educacao.

Quando se fala do jogo criador nos jovens, tra-
tase sobretudo de desenvolver suas possibilidades
criadoras. Seu fim principal sera o de dar-lhes, na
existéncia, uma atitude criadora que os fara viver
com mais consciéncia e mais humanidade. E por
isso que € mais importante para o educador — se-
guir o processo criador que a juventude tera que re-
fazer em cada um de seus trabalhos, do que obser-
var o produto de sua criacao.

Existe de resto uma diferenca fundamental
entre a criacao de uma artista e a do jovem. A obra
do artista deve incontestavelmente ser julgada de
acordo com as normas estéticas geralmente admiti-
das. A obra do jovem, ao contrario, s6 tem sentido
em funcao do seu desenvolvimento pessoal. Exige-
se do artista uma contribuicao consciente ao enri-
quecimento da cultura, em que sua maturidade, sua
inspiracao e sua técnica terdo grande importancia.
A criacao dos jovens, ao contrario, ndo é mais do
que uma etapa tangivel do seu desenvolvimento
humano. Onde toda arte é expressdo, a expressao

na educacao deve, justamente, para ser valida, nio
ser arte.
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EXPOSICOES E SHOWS INFANTO-JUVENIS

. E justamente porque o fim nao est4 na cria-
€ao em si, € que € perigoso organizar exposicoes de
pretensa arte infantil. Néles se confundem desespe-
radamente a finalidade e os meios. Cria-se uma
atmosfera indesejavel onde muitas vézes um mau
espirito de competicdo é insuflado. E as criancas
adquirem ai um sentido totalmente falseado dos

reals valores artisticos. Mostrar o que éles realizam
deve constituir uma troca de experiéncias, estabele

cer contatos humanos e formar o entendimento.
Nao se deve mostrar somente os resultados belos e
felizes. Ao contrario, é indispensavel que o trabalho
de cada um seja comentado, tanto para as expres-
soes corporais, verbals ou musicais, como para as
manuais. Isso obriga os jovens a refletir e a enri-
quecer sua experiéncia. Pelo jogo criador, o jovem
descobre o papel que representa na comunidade.
Compreende seu sentido, pela experiéncia, e se pre-
para para viver uma existéncia criadora.

 (Traduzido de um artigo de THEATRE DE
ireron BELGIQUERA9). o~ oo



A crianca é a eferna vitima de toda a expressao frustreda.

(Jesualdo)

HENRIQUE OSCAR

O problema do Teatro Infantil pode ser enca-
rado sob dois aspectos: um puramente artistico, o
outro relacionado com a educacao da crianca.

C primeiro problema a ser visto € o que se en-
tende por Teatro. E preciso distinguir, no teatro in-
fantil, o teatro para criancas do teatro por crian-
¢as, porque ha uma confusao muito grande nés:e
setor. Sao atividades diferentes e que nac devem, de
maneira alguma, ser confundidas.

O teatro para criancas deve ser feito por adul-
tos. Crianca nao deve fazer teatro nem para outras
criancas nem para adultos, pois isso é habitual-
mente considerado prejudicial por varias razoes.
Frimeiro — e principalmente — porque desenvolve
na crianca o exibicionismo. A crianca sente prazer
(m ser vista, contemplada, admirada por outras
criancas ou adultos, o que acabara desenvolvendo
nma forma de vaidade, um exibicionismo que vai
deformar a sua mentalidade. Em segundo lugar, a
crianca assiste a outra crianca representando, expe-
rimenta uma sensacao de inveja. Fica humilhada
norque esta apenas sentada na platéia e ndo pode
fazer o que a outra faz no palco. Em terceiro lugar
porque a crianca nao podendo ter uma formacao
écnica boa, nao € um bom ator. Portanto, o teatro
Infantil por criancas é condenavel, tanto do ponto
de vista da crianca-intérprete, como da crianca-pu-
blicc.

Aqui gostaria de dizer uma palavra sObre as
festas escolares, geralmente de fim do ano, mas,
também, realizadas em outras ocasioes, em que se
faz as criancas recitarem coisas que, em geral, elas
nao entendem. Costumam ser ruins, artisticamente,

| feformando tanto o gosto da crianca-intérprete,

quanto da crianca-publico. Mas, principalmente,
corque ali a crianca gesticula mecanicamente, sem
entender o que diz, sem saber o que esta fazendo,
:omo um boneco, e isso é a base do artificialismo
‘ue vamos encontrar no estudante adolescente e,
ate me:mo, nos adultos. Comprovamos o fato, quan-
do pedimos a uma pessoa medianamente culta para
er algo e ela o faz com artificialismo, preocupada
ccem a diccao, etc., a maneira de como tantas vézes
1contece nos filmes brasileiros — o0 que constitui
ima calamidade nacional. Assim sO se admite a
crianca fazendo teatro para publiceo, para ganhar a
vida. SO entendemos que as criancas facam teatro
cara publico, quando a isso se entregam profissio-

almente e, com isso, apenas antecipam uma de-
‘crmacao que sO mais tarde surge naqueles que se
‘niciam em teatro na idade adulta. E o vedetismo,

estrelismo, enfim, essa atitude que caracteriza a
maioria dos artistas: uma deformacao pelo aumen-
to da vaidade e perda da auto-critica.

Eu disse que ha uma forma de teatro por crian-
cac. Ela nada tem, contudo, em comum com é&sse
chamado “Teatro Infantil” que conhecemos. Essa
forma é o “Jogo Dramatico”. Para a crianc¢a, o im-
portante nao € ver, mas participar. No jogo drama-
tico a base é justamente esta: nao é uma coisa que
a crianca vé, mas que ela faz. O Jogo Dramatico &
uma iImprovisacao. E uma representacao teatral su-
maria, esquematica, que aproveita todos os dons
de imaginacao e improvisacao da crianca. Geral-
mente e feito na escola, na hora do recreio, ou mes-
mo na sala de aula, e todas as criancas devem par-



ticipar. déle,sob a orientacao do professor. Para o
“Jogo Dramatico”, normalmente, usam-se as len-
das, os temas folcléricos, as fabulas, historias, ou
qualquer tema sugerido pelas criancas, preferencial-
mente. O Material cénico deve ser o mais elemen-
tar possivel: cortinas, moveis, toalhas de mesa, obje-
tos de uso comum, enfim, o material deve, tambem
ser improvisado. O ideal tera sido atingido quando
as proprias criancas sugerirem o tema, a maneira
de representa-lo, e se incumbirem eSpontaneamente
disso. A crianca tem um poder de Imaginacao enor-
me e, quanto mais simples for a encenacao, mais
desenvolvida estara a imaginacao.

A boa execucao do jogo dramatico exige certo
preparo da crianca. Em primeiro lugar flexibilida-
de que se podera obter através de ginastica, sentido
do ritmo adquirivel com o emprégo de musica e de
canto, as marchas, por exemplo, feitas aoc compasso
de instrumentos de percussao. Ao mesmo tempo
se darao nocoes de como falar, nocoes rudimenta-
tares naturalmente de diccao e articulacao, princi-
palmente de respiracao adequada, ensinamentos
ésses, que quase sempre faltam em nossa educacao
e de que resulta nao sabermos ler nem falar con-
vementemente

Léon Chancerel ,em seu livro “Le Théatre et
la Jeunesse” é rico em sugestoes de temas para jo-
gos dramaticos e indicacces sObre a maneira de
realiza-los. Em sua falta, porém, satisfazem “Os Ca-
dernos de Teatro”, publicacao tri-mensal do grupo
“Tablado”, que também fornece temas para orga-
nizacdo e conselhos s6bre como efetuar os jogos
dramaticos. |

Os beneficios do jogo dramatico sao inumeros
e Gbvios. Além das vantagens resultantes do pro-
prio preparo para os mesmos, tém o efeito de desr
nibir a crianca, liberta-la da timidez, desenvolver-
lhe o espirito e iniciativa, a imaginacao, o sentido de
improvisacao. O jogo dramatico estabelece um clima
de solidariedade, acostuma a crianca a trabalhar

em conjunto com outras, recebendo e dando ajuda,

corrigir-lhe a agressividade mal orientada, combate
o egoismo, etc. E claro que o jogo dramatico tem
que ser concebido de acoérdo com a idade: mais ele-
mentar para a crianca de menos idade, mals com-
plexo para as de idade mais avancada. Sobretudo

nao esquecer que deve ser orientado por professo
res, por educadores que entendam um pouco, pelo
menos, de teatro e de psicologia. A boa vontade é
sempre muito simpatica, mas por si s6 nao basta.

Disse que o unico tipo de teatro infantil por
criancas admissivel, além do jogo dramatico, € aqué-

‘le por adolescente em fase de fim de ginasio. Entao

ja se podem fazer representacoes escolares do tipo

“de teatro comum, que podem ser assistidas por ou-

tros adolescentes e por adultos. Serao, entao, esco-
lhidas pecas adequadas, formado o elenco e confec-
cionado pelos préprios estudantes o material cénico,
isto é, os cenarios, as roupas, 0os objetos a serem
usado.:. em cena, etc.

Léon Chancerel em seu 11VI'O mtado oferece

orientacdo preciosa a respeito désse tipo de teatro
para adolescente. Mas, os “Cadernos de Teatro”, do

| Tablado, também fornecem sugestces valiosas € in-

teressantes em matéria de repertorio e sObre con-
feccdo de material cénico, bem como indicacoes pa-
ra as montagens. |

Quanto aos coleglos de adolescentes de um s6
cexo, o repertorio é mais dificil de ser escolhido.
Léon Chancerel sugere pecas sem grandes cenas de
amor e o uso de mascaras para facilitar o “travesti”.
Alias, as mascaras, recorriam, como se sabe, os gre-
g0s, € nao sO nésse teatro como no elisabetano e no
oriental, neste ultimo até muito pouco tempo, os
atores eram todos homens. O problema é delicado,

| sem duvida, mas Chancerel da exemplos de repre-

sentacoes com essas caracteristicas, que nao trou-
xeram qualquer inconveniente. Talvez, contudo, co-
mo melhor solucao pudéssemos convidar meninos
ou meninas de outros colégios, conforme o caso,
sempre que houvesse a certeza de um clima de dis-
ciplina adequada. Ja nessa idade (adolescenma), '
teatro feito com publico, se bem orientado, nao
gera exibicionisme, porque o adolescente tem mais
senso critico. Ele ja nao pensa tanto que é o centro
do mundo, como na fase anterior.

Assim fica definido o teatro infantil feito por
criancas, compreendendo tanto o “jogo dramatico”
como o ‘“teatro escolar™. '

Vejamos, agora, o mais habitualmente chama-
do “teatro infantil”, cu seja, o teatro para crian-

| cas. Ja explicamos que nao deve ser feito por crian-



cas € o porqué disso. Vejamos, entao como deve ser
feito por adultos. O primeiro equivoco esta em su-
por-se que se trate apenas de teatro para adultos,
adaptado para criancas. Com isso caimos num tea-
tro idiota. Pois temos uma caricatura de crianca e
nao e isso que ela aprecia. A propésito, tenho o de-
poimento de uma amiga que ouviu uma prima de
6 anos, mais ou menos, queixar-se de uma tia co-
mum, dizendo que €la lhe falava em tom de crian-
ca, isto é, ao dirigir-se a ela imitava a maneira de
falar das criancas, o que desagradava & menina
alem de lhe parecer absurdo, pois se tratava de uma
pessoa adulfa.

Jesualdo cita uma definicao de teatro infantil
onde é dito que éste consiste, habitualmente, em
espetaculos de custo médio, que nio interessam nem
aos adultos nem as criancas, caracterizados por
uma mediocridade presuncosa que procura disfar-
car sua inepcia com o pretexto de destinar-se a
crilancas, sendo obra de autores — e acrescento:
também de artistas — sem consciéncia e que, ca-
rentes de imaginacao — e de talento — nao conse-
guindo interessar aos adultos, procuram o publico
infantil, pois a crianca é a eterna vitima de toda a
expressao frustrada.

A caréncia de diversoes apropriadas para crian-
cas e o fato de que estas, praticamente, aceitam
qualquer coisa, em geral asseguram o éxito dessas
iniciativas, mesmo seu lucro material, por pior que
seja sua qualidade. No caso, a aceitacao pela pla-
téia, menos que em qualquer outro género, nao é ad-
missivel como critério afirmativo de qualidade. Tal
ponto de vista levaria ao absurdo de, por exemplo,
permitir-se o trafico de entorpecentes, pois sempre
havera quem os deseje. Nao se da livremente a pes-
soas 0 que querem — e muito menos as criancas —
mas aquilo de que precisam ou lhes convém.

Para além da deformacao do gosto resultante
das mas pecas, mal interpretadas, pior encenadas,
denunciada no mencionado artigo, ha o sério pro-
blema da inadequacao, em térmos de psicologia,
para o desenvolvimento mental da crianca que estas
obras e espetaculos constituem. Deixemos de lado a
deformacao do gosto artistico, omitamos uma biso-
nhice que as vézes permite um descambar involun-
tario e mesmo inconsciente — acredito — para o

obsceno, que por sorte costuma escapar ao especta-
dor infantil, para examinar as condicoes psicologi-
cas apropriadas de pecas e representacoes para
criancas. Insistirei apenas, em que o descambar do
espetaculo infantil para o obsceno, que pode pare-
cer absurdo, acontece. O género, por sua tematica,
lanca a mao de uma simbologia que, se planejada
sem cuidado, permite pelo menos ao adulto uma
Interpretacao maliciosa. Maria Clara Machado, por
exemplo, teve o dissabor de assistir ha tempo, a re-
presentacao de uma sua peca por um grupo do in-
terior, em que causou surprésa a encenacao ado-
tada, que se revelou de impressionante obscenidade,
pelos recursos empregados.

Lembremos — ainda uma vez citando Jesualdo
— que o teatro infantil tem regras especiais, fisio-
nomia propria, caracteres peculiares, perfeitamen-
te definidos e que requerem para sua execucao es-
critores competentes e atéres formados e educados
especialmente para interpretar ésse género, que por
sua indole necessita de artistas de grande flexibili-
dade e que possuem as mais diversas aptidoes e dons
artisticos.

Ha normas béasicas, que nao devem ser despre-
zadas. Em primeiro lugar a existéncia de um esca-
lonamento conforme a evolucao mental da crianca.
Em geral psicOlogos dividem o teatro infantil,
conforme a evolugao mental das criancas, em trés
etapas diferentes. A primeira vai até seis anos, mais
ou menos. Nésse periodo a crianca esta preocupada
sobretudo com ela mesma, nao da maior importan-
cia ao mundo exterior, preferindo historias simples,
imediatas, como as historias basicas do teatro de
fantoche. Trata-se de um tipo de historia ligeira
onde ha poucos personagens como o Guignol, ou
entao fatos da vida cotidiana. Esse seria o tipo ideal
de teatro para criancas até seis ou sete anos. £ nessa
eépoca que se pode aproximar a crianca do teatro,
através do teatro de bonecos, de fantoches ou tite-
res. O fantoche tem a vantagem de, sendo um bo-
neco, ser ainda um brinquedo, e assim permitir uma
transicao da crianca, do brinquedo para o teatro.
A crianca podera aprender também a fazer ésse tea-
tro, isto €, a movimentar os bonecos, a falar por
eles e até conceber as pequenas pecas a serem apre-
sentadas. Como, porém, quem faz teatro de boneco



nao aparece, nao se mostra, nao se repete ai o pe-

rigo mencionado do exibicionismo em que pode cair |

a crianca-ator.

- A segunda etapa vai até dez anos. E o periodo
da fabula, da fantasia, em que se desenvolve a ima-
ginacao da crianca e €la precisa désses temas justa-
mente para desenvolvé-la.

O conto fantastico tem uma certa limitacao;
embora sem um grande rigor, € aconselhavel, sendo
possivel, manter certa verossnmlhanga e plauﬂbl-
lidade, mesmo na fantasia.

A terceira e ultima etapa do teatro para crian-
¢as € a que vai de onze aos quatorze anos, até a
adolescéncia. E a fase das historias de aventuras, o
periodo em que nao sao mais aceitos os contos de
fadas, mas aventuras do tipo de “A Ilha do Tesou-
ro” — exemplo classico — ou de temas mais mo-
dernos. '

Pareceme que a melhor maneira de expor os
requisitos do teatro para crianca sera, todavia, acom-
panhar, examinando-0os um por um, uma relacao de
dez itens estabelecidos no Sétimo Congresso Ameri-
cano de Teatro para Criancas, realizado em Los An-
geles, Estados Unidos, em julho de 1951, com a pre-
senca de mais de 300 especialistas de todo o pais,
em que se fixam as condicoes desejaveis para o gé-
nero. Esses itens aplicam-se tanto ao teatro como
ao cinema e a televisao.

- Algumas dessas regras serao passiveis de dis-
cussao. Como acontece com toda teoria, elas per-
mitirdo na pratica as adaptacoes que a experiéncia
em cada caso sugerir. Acho, todavia que nao se de-
vem desprezar as conclusoes a que chegaram ésses
especialistas americanos de teatro infantil, num
trabalho em que foram assessorados por psicologos,
educadores e até psicanalistas. Penso mesmo que
convém seguilas ao maximo, razao, alias, pela qual
as recomendo, enumero e comento aqui.

Sao os seguintes, os principios estabelecidos pe-
lo Congresso de Los Angeles:

1 — A crianca pode identificar-se com um dos

personagens principais? Ela deve fazelo.

Ninguém pode ter duvidas quanto a que todo
teatro e nao s6 o infantil se baseia na identificacao

do espectador com um personagem cujas dificulda-
des partilha, cujas dores sofre e com cuja felicida-
de se alegra. Aristoteles ja dizia que também o es-
pectador sofria a catarsis, ou seja, a purgacao da
culpa pelo herdi tragico e assim saia do teatro ali-
viado, como se houvesse sido punido por seus pro-
prios erros, e, consequentemente, perdoado. O bem
estar que o espectador experimenta apés um final
feliz € outra prova dessa identificacao. A peca, pois,
que por seus personagens ou enrédo nao permita
essa identificacao do espectador infantil, falhara em
seu objetivo.

2 — Ha uma participacao emotiva? O enrédo
deve ser claro, forte, cobrir uma ampla
escala de emocoes, permitindo a possibi-
lidade de relaxamentos ocasionais de ten-
sao. A crise deve ser resolvida antes do
final da peca.

Este item é extremamente claro. Parece nao exi-
gir qualquer comentario.

3 — O personagem com o0 qual a crianca se
identifica termina por vencer. A crianca
deve sentir que pode resolver as dificul-
dades que se apresentam, ser forte e va-
lente e estar certa de que podera vencer
onde outros falharam.

Este item é dos mais importantes. Em confe-
réncia recentemente pronunciada no Teatro Muni-
cipal, Jean Louis Barrault, ao analisar “Fendémeno
Teatral”, expunha a psicologia do espectador a par-
tir de um cao brincando com uma bola. Lembrava
éle que o cachorro luta com a bola, enfrenta-a co-
mo se fosse um verdadeiro adversario, agride-a, fa-
la pular como se lhe estivesse fugindo, persegue-a,
domina-a, prende-a entre as patas e, depois, alegre
por té-la vencido, poese a girar em térno dela. Isso,
acrescentou éle, € o que fazem os militares em tem-
po de paz e chamam manobras. Numa palavra, é o
treinamento. Assim, podemos dizer que a crianca
experimenta durante a representacao a sensacao
de estar enfrentando novas dificuldades, problemas
que ainda nao solucionou e que um dia podem apa-
recer-lhe pela frente. E essa espécie de treinamento
que o teatro lhe proporciona e que, portanto, a peca
e 0 espetaculo devem possibilitar.



4 — O enrédo é continuo? A crianca acompa-
nha mais facilmente uma historia direta,
simples, ininterrupta e bem construida.

A experiéncia na matéria mostra que a crian-

ca dificilmente acompanha com interésse uma re-
presentacao que dure mais de uma hora ou hora e
meia e que intervalos a distraem, desligando-a do
enrédo. A atencso infantil é sabidamente de mais
dificil fixacao que a do adulto. Sao, pois, também,
contra-indicadas as interrupcoes.

5 — A peca oferece oportunidade para aven- |

turas? A peca é uma experiéncia impor-
tante para a crianca. Nela, ela exercita
suas capacidades para enfrentar novas si-
tuacoes. Ela gosta de aprender, ver e sen-
tir coisas novas.

O comentario de Barrault evocado antes, a
proposito do item anterior, esclarece suficientemen-
te, quero crer, éste ultimo.

6 — O enrédo é razoavelmente realista? Embo-
ra a crianca aprecia novas experiéncias, €
preciso que elas sejam bastante seme-
IThantes as que ja teve para que ela as com-
preenda e possa vivé-las. Alem do mais,
quando a crianca imita um heroi, deve
imitar um modélo plausivel.

Atingimos aqui um dos pontos mais discutidos

da matéria, qual seja o lugar da fantasia, nao s6 no

teatro infantil como em toda a literatura para |

criancas. As fabulas, os contos de fadas, as histo-
rias fantasticas, tudo isso tem defensores e adver-
sarios intransigentes e todos apolados em argumen-
tacao convincente.

Maria Montessori, por exemplo, rebela-se contra
toda ficcdo alegando que nao se deve enganar as
criancas, iludi-las, fazélas acreditarem em coisas
que nio existem. Por outro lado, é sabido que ha
uma fase da vida da crianca em que domina a ima-
ginacdo e que esta deve ser estimulada. Ha psicoélo-
gos que encaram o conto de fadas — usado como
simbolo de toda a ficcao fantastica para crianca —
como uma necessidade da imaginacao para seu de-
senvolvimento, alegando que sO por pouco tempo a
crianca acredita realmente na historia, cedo pas-
cando a distingui-la da realidade, apreciando-a ape-

nas como motivo de devaneio, por seu valor poeti-
co. Ha outros que chamam a atencao para o fato de
que a crianca s6 inventa a partir de dados concre-
tos. Quer dizer que éste elemento deve também ser
levado em conta; nao ha essa fantasia pura e sim-
ples da crianca. A crianca pega uma cadeira e acha
que € um carro ou automovel, mas ela sabe distin-
guir o que € um carro de uma cadeira.
A proposito dessa capacidade da crianca de
aceitar a regra do ‘““faz-de-conta’”, com a conscién-
ia de que esta dando a um objeto, ser ou situacao,
aracteristicas de outro, quero lembrar o “tour de
force” conseguido por Maria Clara Machado na en-
renacao de uma de suas pecas infantis: “O Cha-
peuzinho Vermelho”. Desculpo-me por usar mais
ama vez a autora de “Pluft” como exemplo, mas é
tyuem entre noés com maior éxito se tem dedicado
seriamente ao género. Na mencionada peca, a crian-
ca via o Lobo Mau e “acreditava” em sua periculo-
sidade sem, todavia, assustar-se. A figura tinha um
lado um tanto caricato que permitia essa dupla ati-
tude.

Pessoalmente adoto uma posicao intermediaria.
Acho a fantasia indispensavel nao s6 ao teatro pa-

| ra criancas, como em téda arte, que por seu proprio

conceito é transposicao, recriacao e nao copia da
realidade. For outro lado temo, dado o problema da
identificacao, que uma sensacao de impoténcia pos-
sa estabelecer-se na crianca que se identificar com
0 personagem, Se éste nao vence por i, mas gracas
a interferéncia da varinha magica da fada ou de
qualquer outra férca do mesmo tipo. Ha psicologos,
todavia, que acham essa possibilidade remota e que,
se ocorre, logo se desfara com a continuacao do
desenvolvimento mental da crianca.

Acho, assim admissivel e mesmo recomendavel

| o emprégo da fantasia, embora com certa modera-

cao. Nao gosto, sobretudo, de ver os conflitos resol-
vidos por varinhas de condao ou similares. Dentro
de um clima poético, fantastico mesmo, o heroéi deve
poder vencer por suas proprias féorcas ou meérito.

7 — O enrédo tem uma significacao? Deveria
existir um valor social artistico ou lite-
rario, para além da mera procura do In-
terésse da crianca. Mas ésse valor precisa
permanecer implicito.



Este é outro item importantissimo. Sao detes-
taveis as pecas que expressamente recomendam tal
ou qual conduta ou censuram determinados proce-
dimentos, ainda que somente mostrando-lhes as
conseqiiéncias. Lembro-me de uma peca teatral que
vi onde se contava um refrao que dizia mais ou me-
nos assim. “Toda crianca bem educada faz os de-

veres quando volta do colégio e escova os dentes

antes de dormir”. E uma coisa detestavel, de mau
gosto e inutil. O didatismo mata a arte e no caso
da crianca a desinteressa. O valor social, artistico
ou literario deve desgarrar-se livremente da obra,
como uma emanacao, ser percebido sem ser expos-
to explicitamente como uma licao. Ha psicologos
que hoje condenam até a moralidade que sempre
acompanha as fabulas, mesmo quando nao tém —
como tantas em La Fontaine, por exemplo — um
csentido pessimista ou desacreditador do homem. O
beneficio experimentado pela crianca numa peca
infantil deve ser, além do enriquecimento de mais
uma experiéncia bem medida, um bem estar, uma
alegria, uma satisfacao, como a que o adulto sente
ap6s uma boa representacdao dramatica, um bom
concérto, uma visita a uma boa exposicao de artes
plasticas. Augusto Comte definiu arte como sendo
tudo aquilo que contribui para o aperfeicoamento
do espirito humano. Uma peca é boa quando saimos

do teatro enriquecidos, melhores. O mesmo para as
criancas.

8 — Ha acao dramatica suficiente? A crianca
prefere a acao ao dialogo e uma acao mais
manifesta que sutil. Embora aprecie as
surpresas, as solucoes rapidas e a comici-
dade, o desenrclar dz historia deve ser
légico, plausivel e, tudo o que acontece,
necessario ao enredo.

A crianca tem um poder de apreciacao, um sen-
tido critico agucado, mais do que se pensa. Sabe-se
que ha uma diferenca entre a possibilidade de trans-
mitir as impressoes e té-las, na crianca. Ela ja
entende coisas que nao sabe expressar. E um érro
pensar que a crianca nao € capaz de compreender
certas coisas s6 porque nao as pode ainda exprimir.,
Ela, oralmente, nao € capaz de expor seu pensa
mento, mas ja aprende, embora sO0 va saber trans-

mitir mais tarde. Este € um dado geral de psicologia
infantil que néo deve ser ignorado. Sabe-se também
que as criancas suportam mal dialogos longos, sem
movimento, e as narracoes; e que, a0 contrario,
apreciam sobretudo vivacidade, animacao, nao pa-
recendo, pois, necessario insistir mais nésse aspecto.

9 — A apresentacao € direta e sincera? A na-
turalidade, a auséncia de artificios e um
sélido nivel profissional do intérprete sao
apreciados pela crianca?

J4 nos estendemos suficientemente sObre a
questdo da qualidade do espetaculo, para ser neces
sario insistir também soObre éste item.

10 — Foi prevista a participacao do publico?
A crianca gosta de representar seu pro-
prio papel paralelamente a acao drama-
tica que acompanha. Gosta de rir, de fa-
lar, de mexer-se na sua cadeira. Essas
reacoes nao devem ser reprimidas.

Este ultimo item envolve outra questao comple-
xa e nao deve ser deturpado. Néle nao se recomen-
da a provocacao a reacao da crianca como tantas
vézes se faz, perguntandolhes coisas, pedindo-lhes
para manifestar-se ou colaborar na acao. Este re-
curso nao é valido. Serve apenas para dar uma fal-
sa impressdo de que as criancas estdao gostando. Na
realidade s6 servem para excita-las, enerva-las, esta-
belecer uma balburdia, uma gritaria infernal que
impedem de seguir o desenrolar da acao. O que ©
item prevé é a liberdade a manifestacao espontanea
— nao prevocada, nem procurada — da crianca, se
ela tiver vontade de assim agir.

H4 ainda o problema do horror. Isto €, das ce-
nas ou dos personagens que assustam as criancas.
Em geral isto acontece em pecas inadequadas para
o espectador. Uma crianca muito pequena podera
apavorar-se com os piratas da “Ilha do Tezouro”,
por exemplo, espetaculo que no entanto encantara
outros maicres. Quando mencionei um valor social,
literario ou artistico implicitos na peca para crian-
cas estavamos automaticamente condenando os
argumentos imorais, anti-sociais de qualquer forma,
que pela sugestdo da violéncia, exibicao de maus
instintos — ainda que punidos no final — estao



longe de ser benéficos a psicologia da crianca, mes-
mo que lhe desperte a atencao e o interésse.

Em teatro, felizmente ésses aspectos sdo raros.
Ocorrem muito mais na televisdo e no cinema. A
proposito, ha um excelente artigo no niimero de no-
vembro do ano passado, da revista “Senhor”, assi-
nado por Leéia Carvalho, intitulada ‘Violéncia na
TV” e com o esclarecedor sub-titulo “Como gasta-
mos divisas e 0 nosso proprio dinheiro para poluir a
saude de nossos filhos”, que examina de modo pre-
ciso o problema. Nesse artigo se conta que Valdo
Frank, recentemente perguntado sdbre se nao acha-
va que a bomba atomica era uma ameaca ao futuro
da humanidade, respondeu que comparada com a
televisao, a primeira nada significa. Ele falou da
televisao americana, mas entre nés esti-se fazendo
a mesma coisa.

Quanto as historias do tipo policial, os psico-
logos em geral as condenam. Acham que certas his-
torias do tipo das de Conan Doyle, Edgard Wallace,
efc., tém a desvantagem de que os herodis, mocinhos
ou detetives, saem de repente — com uma facili-
dade que aberra de tdda logica — de situacoes ex-
tremamente dificeis e que ndo ddo a crianca a pos-
sibilidade de identificacdo. Se ela se identifca com
0 mocinho e éste sai de dificuldades com tanta faci-
lidade, de forma excepcional, t6da a possibilidade
de enriquecimento por “experiéncia” fica frustrada,
porque ela nao conseguira fazer o mesmo na vida
real. Entre nos, porém, pelo menos, ésse assunto fe-
lizmente também ndo é comum nas pecas para
criancas.

Tema dos nossos dias € a “science fiction”. O
que pensar désse tema? Os psicologos s6 opinaram
sObre o assunto a propésito das obras de Julio Ver-
ne. Dizem que Julio Verne nao é condenavel porque
tudo o que imaginou tinha possibilidade de realiza-
cao cientifica e se concretizou. Enfim, é uma per-
gunta que nao posso responder. Estdo na moda as
historias de marcianos. Se é cientificamente admis-
sivel a existéncia de habitantes em Marte e sua
vinda a Terra, entdo nao havers inconveniente ne-
las para as criancas. Se é uma aberracdo carente de
logica, entdo ndo sdo admissiveis. E um ponto im-
portante, mas que s6 o futuro podera esclarecer.

Encerrando, espero nao ter desanimado aqué-
les que seriamente desejam fazer teatro infantil,
mas mostrar-lhes tao somente as dificuldades e a
gravidade que o género envolve, toéda a repercussao
que pode ter sObre a mentalidade da crianca em
formacao. Nao se pode aprovar ou esquecer a le
viandade corrente na matéria. H4 que estudéa-lo, pre-
parar-se para fazé-lo bem e, entdo sim, realiza-lo.
Alias, como tudo mais na vida.

“Aula do Curso de Psicologia Infantil e do
Adolescente”, em 6-6-61.



Pequenos crimes conira o teatro

Comunicacao ?
Participacdo ?
Provocacdo ?

MARIA CLARA MACHADO

Em nome de uma comunicacao teatral, ou me-
lhor de uma participacéo da crianca no espetaculo,
muita gente tem cometido alguns pequenos crimes
contra o teatro e contra a crianca, o que € muito

mais grave.

Verdadeiros aventureiros se lancam ou se atre-
vem a fazer teatro para criancas, desconhecendo
nio somente a CRIANCA, ou melhor ignorando-a,
como desconhecendo também as regras basicas pa-
ra se fazer um bom espetaculo; producao e direcao
de atores quase sempre postas em segundo plano,
cenas mal encaiadas onde os atores muitas vézes,
apenas estdo procurando sobreviver economicamen-
te, sem se empenharem realmente nos papeis que
representam. Teatro de segunda classe, onde nem
os criticos teatrais dos principais jornais se aven-
turam a ir para ndo morrerem de tédio ou de ver-
gonha. Preferem calar, silenciar ou melhor nao
assistir a tais espetaculos. E éstes espetaculos estao
sendo oferecidos todos os fins de semana as crian-
cas. E onde estdo os pais dessas criancas? Precisam
ocupar seus filhos, dar-lhes qualquer coisa aos £a-
bados e domingos. Também éles nao tiveram ne-
nhuma educacao para o teatro e PENSAM que aqui-
lo que dao aos filhos, sdo coisas que realmente SO
SERVEM para criancas, porque muito enfadonho e
desinteressante. E muitas vézes, deixam o3 filhos
na porta do teatro, porque nao tém coragem de ver

ou melhor de agiientar o espetaculo. O tipo de tea-
tro que se faz geralmente para criancas tende a de-
senvolver a vulgaridade, o lugar comum, a tenden-
cia ao excitamento coletivo, a dispersado, ao facil. ..
e ao comercial. Quantas pecas baseiam sua publr
cidade na distribuicao de balas ou baloes no fim
do espetaculo? O espetéculo infantil que visa 0 €x-
citamento coletivo, a gritaria, a torcida desenirea-
da, esta deseducando, esta criando talvez um bom
torcedor de futebol, mas nunca um publico que
pensa e se educa através da arte. Este excitamen-

| to de um publico infantil tem sido o coroamento de
| muito autor que pensa ou finge pensar que sua glo-

ria estd diretamente ligada & intensidade dos gri-
tos das criancas. “Gritaram, logo a peca € boa.”
Talvez, muitos autores e diretores novos pensam
que para se estabelecer uma comunicacao malor
entre atéres e platéia, seja necessario uma provo-
cacao da parte dos personagens. Também pensava
assim, quando comecei a escrever para criancas,
mas depois de varios anos de experiéncia, cheguel
3 conclusdo que tinha me enganado. A crianca bra-
sileira j4 é naturalmente muito comunicativa e ex-
citada. Se no espetaculo os atdores desencadearem
uma participacido do publico infantil (nas pecas de
adultos carcomidos e distantes, esta provocacao €
necessaria e salutar — O adulto deve ser sacudido

' para pensar e agir), a crianca toma a provoca-

cao como convite ao excitamento e esta participa-



cao tende imediatamente a continuar pelo espeta-
culo a fora ate criar um clima de histeria onde nao
mais as criancas sentem, ouvem e olham a acao
para compreende-la, julga-la e se identificarem com
ela, mas tornam-se torcedores e nao espectadores. E
adeus, verdadeira comunicacao poética, linguagem
dos sentidos, meios de cultura, de emocao e de pra-
zer! Claro, que a participacao verdadeira da crianca
exige identificacao, gritos, mas somente quando a
acao levar a isto. Se um ladrao esta sendo persegui-
do, ou se o heroi esta em perigo, ou se o bandido
esta sendo castigado, naturalmente a crianca vai
demonstrar em voz alta suas emocoes. O que nao
deve ser permitido € uma provocacido gratuita dos
atores para criar um ambiente de excitacdo, como
por exemplo perguntar a téda hora as criancas
“onde esta o bandido? ou “o que vocés acham que
devemos fazer?” ou ainda ‘“Para onde vocés acham
que devo ir agora?”. Tédas as criancas vao querer
dar sua opinido e o tumulto e ndo a comunicacao
se estabelece na platéia, interrompendo o espeté-
culo, ou melhor degenerando o espetaculo em exi-
bicionismo. Ja ouvi muita méae contente e mesmo
incitando seu filho a gritar para chamar a aten-
¢cao... E uma maneira de aparecer, de se fazer no-
tado, comum nas criancas, até mesmo natural, mas
que nao deve ser cultivada a bem de uma emocao
maior ¢ mais auténtica que o teatro deve estar lhe
oferecendo a participar no palco.

A nao ser que o teatro, ou melhor a acdo no
palco, nao tenha nada que oferecer a crianca. A
nao ser que a peca seja tao mediocre que para sua
sobrevivéncia comercial seja preciso apelar para
suposta participacao da platéia. Esta apelacdo é
desonesta em se tratando de artistas que estao edu-
cando criancas, e triste em se tratando de ignoran-
cia e desconhecimento do valor e da forca de comus-
nicacao do teatro. Quero crer que a ignorancia seja
a causa principal desta confusao que se faz entre
participacao desordenada, & maneira de que se vé
no programa de auditorios de televisao e radio, his-
teria coletiva, doenca da sensibilidade e a verda-
deira participacdo, comunicacdo total entre publi-
co e personagens tao facil de se conseguir no tea-
tro para criancas; basta para isso se apelar para a
sensibilidade atenta da infancia. J&4 vi muitas vé-

zes esta verdadeira participacdo em varios espeta-
cules do TABLADO. A mais comovente foi sem du-
vida numa das representacoes de PLUFT, quando
a mae do fantasminha perdia precioso tempo, fa-
lando ao telefone coisas inuteis com sua prima B6-
lha, enquanto Maribel estava em perigo, Pluft vira-
se para a platéia e confessa aflito que aquéle era o
unico defeito de sua mae. Uma garotinha de seus 7
anos, no meio de total siléncio, levanta-se e, séria,
sentida ,solidaria com o fantasminha, grita: “Nao
liga nao, Pluft, a minha mae também é assim...”

Aquela menina estava participando, identifi-

candose e sobretudo inconscientemente aliviando
sua propria tensao em relacdo a mae. O teatro es-
tava dando-lhe a oportunidade de descobrir, atra-
ves de uma emocao fortemente sentida, seus pro-
prios problemas e anseios.

Na mesma peca, quando Pluft extasiado ante
0 choro da menina Maribel, vira-se para a mae e
diz, ‘“Veja, mamae, a menina estd derramando o
mar todo pelos olhos”, ouvimos em quase todos os
espetaculos um “Ahhhh” da platéia. O apélo poéti-
co da Imagem penetrava na crianca atraves dos
sentidos e ela se expandia neste “ahh’ satisfeito.
Nao era preciso explicar com palavras a imagem. . .
a magica do teatro... sensacao visual... auditi-
va... sons, cores e intencoes bastavam para levar
a emocao. .. o resto € receptividade, ¢ atencao dos
sentidos... € abertura, estado dificil de se encon-
trar no adulto critico e preconcebido, mas puro na
crianca. Este estado puro de receptividade deve ser
respeitado por aquéles que fazem teatro para crian-
cas, porque ela esta pronta a receber tudo que se
lhe oferece. Se for bom, entao ela sai melhor do tea-
tro pois que deu alimento & sua sensibilidade. Se
for ruim, estaremos formando macacas de audito-
rio, prontas para a torcida e para a completa alie-
nacao dos problemas que as esperam no futuro, e
al estaremos distorcendo a sensibilidade e ndo edu
cando-a.



Dramatizacdo ou exibicao

As criancas de hoje crescerao num mundo que
exigira delas muito mais do que nos foi exigido. Te-
rao que ser maleaveis ao extremo, adaptaveis e ima-
ginosas. Nao nos cabe, portanto, fazer delas séres
convencionais. E quase essencial que na escola mo-
derna haja pois trabalho criador. E urgente, pre-
mente, na escola de hoje, o estimulo a imaginacao
criadora. Deixar que cada crianca seja ela propria,
inesgotavel, unica original. Deixar que cada uma
descubra a sua propria face; dar a crianca seguran-
¢ca em Sl como pessoa, estimula-la para que nao
acelte copias, nem formulas, nem solucoes apressa-
das, mas para que se habitue, desde cédo, a pro-
curar, a descobrir, a aventurar-se. ..

Na hora em que ela inventar tera treinado suas
faculdades, tera sido “inteligente”, porque inventar
e criar s6 é proprio de homens superiores. Mas isto
nao implica absolutamente que usemos da arte pa-
ra exibir a crianca. Na escola, arte é sinonimo de
enriquecimento individual, de terapia, jamais de exi-
bicionismo. A crianca € como o homem primitivo.
Tampouco o0 homem primitivo se serviu da arte com
finalidade social. Ele desenhou e esculpiu apenas

para seu proprio deleite e impulsionado por alguma |

necessidade profunda. A crianca também é assim.
Ela desenha, por exemplo, quase para desabafar,
descarregar alguma emocao, jamais para exibir o
desenho para um publico. E até muito comum, ne-
gar-se terminantemente a mostrar para a mamae
ou para a visita a obra que acaba de terminar. E
como se ela sentisse, a respeito de sua obra, senti-
mentos de reserva, recato e pudor. Ja o adulto ne-
cessita do aplauso do publico. Ele comeca a obra
de arte também como uma solicitacao muito intima,
mas ao termina-la, necessita de expoé-la, necessita
do complemento sociedade. Nélson Rodrigues pro-
clamou: “teatro é platéia”, querendo dizer que o

ator, de uma certa forma depende da platéia, esta
em ligacao direta com ela. O artista esta pois, de
alguma maneira condicionado ao publico. Ele escre-

deseja o aplauso, éle espera a aprovacao. No teatro
éle se comunica diretamente com a platéia e usa
de sua arte para comover e emocionar ésse mesmo
publico presente. O teatro nao é feito de publico
ausente. ..

A arte na crianca funciona de outra maneira.
Tem carater ludico. Ela deseja brincar com outras
criancas, por exemplo, participar numa dramatiza-
cao, mas nao deseja que haja um publico espian-
do-a para aplaudi-la, pois isto nao faz sentido. Brin-
car é divertir-se. Também brincandd livremente, ela
descarrega emocoes, frustracoes e anseios. Vi uma
crianca brincando com dois fantoches ao mesmo
tempo: um era o “pai”, o outro, o “filho”. O “filho”
reclamava sempre com o ‘“pai” porque o “pal”’ che-
gava tarde em casa. No fim o “filho” deu uma vas-
tissima surra no ‘“pai”. Na brincadeira a crianca
simplesmente extravasou uma frustracao e pode
descarregar a agressividade que vinha acumulando.

A dramatizacao na escola, ou outra qualquer
forma de teatro, vem ao encontro de todas estas
necessidades — estimular a fantasia, a imaginacao.
E uma forma também de provocar o equilibrio emo-
cional da crianca tornando-a mais livre, mais feliz.
E uma forma de fazer com que a crianca experi-
mente sendas proprias, personalissimas, exclusivas,
portanto fascinantes. E dar a crianca a oportunida-
de de observar a natureza para imitar e assim des-
cobrir beleza. E uma forma de torna-la mais flexi-
vel, rica, cheia de possibilidades. Tudo isso seria

| anulado se tivéssemos a preocupacao de €xpo-la,

da-la em espetaculo, exibi-la, devassa-la. A drama-
tizacao decorada, ensaiada, com finalidade de “es-
petaculo” é perigosa. O proprio artista adulto pode
ser destrocado pelo mimo, pelo endeusamento, que

| gera a vaidade, ferida atroz, quase sempre mortal.

Que nao dizer de uma criancinha, ser em formacao,
entregue as adulacoes e lisonjas de um publico “fa-
cil”’? Do outro lado da medalha temos as criancas
timidas, inseguras, que empalidecem e gaguejam e

ve para um publico, éle pinta para um publico, éle | cuja apresentagcdo em publico representa martirio



maior do que a dos primeiros cristaos jogados as | dida de varias “brincadeiras de teatro”: jogos de

feras. Tornar feliz uma crianca tem que ser o pri-
meiro, o maior objetivo da escola!

A dramatizacao deve ser, pois, a espontanea, e
num ambiente onde a crianca brinca com outras
criancas, e onde haja, no maximo, um adulto — o
lider, de preferéncia, o educador. O lider cuidara
para que tédas as criancas brinquem, ou estejam
ocupadas (quem nao quer “brincar de teatro” pode
ser o critico, o contra-regra, a platéia, ou o assis-
tente do diretor.) O lider conduzira a ‘‘brincadeira
de teatro”’, mas jamais interferira, criticara ou cor-
rigira. Podera apenas provocar uma melhora dando
asas a imaginacao da crianca. Tera sempre presente
que nao se trata de nada “para ser visto”, portanto
nao desejara que os padroes da crianca correspon-
dam acs seus proprios.

As criancas partirao para a dramatizacao de-
pois de ouvirem uma historia (inventada por elas
ou nao) ou verem uma peca de teatro. O lider fara
perguntas a fim de forcar a crianca a visualizar os
fatos principais (inicio — melo — fim da historia).
O lider tera presente como coisa importantissima
dar liberdade para que a crianca escolha o persona-
gem que quer interpretar (havera pois, fatalmente,
e a0 mesmo tempo, varias princesas, duas ou trés
bruxas, muitos “lobos maus” e duzias de cacado-
res). As criancas dramatizarao o seu personagem
pelo tempo que quiserem e até o ponto de satura-
¢ao. Nao havera tampouco necessidade de seqiién-
cla logica na historia. As criancas poderao comecar
a dramatizacao pelo fim, pois o fim € quase sempre a
parte melhor, a solucao do conflito. Ou podem come-
car dramatizando o meio, o climax, o momento mais
dramatico. Criancas maiores poderao armar téda a
historia (os momentos de conteudo, as partes expli-
cativas e as de ligacac). Inclusive poderao ser soli-
citadas a arrumar as cenas, dando-lhes segiiéncia.
Qutras criancas poderao dramatizar sO os momen-
tos de conteudo e depois arruma-los em seqiiéncia,
ou nao. Criancas muito pequenas talvez nao se in-
teressem por nenhum pedaco importante e queiram
apenas dramatizar a cena em que ‘‘o cocelhinho lam-
bia a boquinha assim...”

A dramatizacao espontanea, inclusive, supoe
um certo ‘“‘preparo’ da crianca e deve ser antece-

faz-de-conta, “brincadeiras de estatua”, brincadei-
ras de ritmo, cenas mudas, etc.

Se alguma crianca sentir necessidade de colo-
car roupas, ou algum atavio, na dramatizacao, o li-
der devera permitir. Para isto em cada escola deve-
ria haver uma ‘“arca de teatro” cheia de coisas que
“mamae nao precisa mais’: saias, meias, sapatos
altos, chapéus, mantos, fantasias de antigos carna-
vais, plumas, 6culos sem aro, coroas, colares, pul-
seiras e brincos que passaram de moda, barbas e
bigodes posticos que pertenciam a fantasias, far-
das, bolsas, botas, cintos, aventais, capotces, cabe-
leiras usadas de bonecas, broches, etc. Sera sempre
um convite tentador. ..

Um armario deveria conter elementos para con-
tra-regra: pandeircs, tambor, xilofane, ‘“pratos”,
assovios, reco-reco, etc.

Numa turma de nivel 6, durante a dramatiza-
cdo espontanea na sala de aula, as criancas senti-
ram necessidade de contra-regra. Interromperam a
dramatizacao, para alegremente irromperem na co-
zinha da escola atras de conchas, colheres etc pa-
ra “fazerem os barulhinhos da peca’”. Deverla haver
também uma “mesa de teatro” contendo: tesoura,
erampeador, diversos tipos de papéis e elementos de
restolno como: botdes, tampas de garrafa de leite,
sementes, linhas, 1as etc para que, numa ocasiao
dessas as criancas pudessem rapidamente inventar
uma coroa, a juba do ledo, uma barbicha, etc.

O lider também tomara cuidado para nao ro-
tular. Ele nao esta apto a descobrir o futuro artista,
mas tem o dever de preserva-lo. E €le o preservara,
sem o ‘“descobrir”’ propriamente, mas criando um
clima, para todos, de confianca, alegria e respeito.
Ele estimulara, para que se expressem e tera pa-
ciéncia na espera e tera confianca no progre:sso. O
lider nao esta interessado em si proprio, em sua
prépria vaidade e honraria, portanto poupa a crian-
ca de ser exposta indevidamente. Com isso €le esta-
ra educando para o dificil amanha e, além disso,
evitando que seja colhida, antes da hora precisa,
uma flor fragil e rara que, para ser, necessita de
siléncio, amor e tempo: o artista.

MARIA MAZZETTI — Ago6sto 1968.
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~ AS regras do jogo dramatico

MARIA CLARA MACHADO

Para que os jogos se tornem eficientes e nao

meros pretextos de exibicionismo ou desordem, é

preciso que o jogo dramatico obedeca a certas re-

gras.
1. SINCERIDADE

O aluno precisa procurar sentir o que esta fa-
zendo e nao apenas querer mostrar de uma ma-
neira explicativa uma acao ou sentimento. Para
sentir ou experimentar um sentimento, éle precisa
saber o que esta fazendo, compreender a situacao
dramatica. A explicacao dada pelo professor € pois
essencial a esta compreensao. O personagem s sera

bem representado se bem situado, tanto psicologica-
mente como fisicamente.

Exemplo: Um menino andava por uma estra-
da. Era pobre, estava com fome, fazia muito calor.
Ele vé um pé de goiaba. Observa a goiabeira. Esta

cheia de frutos. Sente grande vontade de comer

uma goiaba. Mas quando avanca para o pe, tem
meédo porque nao sabe se pode ser visto pelo dono

da arvore. E pobre e esta com fome. O médo é ven-
cido e éle avanca para uma linda goiaba. No ato
de tirar a fruta, vé outra mais bonita, desiste da
primeira € quer pegar a segunda. Neste momento

vé uma, cobra e se afasta com pavor. O aluno, neste
nequeno tema, para bem reproduzir a situacao, term
que se lembrar do calor, da estrada, do tamanho €

qualidade da arvore etc. Ver qualquer coisa em cena
cem cenario é muito dificil. Exige imaginacao para
recriar com sinceridade o que se pede. A medida que
o professor critica o aluno, todos podem dar suas
opinices sébre a sinceridade do colega, sObre a vera-

cidade da situacao e até mesmo sobre o aspecto éti-
co da situacao: deve-se ou nao tirar goiabas de ter-
renos alheios, considerando que o menino era po-

bre etc. Depende do professor encaminhar a critica

para uma solucao satisfatoria, tanto artistica como

psicolégica e social, se for o caso.

2. DOMINIO

A sinceridade nao pode ser desenfreada. Uma
zessao de macumba usa esta espécie de sinceridade.
Nao queremos pedir aos nossos alunos que deixem
“o0 santo baixar” ou tenham um ataque histérico.
Para isso €le tem que se controlar, dominar com a
vontade sua capacidade de entrar no jogo. Ele tem
que permanecer consciente de si mesmo. Saber, no
fundo, que esta apenas representando, imitando com

| toda a sinceridade uma situacao alheia & propria

vida. As vézes, os alunos se identificam demais com
Ccs personagens que estao procurando viver e se dei-
xam emocionar demails. O professor tem que cha-
nar a atencao para que a aula nao se torne uma
sessao de psico-drama (que € valida enquanto diri-
gida por gente especializada, psicanalistas ou psi-
cclogos). .

O controle nao anula a sinceridade, apenas dis-
ciplina a energia, dominando 0sS excessos sem per-
turbar a fonte de inspiracao que é a imaginacao.

Pelos jogos de expressao espontanea, o profes-
sor, seja ensinando musica, historia do Brasil, geo-
grafia, ritmo ou portugués, além de transmitir ao
aluno uma maneira propria de ver o mundo, esta-
ra descobrindo o timido, o brigao, o exibicionista, o
superficial, o “leader”, o desordeiro, o vaidoso etc.
Pode assim ajudar os alunos a se conhecerem me-
lhor e, por conseguinte, a viver melhor também.

Os jogos de expressao sao tantos quanto o pro-
fessor puder imaginar. s .



Al

Foi tentada na Guanabara uma experiéncia
fascinante descrita por Virginia Valli em um artigo
que salu no CADERNO DE TEATRO n.° 16.

Os jogos que daremos a seguir podem ser rea-
lizados tanto por criancas como por alunos mais
velhos. Eles foram aplicados no clube de Iniciacao
Artistica do Tablado (criancas de 4 a 14 anos, em
dias diferentes) e também em minhas aulas de Im-
provisacao no Tablado e no Conservatorio Nacional
de Teatro (alunos de mais de 15 anos). Os jogos
mais dificeis deverdo ser adaptados para as crian-
cas.. O professor deve ser maleavel na ocasiao de
aplicar os jogos. Eles servem apenas como lembre-
tes para o desenvolvimento da imaginacao do pro-
fessor. Muda-se o personagem ou muda-se a situa-
¢ao. Diminui-se a importancia de uma acdo ou

entao ela pode ser transformada em outra. O impor-

tante € tornar os temas compreensiveis aos alunos.

Preferimos comecar com temas que nao neces-
sitam de falas. A palavra muitas vézes escamoteia
o pensamento e o aluno tende geralmente (mesmo
‘mprovisando!) a falar demais sem dizer nada. “Nao
honrar com a palavra um pensamento, para melhor
sentir o imperfeito”, ja dizia Shakespeare. E pois
melhor que no principio os temas sejam feitos sem
dialogos. SO a acao deve expressar o sentimento. Mas
isto nao quer dizer que deva-se usar uma lingua-
gem de mudos. Se houver uma necessidade abso-
luta de alguma palavra ou exclamacao, é melhor

que ela seja dita em vez de se usar gestos e panto- -

mimas exteriorizadas sem uma correspondéncia
interior. Procurarei colocar no principio jogos mais
faceis e adaptaveis & crianca, aumentando grada-
tivamente suas dificuldades. Além de improvisar si-
tuacoes, os alunos devem aprender também a im-
provisar sons, ritmos, roupas, cenarios etc. Um jogo
dramatico pode ser feito individualmente (como o
descrito acima do menino e a goiabeira), ou pode
ser feito por varios alunos. Além disso um jogo pode
- ser simples, sem accessorios ou entédo com sons (apa-
relhos de percussao), com roupas e cenarios, tudo

Improvisado.

| 1. JOGOS DE OBSERVACAO

Reproduzir por uma atitude corporal a maneira
de andar dos animais: um gato, um cachorro, um
urso, o voo de uma gaivota etc; ou de tipos huma-
nos: um velho, um atleta, um convencido, um me-
droso, um garcao, uma lavadeira, um ‘“cosme e da-
miao”’, um trocador de onibus etc ;ou ainda repro-
duzir (por expressao corporal) pessoas sentindo coi-

as diferentes: dor de barriga, médo, alegria, vito-
ria, orgulho, desprézo etc. O professor pode colocar
alguns alunos em fila, de costas, para a classe, anun-
ciar o sentimento ou o animal pedido, deixar um
tempo para os alunos se concentrarem e bater num
tambor. Neste momento todos devem se virar, como
no jogo das estatuas, representando por expressao
corporal o que foi pedido.

O professor pode ainda pedir que os alunos re-
presentem objetos inanimados como cadeiras, me-
sas, escada etc, ou que reproduzam o gesto de es-
crever a maquina, tirar sapatos, botar luvas, cos-
turar, fazer trico, jogar bola, ténis, pingue-pongue,
carregar um balde, pedras, apanhar borboletas, ver,
em movimento, um aviao, um automovel, um trem,
| um passarinho, uma bicicleta etc. Outro exercicio
muito bom é mostrar a sensacao que se sente quan-
do se pisa, com os pés descalcos em: areia, riacho,
pedra, agua fria, quente, gelada. Sentir cheiro de
flor, de enxofre, de lixo, de queimado, de comida
pronta na cozinha, de perfume ruim, de perfume
| bom etc. Imitar sons de rua, pregao, locutor, prega-
| dor, politico em discursos de campanha etc. Os jo-
ges que exigem movimento devem ser feitos, de pre-
feréncia, individualmente ou, pelo menos com pou-
| cos alunos, para que se possa criticar melhor.




ns jogos dramaticos

(Estes jogos foram tirados do livro JOGOS
DRAMATICOS de Maria Clara Machado, a
ser editado éste ano pelos CADERNOS DE

TEATRO.)

2. A PARTIDA DE PINGUE-PONGUE

- -Duas pessoas jogam pingue-pongue. Uma co-
meca a ganhar. A outra vai se irritando, & medida
que vai perdendo. A que perde, perde também a
cabeca e avanca para a outra com a raquete. O ga-
nhador foge amedrontado. O perdedor da com a
raquete na cabeca do primeiro que cai no chao des-
mailado. Arrependido e com remorsos, o perdedor
tenta acordar o companheiro e pede-lhe. desculpas.
Reconciliacao. Recomecam o jogo com melhor es-
pirifo. ' Ty o i

3. A TRAVESSIA

Dois meninos querem atravessar um riacho,
cujo leito esta cheio de espinhos. Um est4 descalco,
0 outro possul um tamanco. No meio do riacho, o
que esta descalco para aflito, porque esta com o pé
ferido. O que fazer? pensa o que estd calcado. Af
pode-se deixar a solucdo por conta do aluno que
esta representando.

O professor pode sugerir que o que esta cal-
cado peca ao companheiro para esperar e joga-lhe
0o tamanco depois que €le chega na margem, ou
entao da um pé para o companheiro e ambos pro-
curam atravessar o riacho o melhor que podem, ou
alnda nao se importa com o companheiro e segue.

4. O INCENDIO S

- Alguns meninos estao presos num sé6tao. Inven-
tar ou deixar que os alunos inventem o motivo da
prisao. Foram presos pelos pais ou pelos irmaos, e
nao tém chave para sair. Estao quase dormindo
quando comecam a sentir cheiro de queima-
do. Pensam que a casa estd se incendiando. Come-
cam a sentir médo e procuram a melhor maneira
de sair dali. O professor pode também su gerir algu-
mas maneiras pelas quais éles se salvam: gritando
por gocorro, arrombando a porta, saindo pelo telha-
do e descendo pelos galhos de uma arvore, etc. No
final os alunos tém que demonstrar grande alivio.

5. 0O BOLO

Um bolo de aniversario estd escondido dentro
de um armario. Dois meninos estdo proibidos de
provar o bolo, mas nao resistem e aproveitam que
estao sozinhos para dar uma provadinha. Sentimen-
tos: receio de serem descobertos e gula. Devagari-
nho abrem o armario e comecam a comer o bélo. De
repente, ouvem barulho de passos. Apavorados se
escondem. Quando sdo descobertos, fazem cara de

dissimulacgao. - -

6. A FILA DE ONIBUS

Varias pessoas estdo éspérajhdo um 6nibus.
Estao muito cansados, porque voltam do: trabalho e



procuram nao pensar em nada. Entretanto, varias
coisas comecam a acontecer em frente a fila. O pro-
fessor, antes do jogo, enumera os acontecimentos:
a passagem de um artista conhecido de cinema ou
televisdo, de um idolo de futebol, de um politico
famoso, amado ou odiado pelos personagens, de uma
criancinha sendo maltratada por um velho, da ban-
da dos fizileiros navais, tocando alegremente uma
marcha, de um entérro, de uma pipa d’agua que
erra a mira e solta a agua nas pernas dos persona-
cens e finalmente a chegada do onibus que, ao che-
gar, muda a tabuleta para “Garage”. Depois de se-
rem explicados os acontecimentos na fila, o profes-
cor anuncia o primeiro e bate num tambor para
mostrar que o jogo comecou. Os personagens tém
que reagir segundo o que sentem diante do fato
pedido. O professor toca o tambor de novo, signifi-
cando que o acontecimento vai mudar. Os alunos
voltam & posicao de espera, até o professor anun-
ciar o segundo acontecimento, e assim por diante.
Evitar muita fala para melhor sentirem.

7. A LEAREIRA

Num pais frio, durante o inverno, alguns via-
jantes se perdem na neve € encontram refugio
numa cabana onde estd acesa uma lareira. Entram
quase gelados e se poem em volta do fogo. Sensa-
cao de muito frio. Musculos retezados. Pouco a pou-
¢0 vao se-esquentando. Ao mesmo tempo que o fogo
d4 uma sensacao de relaxamento muscular, da tam-
bém uma paz interior e um sentimento de bem es-
tar invade os viajantes. A chama exerce grande
atracao e os viajantes ficam fascinados e se per-
dem em pensamentos distantes.

8. NA FLORESTA

Trés ou quatro pessoas se perdem numa flores-

ta e, quando a noite comeca a cair, encontram uma

pequena cabana. Contato com a cabana. Sentimen-
to de protecdo. Quando vem a noite comeca-se a
ouvir barulhos na floresta. Receio. Os barulhos
aumentam. (Sonoplastia de barulhos da floresta
feita pelos alunos). Médo. As pessoas se aproximam
uma das outras a procura de protecao. Cada um
reage conforme o proprio temperamento. Num dado
momento comecam a ouvir passos. Tensao. Suspen-
se. Os passos se aproximam da cabana. O meédo
cresce. A pessoa que se aproxima bate na porta. Ex-

pectativa em siléncio. Por fim abrem a porta. Ali-
Vic.

Se o jogo for feito com criancas, o libertador
pode ser uma pessoa da familia. Se for feito por
adultos, pode-se fazer a historia se transformar em
histéria de refugiados de guerra. Neste caso os pas-
sos seriam de soldados inimigos & procura déles.
Tentariam arrombar a porta da cabana e acaba-
riam se afastando, achando que estava vazia.



Vocé vai escrever para criancas !

_ ' MARIA MAZZETTI
(Da Subsecao Teatro Infantil Departamento
- Educacao Primaria GB).

Entdo nao escreva, por favor, uma peca peda-
gogica. O professor tem mil e um recursos hoje em
dia para ensinar. Os metodos sao sem conta, 0s
- processos para transmitir conhecimentos, excelen-
tes. Penso que o teatro nao deve servir para ensinar
a uma crianca a ler ou a escrever, simplesmente,
porque €le tem a responsabilidade muito malor de
ensinar-lhe as verdades eternas do homem, a bele-
za, a grandiosidade e o mistério que cercam todos
0s séres e todas as coisas. Em outras palavras: o
teatro tem a incumbeéncia terrivel e sagrada de en-
sinar a Vida; tem a incumbéncia de EDUCAR. A
peca, portanto, deve ser, téda ela, um apanagio ao
bem e a formidavel derrota do mal. Logicamente
esta moral aparecera implicita na proépria acao dos
personagens. Tudo no heréi falara do heroi, sua
missao, sua coragem, sua integridade, e até mesmo
o herodi devera estar presente no tom de voz do ator,
na postura, nas roupas. A crianca ‘“sente” que ali
esta a encarnacao do bem, do bom, do valor. Expli-
car a crianca, numa peca, onde esta o bem, onde
esta o mal, porque o heréi venceu, porque o vilao

perdeu, sera certamente fazer-se o entérro solene

do espetaculo.

No “Diamante do Grao-Mogol” os figurinos, por

exemplo, serviram magnificamente a descricao dos
tipos, com o heréi totalmente vestido de branco, a
heroina de rosa, o vilao de tons dramaticos som-
brios. E a candura, a frescura, a beleza fisica, a sua-

vidade da heroina, e o que ela representava na his-

toria, fizeram com que, inconscientemente todas as
meninas se projetassem em Isabela e a transfor-
massem num ideal para ser imitado. Como ideal
masculino ficou sendo a figura de Ricardo de Mon-
talvez. -

~eu diria: poesia antes de tudo...

As criancas captaram a esséncia da peca com
muita agilidade, respiraram a nobreza e a dignida-
de do amor, a bravura, a coragem, a repulsa a am-

~ bicao. Em outras palavras: se educaram. Natural-
- mente o texto propiciava um adequado uso da mu-
- sica, variacoes de luz e figurinos espléndidos. Além

disso estava banhado de poesia. Falando em poesia
' A crianca vive,
por exceléncia, num clima poético. Infancia € sino-
nimo de poesia e penso que, sem ésse tempéro, nao
ha peca que resista. Bom escritor de peca infantil
sera aquéle santo, magico, mistico, poeta que con-
seguir tocar a imaginacao infantil, faze-la vibrar,

- desprender-se lentamente da realidade do cotidiano,

da monotonia, das certezas matematicas, partir as
amarras, sonhar. ..

Além da poesia exige-se a loucura. Todos 0s
imprevistos. Todos os absurdos. Numa peca de fan-
toches, entao, vocé estara a vontade para manobrar
a loucura: flores nascem, bolos de aniversarios
andam pelas florestas, pianos tocam sozinhos, arvo-
res bailam, bruxas voam, os objetos mais estranhos
surgem- repentinamente e desaparecem repentina-
mente, pescocos se alongam, trocam-se cabecas.

Além da poesia, a loucura. Além da loucura, o
humor. Todas as situacoes devem ser bem humo-
radas, até mesmo as situacoes dramaticas. E neces-
sario que o teatro recreie, faca a crianca rir, dé-lhe
oportunidade de uma sadia, espléndida demorada

- gargalhada. .

Acao muita acao. Se vocé se sentar no palco e
comecar a narrar a vida das formigas (um publico
adulto atuara por pura cortezia) vocé pode ter cer-
teza que acabara no palco sozinho. As criancas
terdo feito o favor de abandonar a sala ou estarao



presentes e falando mais do que vocé. A acao deve_
ser rapida e incessante, principalmente para as Nnos--

sas criancas brasileiras irrequietas, eleétricas.

‘Delineie bem o conflito. A crianca precisa saber,

logo no inicio da peca, do que se trata, qual a ques-
tao, o que esta em jogo. Nao pode ter duvidas a res-
peito de quem representa o bem e de quem repre-
senta o mal. O conflito deve ir crescendo lentamen-
te a principio (com a platéia ainda fria) borbulhar
em seguida, tornar-se brilhante, intenso, emocio-
nante (com a platéia ja em nossas maos) para ex-
plodir do meio para o fim da peca. Depois do con-
flito resolvido a atencdo dos espectadores declinara
muito rapidamernite; E preciso ter isto presente para
que a peca decline também a seguir, traga calma as
cnangas relaxe tranquilize e... fim.

"Fim, mas sem as eternas fadas cacetissimas
aproveltando para dar a hgaozmha de morall

Um final apoteotlco é o ideal contanto que seja
smtetlco rapido.

A hlStOI‘la deve ter comego meio e fim. Ha pe-
cas que nio comecam propriamente. Entram pela
situacdo a dentro deixando o espectador desnor-
teado. H4 outras que nao terminam. Nao ha solu-
cao, nao ha conclusdo. Em outras, um dos persona-
gens prmmpals desaparece sem qué nem porque
To6das estas coisas podem parecer que a crianca nao
1mporta que ela aceita por conta da fantasia.

~Realmente: ela aceita qualquer coisa por conta
da fantasia, s6 nao aceita ser enganada. Ela vive
mtensamente o “faz-de-conta”, a ilusao, mas ha uma
diferenca entre possuir capamdade para sonhar e
Ser. tolo. A crianca nao e tola. Ela tem um perfeito
sEnSo de observacao, de justica, e € de uma logica
por vézes 1rret0rqu1ve1 Se uma histéria nao tem
enredo ndo é historia. Se os personagens somem
‘sem haver um motivo, ela se sente frustada E um
de'-fres’pelto para com ela o
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'COMO DEVE SER A LINGUAGEM DE UMA
PE(;A INFANTIL‘?’
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| ﬁ lmguagem fdeve ser a: hnguagem corrente,.
.Ngda_.,maas. artificial’ no featrorquando nao se em-
pregaa linguagem falada. Soa falso.’Nenhum ban-

aceso do combate:
‘normalmente:

do combate, mas da falta de naturalidade. Mas isto

pressivos. Cuidado com as

dido que se prese dira para o mocinho, no mais
“Dé,-me a armal” Ele bradara
“Me da a arma!” ou morrera nao

nao implica no uso de linguagem cha, errada ou
vulgar. Pelo contrario; empregue a linguagem cor-
rente com sunphmda.de e beleza, evitando palavras
e térmos abstratos. Fuja da adjetlvagao intensa.
Fuja das descricoes. Fuja dos dialogos sem fim. Fuja
dos discursos. .

Primeiro: nao dé médo, nao faca sofrer. Claro
que, por forca mesmo do conflito, havera uma certa
tensao, uma certa apreensdao, uma certa emocao e
uma dose de ansiedade. Tudo isto serda bom pois o
teatro serve justamente para que a crianca possa
viver algumas situacoes dramaticas e neste momen-
to descarregar o medo, as frustacoes, a agressivi-
dade. Mas € também nesta hora que o autor deve
ter presente que esta ansiedade, para nio degene-
rar em medo auténtico, nao pode resultar de um

| conflito carregado de dor tristeza verdadeira e dra-

ma. O vilao para isto tem que ser caricato e ridi-
culo e, mesmo no seu climax, o conflito deve dar
margem a um sorriso, de maneira que, preocupada
com o que esta acontecendo a crianca ainda assim,
percebera o divertido e o absurdo da situacao.

Nao crie passagens em que entrem em desta-
que aleijoes, doencas, morte, (no teatro de fanto-

che o personagem morre e ressuscita) e defeitos
fisicos.

Nao use temas nostalgicos, melancélicos, de-
abstracoes. Uma crianca
nao esta apta a entendé-las. Nao dé saltos no tem-
po. Isto em geral confunde a crianca. Nao fale de
experiéncias que ultrapassem os interésses de um
menino Ele se aborrecera em seguida.

‘Nao ultrapasse 2 horas de espetaculo. Cr1anga
alguma agilienta sentada tanto tempo. .

- Nao solicite por demais a platéia. Se vocé nao
esta conseguindo que ela se interesse nao vai con-

segui-lo por meio do artificio da solicitacao. Con-



seguira apenas: tumulto, desordem e nervosismo. A
platéia participara, sim, quando estiver realmente
“vivendo” a peca. Ela dira, entéo, espontaneamente,
as colsas mais deliciosas, mais insuspeitadas sem
que vocé pergunte. Participara muito mais até mes-
mo quando nao disser nada, quando estiver absolu-
tamente atenta, présa por um fio mégico invisivel
a cena, num enlevado, emocionado, mistico, religio-
so siléncio. Um siléncio tdo grande, tdo concreto,
que quase pode ser tocado com as maos.

CRIANCAS MUITO PEQUENAS

Com as criancas em idade de Jardim (4 a 6
anos) os cuidados devem ser redobrados. Nesta
ldade a crianca dificilmente consegue fixar a aten-
¢ao por mais de 40 minutos. Um espetdculo para
criancas pequeninas deve ter um ritmo muito mais
lento, menos intenso, porque ela custa mais a perce-
ber o que esta se passando.

As frases devem ser ditas mais pausadamente
ou ela perdera o fio da meada.

Pense que ela se assusta mais facilmente e por-
tanto os ruidos devem ser poucos e ndo muito agu-
dos. O vocabulario deve ser ainda mais cuidado, bem
a altura (ha pesquisas de vocabulario para crian-
¢as desta idade).

Os dialogos precisam ser curtos e repetidos. Os
temas simples, lineares (a crianca pequenina nio
tem capacidade para retroceder, deduzir, tirar con-
clusoes).

E DIFfCIL ENTAO ESCREVER PARA CRIANCAS?

Vocé ja viu que sim. E dificil, especialmente
porque ja esquecemos a crianca que nos fomos. Ja
perdemos a pureza e a candura, a inocéncia. Ja nao
somos ingénuos e doces, liricos. J4 pecamos. Entre-
tanto os poetas existem. Através dos anos éles con-
seguem sempre ser meninos outra vez.

E NATURALMENTE, £ MUITA RESPONSABILI
DADE ESCREVER PARA CRIANCAS?

Muita. Especialmente porque criancas ndao tém
passado e, inexperientes, agarram na nossa mao e
nos seguem confiantes. Seria covardia trair esta
confianca, candida, total e absoluta. Além disso se
dermos hoje a crianca um mau teatro, amanha, de
que argumentos usaremos para reclamar dos adul-
tos que abandonaram as salas de espetaculo?

E ENTAQO?

— E entao conheca seu publico antes de tudo.
Observe e aprenda. Se vocé vai escrever para um
menino vocé tem que compreendé-lo. £ bésico.

Depols escreva sua obra de arte, porque, claro,
vocé nao vai desperdicar duas horas de comunica-
cao sem empregar sérios esforcos na criacéo de uma
obra de arte. Para isto ame com todas as fércas sua
futura platéia pois, em ultima anélise, té6da obra
de arte nao passa de um ato de desmedido amor.



A arte ndo é um luxo
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O ideal dos grupos que comecam a fazer
teatro, em qualquer pais que seja, € de re-
produzir um repertorio ja consagrado nos
paises altamente industrializados € por-
tanto culturalmente adiantados. Sera esta
realmente a base social que escolheram ou
somente a imagem que éles tém da “arte-
cultura’” que procuram reproduzir?
A experiéncia de Enrique Buenaventura,
diretor do Teatro-Escola de Cali, na Colom-
_bia, é de grande interésse, porque soube
rejeitar todo éste tipo de tentacao.

Nestes tempos dificeis, a ampliddo do trabalho
2 realizar é tal que algumas vézes somos obrigados
a parar para tomar folego € nos perguntar se esta-
mos no caminho certo. Qual sera a verdadeira fun-
cdao do teatro neste mundo latino-americano, obri-
gado a dar saltos espetaculares um pouco no vazio,
pois contamos com bem poucas e frageis tradicoes.

E bem dificil, neste meio, criar um instrumen-
to artistico, pois parece que a Unica obrigacao € em-
nunhar um fuzil. Para os paises desenvolvidos o tra-
balho artistico ndo precisa ser justificado. Para nos,
parece-nos por vézes um luxo ao qual nao temos
direito. Para éles é uma fonte de satisfacdo ou de
desilusdo. Para nos de remorso. Quase todos os dias
somos obrigados a recolocar a questao. A revolu-
~30 € 0 ar que respiramos. Ela se aproxima, sopra
numa direcao, em seguida em outra. Todo o0 mundo
a aceita. Alguns procuram retarda-la, outros acele-
ra-la. Mas ninguém sabe bem como nem onde co-
mecard. Pode ser que até ja esteja se realizando,
ontretanto ainda esperamos por ela. Pode ser que
csta longa guerra civil — nossa geracdo, a geracao
1o estado de sitio, nunca conheceu outra situacao
senao esta — pode ser que esta violéncla, a nossa,
tornada célebre em todo o mundo, ja seja uma eta-
-2 da revolucao.

A pergunta, feita em siléncio ou nao, € a mes-
ma todos os dias. Sera que o que estou fazendo tem
s;guma utilidade para a revolucao? De que manei-
ra? Como? 5

|

ENRIQUE BUENAVENTURA

J4 somos 300 000 mortos. Ou melhor, éramos.
O numero de mortos, atualmente, deve ser maior.
Passamos da ditadura suave para a rigida como
numa balanca. Ou melhor, como um enforcado que
balanca numa corda feita de fome, miséria e de
abortos e que nao acaba nunca de morrer ou de se
libertar.

Em 55, quando resolvemos inicliar 0 nosso tea-
tro aqui em Cali, estavamos sob um regime de dita-
ura rigorosa. Como comegamos? Anunciando no
jornal a criacdo de uma escola de teatro nos mol-
des da Escola de Belas Artes. Nossos primeiros alu-
nos foram pessoas do povo, oOperarios, artesaos e
uma senhora de idade que nao sabia nem ler nem
~screver. Nunca havia trabalhado nestas condicoes.

| Minhas experiénclas no Brasil, na Argentina e no

Chile foram realizadas com estudantes ou com pes-
soas de profissoes liberais. E verdade que ja havia
sido oportunidade de trabalhar com alguns opera-
rios, mas éstes pertenciam a centros industriais mais
adiantados e individualmente haviam atingido um
nivel bastante elevado para sentir necessidade de
realizar uma atividade cultural. -
Foi mais ou menos nesta mesma época que Se
formou um cutro grupo em Bogota. Ha algum tem-
po atras foi possivel comparar estas duas experién-
cias diante de um publico de eztudantes numa mesa
redonda realizada por mim e um grande diretor de
Bogota: Santiago Garcia. Relata-nos éle como se
iniciou “El Buho” (teatro independente de Bogo-
t4 que atualmente ja se dissolveu): esta sociedade
na qual vivemos é particularmente fechada e con-
servadora, diz €le. A repressao se exerce em todos
~s dominios e nao deixa passar um s6pro novo se-
quer. “El Buho” nasceu como uma espécie de tera-
péutica. A ditadura que sentia necessidade de uma
propaganda em grande escala acabava de criar a
televisao. Nao havia atores, nao havia teatro, mas
navia televisdo. Debaixo de muita propaganda con-
aram um diretor do México para formar atores.
Afluia entao uw: g.acsue numero de estudantes, In-
telectuais, locutores de radio etc. Um meio bem di-



ferente do nosso em Cali. Sera que foi o atrativo da | “O povo nao esta satisfeito?

televisao que causou esta diferenca ou somente por-
que Beogota é uma cidade maior e um pouco cos-
mopolita? Talvez os dois fatores contribuiram para
que “El Buho” tivesse tido maior repercussao. Em

seguida, quando a ditadura comecou a sentir o ter- |

reno escorregar sob suas botas, o diretor mexicano
fol acusado de comunista e expulso do pais.
havia reunido em torno de si um grupo que nao se
dispersou e tomou o que Garcia chamou o caminho
da terapéutica: o teatro como meio de libertacao
de tudce quanto é reprimido, como uma espécie de
exorcismo. O grupo foli mantido por algum tempo
oracas a uma sociedade de grandes e pequenos bur-
ouéses que compartilnavam desta necessidade de
uma expressao livre se bem que voltada sdbre si
mesma. O repertorio compreendia os autores que
naquela época apareceram como particularmente
moderncs e revoltados: Adamov, Ionesco, Thornton
Wilder, Saroyan, Ghelderode etc.

O nosso teatro de Call teve que enfrentar outros
problemas e procurar cutras solucces. Nosso obje-
tivo, desde o inicio, era criar um teatro popular.
Quais sao as formas de teatro popular que scbrevi-
vem no interior de nosso pais e que estao em vias
talvez de desaparecer? Esta era a base sébre a qual
queriamos nos apoiar. Foi ai que observamos que,
por ccaciao da festa dos Reis, o povo ainda conser-
vava ¢ costume de representar — de uma maneira
bastante deteriorada — cenas do Natal, da visita
dos Reis Magos, do massacre dos Santos Inocentes
e da fuga para o Egito. Tinhamos que comecar por
al, pelos habitos teatrais existentes e ir de encon-
tro ao povo em vez de forca-lo a vir até o nosso tea-
tro. F'oi assim que uma peca foi escrita, muito in-

fluenciada pelo teatro medieval e pelo “Commedia

dell’Arte” quanto a técnica cénica: quadros suces-
sivos, um cenario montado pelos préprios atoéres, um
coro € uma especie de trovador que conta a histo-

ria. A peca apresentava, com uma insisténcia inten- |

cicnada, a Sagrada Familia como uma familia mi-
seravel do nosso povo e utilizava 0 massacre dos Ino-
centes comc um panfleto contra o govérno. Herodes
tinha todas as caracteristicas de um ditador tropi-

cal. Certas respostas de Herodes me vém a memo-
ria.

Mas |
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A metralhadora!

Exige um salario melhor?

A metralhadora!

Exige a liberdade?

A metralhadora, a metralhadora e mais uma vez

» metralhadora!” '
Lembro-me do dia em que representamos num

quartel. Os soldadecs olhavam para os coficiais, riam,

fazlam comentarios, as familias dos soldados aplau-

diam e gritavam: muitec bem! Os oficiais, muito

| constrangidos, mexiam-3e em suas cadeiras, mas co-

mo se tratava de uma peca religiosa, nada podiam
fazer. Disse mais acima que o trabalho artistico me
parece muitas vézes um luxo ao qual nao temos di-
reito. Entretanto, se assistimos as dancas popula-
res como o ‘““‘currulao” da costa do Pacifico ou se te-
mos oportunidade de ouvir os ‘“‘cuentercs’” (1), che-
gamos a conclusdo que ali ndo estamos absoluta-
mente diante de um luxo. Uma vez constatado que
estes pretos, carregadores, pescadores, operarios de
fabricas de cortumes, estivadores e marinheiros sen-
tem a necessidade de dancar durante trés dias con-
cecutives, de fazer teatro e pantomima, a arte nao
sode mais ser considerada um privilegio dos inte-
lectuais. Comecamos a estudar estas formas. Inicia-
mos uma coletanea das historias dos “Cuenteros”.
Contos do “Tio Conejo” que relata a habilidade do
pobre para sobreviver. F'oi assim que nasceu o ‘“‘bal-
let-cpera-pantomima-teatro”: “Tio Conejo sapatei-
'6”’, cuja mausica foi escrita por Luis Antonio Es-
cobar. Seria esta a linha a seguir? Nesta ocasiao
creditavamos que sim. Mas depois, fazendo uma
pesquisa na literatura popular encontramos um es-
critor do fim do céculo passado: Tomas Carras-
quilla. Escolhemos um de seus contos mais conhe-
cides e mais ligados a tradicao popular: “A Direita
de Deus”. Adaptamos o conto para o teatro, de
acordo com as regras ocidentais. Em Bogota, por
ccasiao do segundo festival de teatro, o espetaculo

(1) “‘cuenteros’: homens que vao de barco de povoado em
povoado, contando historias de animais, de almas do outro mundo,
de gigantes. Tudo é acompanhado de mimica e de ritmo. O ritmo
vem por vézes das exclamacdes do auditério que forma uma espé-

cie de coro. Este espetaculo constitui uma verdadeira 6pera popular
com estrofes, cantos e dancas.



foi uma verdadeira bomba. Conquistamos todos os
prémios e a critica celebrou com unanimidade o nas-
cimento de um teatro nacional. Entretanto, sentia-
mos que podiamos ir mais longe. Foi ai que desco-
brimos Brecht. Aqui tudo nos chega com um certo
atraso. Parecia-nos que a forma utilizada por Brecht
poderia nos indicar o caminho a seguir. Escre-
vemos uma segunda versao de “A Direita de Deus”
e simultaneamente montamos “Edipo-Rei” de So-
focles. Por que Edipo? Acreditdvamos que a tragedia
grega poderia se tornar um espetaculo popular. Mas
num pais sem tradicao teatral? Diante de um pu-
blico de analfabetos?... Com muito custo e apesar
da repressao politica e da ignorancia das autoridades
consegui com o goveérno uma verba para montar
‘“Edipo”. Durante a segunda versao de “A Direita
de Deus” e a montagem de “Edipo” nao faziamos
outra coisa senao teatro. Mas trabalhavamos tam-
bém contra a ditadura. Conspiravamos ao lado dos
burguéses cujos interésses eram entao opostos aos
interésses militares. A queda da ditadura foi acla-
mada pelas classes ricas. Foi uma revolucao com
automoveis, e o carro aqui, a nao ser que se seja mo-
torista de taxi, constitui um privilegio de classe.
Deveriamos sentir remorsos de trabalhar ao lado
desta classe? Nao. A ditadura suave (verdadeira-
mente suave durante alguns meses) constituia um
progresso comparado a linha dura.

Edipo coincidiu com esta euforia. Foi represen-

tado na praca Bolivar em Bogota diante de milha-
res de espectadores. O cenario foi o pseudogrego
“capitolio” onde os nossos greco-colombianos Pais
da Patria fazem seu teatro quando éste nao é exclu-
sivamente militar. Foi realmente um momento de
esperancas.
' Nosso “Edipo” era sébrio, simples (de maneira
alguma foi um espetaculo grandioso) e otimista. A
luz que Edipo procurava € que o conduzia atraves
das trevas redentoras tinham, para nés, um senti-
do bem determinado. De qualquer maneira, Edipo
foi o coméco de uma nova orientacao cuja conse-
quéncia foi “Ubu Roi”. Tentarei explicar agora o
que procuravamos sob esta orientacao.

A INFLUENCIA DE BRECHT

Fomos a Paris em 1960 a convite do Teatro das
Nacoes, e representamos ‘“Histoires a raconter” de

Osvaldo Dragun, jovem escritor argentino e a se-
ounda versao de A DIREITA DE DEUS. O grupo
voltou a Cali e fiquei na Europa durante quase dois
anos. Dois acontecimentos marcaram minha esta-
dia: o espetaculo do “Berliner Ensemble” € meu ca-
samento com uma francesa.

Quando voltei, a influéncia de Brecht tinha se
aprofundado. Brecht representava para mim simul-
tAneamente um estimulo e um entrave. Falarel
sdbre isto um pouco mais demoradamente porque
éste fendmeno marcou a maioria dos escritores da
minha geracao na América Latina. A necessidade
le um teatro ao mesmo tempo util e estéeticamente
valido conduziu-nos inevitavelmente a Brecht. A re-
sisténcia tenaz de Brecht que escreveu suas melho-
res pecas no exilio e quando o mundo atravessava
uma de suas aventuras mais sombrias, constitui um
»xemplo para nos. Somos também exilados vivendo
no nosso proprio pais. O cidadao de um pais colo-
nial € um exilado em seu proprio pais, pois as for-
mas predominantes de cultura foram importadas e
impostas e quando comecam a ser assimiladas, che-
7a uma bagagem nova que outra vez € imposta.
Nossa vida € uma luta constante contra estas for-
mas mal assimiladas e contra as novas importacoes

| e por isso as:emelha-se muito a vida daquéles que

sao obrigados a abandonar o seu préprio pais para
viver no estrangeiro. A diferenca é que, em geral,
estamos mais seguros no estrangeiro.

Disse que esta influéncia € um entrave e que
muitos escritores latino-americanos tiveram que en-
frenta-la. Queriamos retomar a atitude estética de
‘recht diante da realidade e cometemos um eérro
que, a meu ver. é especificamente contemporaneo:
confundir a atitude estética com a politica. Em
2recht descobrimos a identificacao destas duas ati-
tudes. Em seguida chegamos a conclusao — se bem
jue nao a tenhamos formulado abertamente — que
a, atitude estética é um resultado da atitude politica.
Julgamos que as obras de Brecht “illustravam’ suas
idéias politicas e que constituiam verdadeiras de-

wonstracoes destas idéias. Esta visao nos convinha
maravilhosamente, pois, como ja disse, a situacao
em que vivemos exige violentamente que o0 nosso
‘rabalho apresente uma ‘“utilidade” imediata, con-
creta, politica.



Mas o0 mundo de Brecht nao é exatamente o

nosso, e suas obras — como alias de todo verdadeiro
escritor — dao testemunho mais de sua experiéncia
vivida do que propriamente de suas idéias. Mas tam-
bém nao podemos fazer como os criticos anti-mar-
xistas que, numa atitude intencionalmente reacio-

naria, separam as idéias de Brecht de suas expe- |

riéncias.

Por mais que nos identifiquemos com a paixéo
de Brecht, temos que delimitar bem as diferencas
que nos separam déle. Nao ha nada de comum entre
O Nosso caos e a sua disciplina, nossa abundancia e
sua sobriedade, nossa falta de medida e sua rigo-

rosa selecao. E toda vez que procuramos empregar |

0S seus meios, sem o0 devido desconto, sentimo-nos
terrivelmente ingénuos e pobres. Foi o que aconte-
ceu quando aplicamos a técnica brechtiana de in-
terpretacao e de direcdo. Pode-se entdo concluir que
a Influéncia de Brecht chega a ser nociva? De ma-
neira alguma. O que isto tudo quer dizer é que de-
vemos assimila-lo, conservando entretanto uma po-
sicao independente e critica. Parece que finalmente
conseguimos éste estado de amadurecimento.

Voltando ao meu caso pessoal, a influéncia de
Brecht foi, sem duvida, um dos fatores do fracasso
da segunda versiao de A DIREITA DE DEUS. De

qualquer modo, foi desta maneira que interpreta- |

mos 0s erros da segunda versao. Muitos achavam
que deveriamos remontar a primeira versdo, pois
que a ultima apresentacéo era intelectualmente por
demais ambiciosa e teatralmente pouco auténtica.
Mas nao podiamos, de maneira alguma, voltar a
primeira. Era necessario uma terceira versao. Para
tornar mais compreensivel toda esta histéria das
versoes, acho indispensavel um esclarecimento sébre
o texto da peca em questao.

Trata-se da histéria de um camponés bom e ge-
neroso que Nosso Senhor Jesus Cristo resolve re-
compensar e ajudar para que €le possa continuar a
fazer caridade. Jesus e S. Pedro descem & terra, dis-
farcados em camponéses, e vao visitar Peralta (é o
nome do personagem). Cristo revela sua identidade
assim como a de S. Pedro e expoe a Peralta, que
esta estupefato, sua intencio de satisfazer cinco de-
sejos seus. Peralta entdo pediu para “ganhar no
jogo toda vez que tiver vontade”, ‘“reconhecer a

morte quando ela se aproximar”, “imobilizar uma
pessoa de sua escolha pelo tempo que lhe aprou-
ver”, “ganhar no jogo de cartas com o diabo”, e
“diminuir de tamanho a vontade”. O plano divino
da caridade torna-se um plano humano. E o Cristo
que fornece o dinheiro para as reformas, mas é Pe-
ralta quem administra. Esta experiéncia fracassa
estrondosamente e disso tudo resulta a subida da
alma de Peralta ao céu.

Nesta ocasido tive oportunidade de assistir a
um espetaculo denominado “MOJIGANGA” (2),
executado pelos camponéses da regido de Antidquia
(Colombia). Foi dai que partimos para a terceira
versao. Nossa intencdo era fazer da peca uma espé-
cle de “mascarada” assim como a “MOJIGANGA”.
A marcacao era téda na linha do carnavalesco, do

teatral, fugindo inteiramente do tom natural. Uti-
lizamos mascaras para Cristo, S. Pedro e a musica
era executada pelos proprios artistas.

Procurando escapar da influéncia de Brecht pa-
ra descobrir uma linha nossa, aproximamo-nos mais
de Brecht nesta terceira versdo do que propriamen-
te na segunda. '

NOSSA POLITICA

Para finalizar, gostaria de voltar a uma ques-
tao que deixei inacabada. Trata-se da evolucdo que
seguimos, partindo de “Edipo” para chegar ao “Ubu
Roi”.

Ha algum tempo atras, no Chile, assisti a uma
conferéncia de Eugénio Dittborn, diretor de Teatro
da Universidade Catélica de Santiago, que muito
me abalou. Dizia €le que o teatro tinha que ser um
fenémeno nacional. Quando montamos uma peca.
europeia, estamos na realidade “imitando” e nio
estamos construindo nada, pois o valor destas pe-
¢as € somente cultural para o nosso publico (pelo
menos o publico popular), cultura esta que néo po-
de assimilar, pois nada daquilo o interessa, nada
daquilo pode realmente tocé-lo. Aquéles problemas

(2) MOJIGANGA — ¢é uma forma teatral que vem do teatro
“missionario”, Era usado na época das conquistas com o objetivo
de converter e moralizar os indios. Tratava.se de uma forma nova
que misturava e compunha elementos indigenas com elementos da
Idade Média espanhola.



nao sao os déle. A franqueza de Dittborn me dei-
xou pensativo. Com efeito, analisando as obras dos
espanhois do Século de Ouro e de Shakespeare, ve-
mos que éles ‘“roubavam’ pecas estrangeiras, apro-
priavam-se delas, mas com a diferenca que trans-
formavam-nas em pecas nacionais. Entre os con-
temporaneos, somente Brecht (pelo menos a meu
ver) se permitiu ser um “classico” neste sentido.
Alias, foi o que realizamos com Edipo, s0 que incons-
cientemente. Nao desencadeamos sobre o nosso pu-

blico toda a problematica de Edipo, mas antes per-

mitimos que ©s nossos problemas se inserissem na
peca. Agora tratava-se de introduzir éste principio
conscientemente. A primeira tentativa foi “A Ce-
lestina” de Fernando Rojas. Mas “A Celestina’ coin-
cidia tanto com o0 nossoc meio e nossos problemas
que nao se prestava a uma analise rigorosa nesse
sentido. Além disso, os problemas de montagem fo-
ram tao grandes que absorveram tdda a peca.

A verdadeira tentativa foi “Ubu Roi”. Desde
o inicio tinhamos consciéncia de que nao queria-
mos uma simples “adaptacdo” (no sentido conven-
cional déste térmo) da peca. Na Europa e sobretudo
na Franca vi um grande numero déste tipo de
adaptacdo. As mais audaciosas sdo as adaptagoes
de habitos e de ambiente. Procura-se na obra aquilo
que tem de “eterno”, que pertence a todas as €po-
cas e nao é caracteristico de uma época determina-
da. Procura-se também o que ela tem de “universal”,
que pode se aplicar a todos os paises € nao a um
em particular. O resultado, a meu ver, € um bom
prato de mingau. Pode-se também comparar estas
“adaptacces” um pouco com a comida € a musica
(um aglomerado caodtico de pratos e musicas regio-
nais) que sao servidas nos avioes internacionais e
que sO6 podem satisfazer o gosto atrofiado e defor-
mado dos turistas.

As adaptacGes menos audaciosas sao as do “tea-
tro” francés propriamente dito, que se dirigem a
um mundo fechado e bem definido com os seus
habitantes: os funcionarios da cultura, os criticos
e um publico de sempre.

De maneira alguma queriamos saber deésses ti-
pos de adaptacao. Procuravamos outra coisa. Qual-
quer coisa que fésse ao mesmo tempo Jarry, seu
pais, sue época e seu mundo € nos, nosso pais, nossa

I

América Latina, nosso mundo. Escrevemos para a
Franca, pedindo dados sObre a peca e o T. N. P.
enviou-nos uma documentacao completa, de um
valor inestimavel. Também da Hungria enviaram-
nos retratos e numerosos artigos. Por coincidéncia
UBU foi representado, nesta mesma época, tanto na

| Inglaterra como nos Estados Unidos. Lendo todos os

artigos dessas diferentes montagens, podemos cons-
tatar que em toéda parte, mesmo na Franca, a peca
foi despojada de suas circunstancias particulares,
das circunstancias temporais e locais em que foi
escrita e que seu autor era considerado como um
fenomeno estranho, um caso de universalidade e de
‘“eternidade” um tanto insélito, que criou uma
grande farsa sObre a ‘“condicao humana”. Jarry
nao era mais considerado o alegre inventor da “pa-
tafisica”, mas tornou-se um monstruoso produto
da “patafisica’. Sua obra mostrou o eterno ridiculo
da humanidade e o carater comico adquiriu um
valor em £i e tornou-se o essencial da peca. Um
pouco mais e mergulhavamos em pleno circo. A
critica de Jarry tornou-se comoda e inofensiva, ao
mesmo tempo que vasta e profunda.

Para noés que nao podemos fazer “teatro puro”
(felizmente ou infelizmente), para nos que temos
de dar contas de nossos atos a um publico e sobre-
tudo a uma jovem geracdo que exige uma resposta
para o seu proprio drama, o pai Ubu rignificava
outra coisa. Em primeiro lugar era necessario co-
nhecer as experiéncias conscientes ou inconscientes

| que levaram Jarry a conceber esta peca. Nao acha-

mos que a obra teatral seja um “reflexo” da reali-
dade, mas também néao acreditamos na ‘“pura In-
vencdo”’. Demos a Jarry o que é de Jarry e a época
o que lhe pertence.

Foi assim que comecamos a estudar o processo
histérico que vai da Revolucao de 1789 ate a guer-
ra de 14. Para resumir, diremos que encontramos
um Ubu. Nao importa que €le esteja ou nao nos
moldes do de Jarry. O importante € que éste Ubu

| marcou a Histéria da Franca, cristalizou uma épo-

ca e esta cristalizacao sobreviveu a Jarry. O nosso
Ubu tem uma referéncia concreta: trata-se de Na-
poledao III, o pequeno. Nosso proposito nao era em-
pobrecer Ubu, deforma-lo, mas ao contrario, enrique-
cer a imagem do pai Ubu, delinear a visao de um



irresponsavel, enfim procurar as raizes do mito | suprime o diretor, mas tem a vantagem de trans-

criado por Jarry. O absurdo de Jarry nao provém do
absurdo da figura de Napoleao III, caricatura esta
tao explorada por Daumier? Ubu nao é a caricatura
em dimensoes gigantescas do “pequeno” coroado
e no poder? Os proprios puristas admitem que Jar-
ry anunciou, atraves de Ubu, Hitler e Mussolini. E
Napoleao III também nao € um prenuncio?

Em resumo, nao garanto que nossa imagem
seja precisamente a de Jarry mas pretendiames iden-
tificar Napoleao III com os nossos ditadores. Todo
mundo sabe que nesse particular podemos apresen-
tar uma fauna rica e variada. De qualquer manei-
ra, se nossa teoria nao corresponde exatamente a
realidade, na pratica funcionou. O ptblico viu nos-
sos ditadores, como éles surgem e de que substan-
cia sao feitos. Pode ser que nédo tenha percebido a
estupidez humana, mas nido ha duvida que o pu-
blico percebe como certas pessoas exploram esta
estupidez e se aproveitam dela, sem deixar de esta-
rem incluidos nela. -

A peca foi representada em um teatro ao ar
livre diante de trinta mil espectadores, provenien-
tes dos bairros mais pobres e também da alta so-
ciedade. Intelectuais, estudantes, burguéses e gen-
te do povo divertiram-se e riram muito, mas a rea-
cao de cada um dependeu naturalmente de sua con-
dicao. Houve muita discussdo e algumas grandes
firmas que nos financiavam comunicaram-nos enér-
gicamente que seria melhor mudar de repertério.

Os outros aspectos do nosso trabalho foram
também testados no decorrer da série de experién-
cias que comecou com Edipo e terminou com Ubu:
repertorio, direcao, interpretacéo e por conseguinte
a formacao dos atores e a orientacdo da nossa es-
cola de Arte Dramatica.

O TRABALHO DA DIRECAO

Durante a montagem de “A Celestina”, come-
camos a trabalhar na base da improvisacao. Divi-
de-se 0 texto em cenas curtas e improvisa-se sem
texto. Os resultados da improvisacao formam o es-
queleto da dire¢ao. Pouco a pouco todos os membros
do grupo tomaram parte da montagem e finalmente
chegamos a direcao em equipe. Este processo nao

g
l

por para o palco téda a criacao realizada nos ensaios,

- a luta constante entre a concepcao do diretor e a

realizacao da peca. Esta luta nao se trava mais
somente dentro do cérebro do diretor e éle nao pro-
cura sozinho a solug¢ao. O problema é colocado pa-
ra tdda a equipe e através da improvisao de todos
os atores. Cada um procura resolvé-lo nao somente
representando, mas também criticando seu proprio
papel, o dos outros e mesmo o do diretor.

Isto nos levou a examinar metodologicamente
as possibilidades da improvisacao: tanto para a for-
macao do estudante, como para o ator durante
a montagem de uma peca. Sei que isto nao é novi-
dade e que muitas experiéncias foram feitas neste
sentido, até mais audaciosas, tanto na América La-
tina como na Europa. Mas ninguém pode realiza-las
por noés e pouco importa que estejamos adiantados
ou atrazados!

Falei de Santiago Garcia que dirige o grupo da
“Casa de la Cultura” de Bogota. Como ja fol men-
cionado, seu grupo considera o teatro como uma te-
rapéutica, a procura de um meio de expressao que
permita lutar contra todas as formas de repressao
que nos amarram. A ultima peca que apresentaram,
“Marat-Sade” de Peter Weiss, parece-me inteira-
mente dentro desta linha.

Onde seria necessario procurar a razao desta
diferenca de orientacao entre nossos dois teatros?
Sera que se trata somente de tendéncias pessoals
de dois diretores? Ou das necessidades dos membros
do grupo? Ou ainda de tradi¢cOes culturais de duas
cidades com caracteristicas bem diferentes? Talvez
um dia saberemos a resposta. Atualmente o que
importa € que estamos pretendendo um trabalho
de colaboracao, que pode ser que seja positivo. Gar-
cia vira a Cali montar uma de minhas ultimas pe-
cas, “La Trampa”, e eu proprio irei montar em Bo-
gota o “Macbeth”. Tenho certeza que sera um acon-
tecimento importante para o teatro da Colombia.

Adaptado e traduzido de um artigo da re-
vista “PARTISANS”. i 500



Dez teses para o leatro Universitario

12 TESE — O que chamamos hoje de teatro
universitario nao pode, de maneira alguma, ser con-
siderado ‘“‘teatro” da mesma maneira como o tea-
tro que os profissionais nos oferecem. Isto quer di-
zer: os estudantes que se reunem (talvez so0 por um
semestre) para fazer teatro, fazem-no com objetivos
- completamente diversos daqueles que se reunem
fora das universidades. Eles devem encontrar no
teatro universitario uma comunidade onde o prazer
de representar chega ao absoluto.

- 2.2 TESE — Como téda a atividade estudantil,
o teatro universitario sofre flutuacoes proprias a
éste meio, pois trata-se de estudantes que querem
representar e nao de atéres que querem estudar.
Logo, o importante é transformar esta deficiéncia
(as flutuacoes) em uma virtude e nao pretender de-
senvolver no palco um estilo uniforme. A tinica pos-
sibilidade de diferenciar o teatro universitario do
profissional é tomar consciéncia de suas possibilida-
des como diletantes. Nao ha nada pior do que o
esforco arduo dos amadores, que, para disfarcar
aquilo que os caracteriza e que deveria ser seu obje-
tivo desenvolver, seguem os passos dos profissionals,
sendo o resultado em geral uma caricatura déstes
ultimos, ou pelo menos, quase isto.

3.2 TESE — O teatro universitario tem, por
conseguinte, entre oufras, a possibilidade de criar
um novo estilo para o ator, que nao seja o estilo
profissional.

- Nao se trata de simular uma certa perfeicao,
procurando seguir convencoes ultrapassadas e nem

também copiar certas celebridades do teatro, mas
sim representar da maneira descrita por Brecht em
ceu “Amateurtheater”, 1. &é: procurando a sinceri-
dade. O estilo do ator, que naturalmente decorre da
direcao, sera criado na medida em que os amadores
procurarem o seu proprio caminho e nao o ja trilha-
do pelos profissionais. Quero com isto dizer que seu
estilo vai ser delineado na medida em que é€les nao
imitarem ou copiarem os profissionais.

4.2 TESE — Uma das condicoes indispensaveis
para criar um tal estilo é elaborar uma direcao que
lhes convenha. Em oposicao a sociologia do teatro
profissional, o teatro universitario representa uma
coletividade que trabalha em grupo. Esta € uma de
suas caracteristicas. A ditadura de um diretor pes-
soalmente responsavel pelo resultado obtido nao se
reconcilia com éste principio de absoluta “comuni-
dade”. O segrédo entao reside em fazer o grupo tra-
balhar e criar em conjunto por ocasiao da analise
do texto e da projecao dramadtica.

5.2 TESE — A probabilidade de sucesso do tea-
tro universitario é formular sua orientacao por meio
de discussoes dentro do grupo. Na maioria das vézes
o teatro universitario nao corre riscos fnanceiros
como o profissional e esta grande vantagem deve
ser tomada em conta na escolha das pecas.

Os estudantes devem pois experimentar as di-
versas formas de literatura dramatica que estao
fora das cogitacoes dos profissionais, por motivos
econdmicos, politicos ou filosoficos. Podem montar



pecas sob a luz de novas concepcoes, caricaturar
estas pecas, enfim, os estudantes, mais do que nin-
guem, podem se ‘“engajar”.

6.2 TESE — O dever essencial do teatro univer-
sitario é revelar até que ponto a crise do teatro cor-
responde a uma crise de nossas consciéncias. O obje-
tivo nao deve ser o de transmitir bens culturais, mas
tornar-se um corretivo vivo.

1.2 TESE — E importante instituir um teatro
com um objetivo determinado: saber para quem vai-
se representar e de que maneira especifica vai ser
realizado éste trabalho.

A “chance” futura do teatro universitario re-
side na possibilidade de pOr em evidéncia as rela-
coes soclais e economicas por meio de técnicas e de
um trabalho que convenha aos estudantes.

8. TESE — De acoOrdo com estas idéias é neces-
sario estabelecer um repertorio heterogéneo que per-
mita demonstrar a intencao do teatro, empregando
suas técnicas proprias. Surgem entao oportunida-
des de remodelar pecas que a primeira vista pare-
cem insatisfatorias do ponto de vista dramaéatico.
Pode-se mesmo, do ponto de vista da critica social,
readaptar e reinterpretar certas pecas.

De qualquer maneira o teatro universitario nao
pode deixar se arrastar pela tentacdo do sucesso
facil e nem tampouco cultivar o pseudo-vanguar-
dismc.

9. TESE — A letargia em que muitas vézes
mergulha o teatro universitario pode ser combatida
se a comunidade se convencer do seu proprio valor

artistico e confirmar sua razao de ser por uma
concepc¢ao propria. O teatro universitario ndao pode
de maneira alguma servir de trampolim de atores
avidos de-gléria. Como disse acima, o essencial é
que sua funcao seja corretiva, destruidora de ideo-
logias.

10.* TESE — O gosto independente do publico,
assim como as concessoes politicas, oferecem a opor-
tunidade de uma pesquisa propriamente dita, i. é: a
realizacao de um plano previamemnte projetado.

Dois caminhos podem ser seguidos:

a) a experiéncia estilistica-artesanal, procuran-
do a mais alta perfeicao.

b) o engajamento no plano da critica social
com sSuas possibilidades de trabalho de
grupo.

(Adaptagcao de um artigo de MARTIN
WIEBEL, da revista PARTISANS).



0 que vamos representar?

“Aquéle que diz sim & Aquéle que diz ndo”

T
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(Der Jasager & Der Nelnsager)
BERTOLD BRECHT
Trad.: Geir Campos

BRECHT E A JUVENTUDE

“Precisamente porque as coisas estao como
estdo, elas assim ndo continuarao” — um pensa-
mento dindmico que guiou a obra brechtiana. E a

vitéria do fazer sébre o ser, do movel sobre o esta-
tico. A presenca désse espirito jovem € o que falta
a0 homem moderno para libertar-se dos lacos que
o prendem a férmulas e sistemas arcaicos. A filoso-
_ fia de vida baseada na acao € o elo entre Brecht e

~ 0s'jovens”.



PERSONAGENS

O INSTRUTOR
O MENINO
A MAE ~
TRES ESTUDANTES
O GRANDE CORO

CORO — E de grande importancia, antes de
tudo, aprender a estar de acdordo. H4 umas pessoas
que dizem que sim, quando no fundo nao estao de
acordo. A outras, nem se pergunta a opiniao; e
algumas ce pﬁem de acordo até quando nao deviam.
Por tudo isso, € de grande importancia, antes de
tudo, aprender a estar de acodrdo.

(O INSTRUTOR SE ENCONTRA NA PECA
1, A MAE E O MENINO NA PECA 2).

INSTRUTOR — Eu sou o Instrutor. Minha es-
cola € na aldeia. Tenho um aluno cujo pai morreu,
e agora sO tem mae para tomar conta déle. E a
ésses dols que eu venho visitar, apresentar as mi-
nhas despedidas, pois dentro em pouco seguirei pa-
ra as montanhas: declarou-se uma epidemia onde
vivemos, e na cidade, do outro lado da montanha,
existem 6timos médicos. (BATENDO A PORTA) —
Sera que eu posso entrar?

MENINO — Quem é? (ABRE) Ah, o Instru-
tor, que veio nos visitar.

INSTRUTOR — Vocé, por que é que nao tem
ido a escola, ha tanto tempo?

MENINO — Eu nao podia, minha mae esta
doente. ..

INSTRUTOR — E eu nao sabia que sua mae
estava doente. Va, diga a ela que eu estou aqui.

MENINO — (EM VOZ ALTA PARA A PECA).
Mamae, o instrutor esta aqui.

_ MAE — (SENTADA, NA PECA 2) — Mande-o
entrar.

MENINO — Queira entrar, por favor.
(INSTRUTOR E O MENINO PASSAM A PECA

- &

INSTRUTOR — Faz tanto tempo que nao ve-
- nho visita-los! Seu menino acabou de me dizer que
a senhora também foi atingida pela doenca. Esta
melhor, agora?

MAE — Infelizmente, nao vai melhor nada: ateé

o0 momento, ainda ninguém conhece remeédio certo
contra esta doenca.

INSTRUTOR — Mas com certeza ha de existir
algum. E eu venho aqui para me despedir, que ama-
nha mesmo vou seguir para as montanhas em bus-
ca de remeédios e conselhos. La na cidade, do outro
lado da montaha, existem 6timos médicos. .

MAE — (PENSATIVA) — Atravessando as
montanhas, caravana a procura de socorro... E
verdade: eu também ja ouvi dizer que la tem 6timos
medicos. Mas me disseram que € perigosa a viagem.
(PAUSA) — E o senhor, estd pensando em carre-
gar meu filho?

INSTRUTOR — Numa wagem dessas, nao se
levam criancas.

MAE — Ora, eu espero que tudo corra bem. .

INSTRUTOR — Agora, eu preciso ir. Adeus!

(O INSTRUTOR VOLTA A PECA 1, O MENI-
NO SEGUE-O).

MENINO — Tenho uma coisa para lhe dizer.

0 (A MAE, NA PECA 2, ESCUTA JUNTO A POR-
TA).

INSTRUTOR «— E quer me dizer o qué?

MENINO — Eu quero ir, com o senhor pelas
montanhas.

INSTRUTOR — Mas eu ja disse a sua mae: a
expedicao é dificil e perlgosa Vocé ndo aguenta se-
guir conosco. De mais a mais, como pretende aban-
donar sua mae doente? quue aqui mesmo. E intei-
ramente impossivel vocé viajar conosco.

MENINO — Pois é por isso, que mamae esta
doente: eu quero ir com vocés, por ela eu quero
ver os grandes médicos e, na cidade, do outro lado
da montanha, buscar remeédio e conselho.

INSTRUTOR — Mas vocé estara de acordo com
tudo o que ocorrer nessa viagem?

MENINO — Sim.

INSTRUTOR — Eu preciso falar com sua mae,
mais uma palavrinha.

(O INSTRUTOR VOLTA A PECA 2. NA PECA
1 O MENINO ESCUTA A PORTA).

INSTRUTOR — (A MAE) — Ca4a estou, de novo.
Seu filho diz que quer seguir conosco. Eu respondi
que €le ndo pode abandona-la assim, doente e sOZi-
nha; e ainda mais, eu disse que é uma expedicao di-
ficil e perigosa. “E inteiramente impossivel vocé



viajar conosco”, eu disse. E éle respondeu: “Mas &
preciso”. Para ¢ bem da senhora, €le quer ir a ci-
dade, do outro lado da montanha, em busca de re-
médios e conselhos.

MAE — Ouvi tudo o que éle disse. E nao du-
vido da sinceridade déle, quando €le diz que quer ir
junto com vocés nessa viagem cheia de perigos.
(EM VOZ ALTA) — Entre, meu filho! |

(ENTRA O MENINO NA PECA 2).

- MAE — Desde o dia em que seu pai nos deixou,
vocé é tudo o que tenho de meu. Meus pensamen-
tos e preocupacoes nunca estiveram longe de voce,
sempre cuidando da sua comida, por a sua roupa
em ordem, e ganhar o dinheiro necessario. . .

MENINO — Isso é verdade. Mas, com tudo isso,
nao ha coisa nenhuma que me faga renunciar aos
meus planos. |
~ MENINO — MAE E INSTRUTOR — Sigo (se-
gue) para a viagem perigosa, vou (val) buscar na
cidade, do outro lado da montanha, remedios e con-
selhos. :

CORO — Compreenderam que argumento
algum faria éle desistir. Entao, o Instrutor e a Mae,
disseram a uma sO VOz:

INSTRUTOR E MAE — Muitos concordam
quando nao deviam; mas €le nao esta de acordo com
a doenca, esta de acordo em acabar com ela.

CORO — E a mae diz mais:
MAE — Estou no fim das minhas energias. Se
for preciso, va com o Instrutor; mas volte logo!

SEGUNDO QUADRO

~ CORO — Os homens empreenderam a viagem,
através das montanhas. Entre éles se achavam o0
Instrutor e o Menino. Mas o Menino nao podia su-
portar tamanho esforco; coracao debilitado, impu-
nha pronto regresso. De madrugada na subida da
montanha, suas pernas fatigadas recusavam-se a
avancar.
(ENTRAM EM CENA O INSTRUTOR, OS
TRES ESTUDANTES, E ATRAS O MENINO CAR-
REGANDO UM JARRO).

~ INSTRUTOR — A subida foi dura. La adiante,
0o que se avista € a primeira pousada. La nos va-
mos parar e descansar um pouquinho.

TRES ESTUDANTES — Se houver necessida-
ge. ;.

(OS ESTUDANTES SOBEM PARA O ESTRA-
DO, O MENINO DETEM O INSTRUTOR).

MENINO — Tenho uma coisa para lhe dizer.

INSTRUTOR — Que é?

MENINO — Nao estou me sentindo bem.

INSTRUTOR — Fique quieto. Isso sao colsas
que a gente nao diz, depois de vir numa viagem
destas. Pode ser que vocé esteja afrontado, por fal-
ta de costume da subida. Descanse um pouco € re-
tome a respiracao.

(INSTRUTOR SOBE AO ESTRADO). ,

TRES ESTUDANTES — Parece que a subidi-
nha deixou o menino afrontado. Vamos saber, com
o Instrutor, o que € que ha.

CORO — Tudo éles querem saber.

TRES ESTUDANTES — (AO INSTRUTOR) —
Estamos vendo que essa subidinha pos o Menino
doente. Que foi que houve? Esta preocupado com
éle? :
~ INSTRUTOR — Nao esta se sentindo bem, mas
nao tem nada: ficou sem félego com a subida. |

TRES ESTUDANTES — Sendo assim, nao esta
preocupado com €le? |

(LONGO SILENCIO). .

- a) — FINAL 1 — PRIMEIRA SOLUCAO —
AQUELE QUE DIZ “SIM” _

b) — FINAL 2 — SEGUNDA SOLUCAO —
AQUELE QUE DIZ “NAO”

FINAL 1 — PRIMEIRA SOLUCAO: AQUELE
QUE DIZ “SIM”. '

TRES ESTUDANTES — (CONFABULANDO)
— Vocés ouviram? O Instrutor falou que o Menino
ficou sO afrontado, com a subida... Mas vocés tam-
bém ndo acham que éle estd com um ar estranho?
Agora, comeca a escarpa estreita: a gente nao pode
passar por ela a ndo ser se agarrando com as duas
maos na pedreira. Tomara que éle nao esteja doen-
te: se ndao puder prosseguir a viagem, nos vamos ter
de abandona-lo aqui. (DIRIGEM-SE AO INSTRU-
TOR) — Ainda ha pouco, quando nos lhe pergun-
tamos o que é que o Menino tinha, o0 senhor nes res-
pondeu: “FICOU SEM FOLEGO, COM A SUBIDA”.
Agora achamos que €le tem um ar estranho. Veja:
éle esta sentado!



INSTRUTOR — Eu sei que éle estd doente.
Agora, vejam se pecdem passar com é€le, por essa es-

carpa estreita.

- (OS TRES ESTUDANTES TENTAM PASSAR
PELA “ESCARPA ESTREITA” CARREGANDO O
MENINO. A “ESCARPA ESTREITA” PODE SER
CENARIZADA COM ESTRADOS, CADEIRAS, COR-
DAS, ETC., DE MODO QUE OS TRES ESTUDAN-
TES CONSIGAM PASSAR SOZINHOS, MAS NAO
COM O PESO DO MENINO). £IVEE,

- TRES ESTUDANTES — Passar, com éle, é im-
possivel. E é impossivel, também, ficar aqui, fazen-
do-lhe companhia. Temos de continuar, suceda o
que suceder; pois toda a aldeia ficou esperando os
remedios que viemos buscar. A conclusdo é terrivel,
mas € preciso dizer: se €le ndo pode prosseguir co-
ncsco, nosso dever € deixa-lo aqui na montanha.

INSTRUTOR — E verdade. Talvez seja preciso,
€u nao posso ser contrario. Mas acho justo que se
pergunte, ao doente, se vale a pena voltarmos por
causa dele. Chego a sentir doer o coracéo, pensando
nésse menino. Vou ficar com éle, um pouco, e assim,
com tedo o carinho possivel, tentar fazer com que
€le aceite o seu destino.

TRES ESTUDANTES — Pois v4 14, e faca isso,
se lhe agrada. ~

(COLOCAM-SE OS TRES ESTUDANTES DE
FRENTE UNS PARA OS OUTROS.

TRES ESTUDANTES E CORO — NOs vamos
(Eles vao) perguntar se &le quer que os outros vol-
tem por causa déle. Mas, ainda que éle queira, nin-
guém ha de voltar. Os outros vao deixa-lo mesmo
ali, e continuar.

INSTRUTOR — (JUNTO AO MENINO) —
Preste bastante atencao! Ja que vocé estd doente, e
nao pode prosseguir, nés vamos ter de abandona-lo
aqul- Mas € um dever de justica que se pergunte, ao
doente, se vale a pena voltarmos por causa déle. E
manda o Velho Costume que o doente diga: “Néao é
precisa’ ;... o -

MENINO — Eu compreendo.

INSTRUTOR — Quer que voltemos por sua
causa? '

MENINO — Nao é preciso.

INSTRUTOR — Sendo assim, estd de acordo
em que o deixemos aqui? |

MENINO — Deixe-me pensar. (PAUSA. O ME-

'NINO PENSA) — Sim, estou de acérdo.

: INSTRUTOR — (ALTO, PARA OS OUTROS)
— Ele curvou-se a necessidade: disse que “SIM”.

CORO E ESTUDANTES — (ESSES ACERCAM.-
SE DO MENINO) — Ele disse “SIM”, sigam seu
caminho!

(OS TRES ESTUDANTES PARAM).

INSTRUTOR — Sigam seu caminho, agora;
nao parem mais, ja que vocés resolveram continuar!
(OS TRES ESTUDANTES NAO SE MOVEM).
MENINO — Tenho uma coisa a dizer: peco que
nao me abandonem aqui, mas que me atirem no
despenhadeiro. Eu tenho médo de morrer sozinho.
TRES ESTUDANTES — Isso, agora, é impos-
sivel. .. -

MENINO — Entao? Eu estou pedindo, essa é
a minha ultima vontade.

INSTRUTOR — Vocés tinham resolvido deixa-
lo e continuar. Tao facil decidir a sorte déle; difi-
cil & assistir até o fim. Estdo dispostos a joga-lo no
despenhadeiro? "

TRES ESTUDANTES — Sim.

(OS TRES ESTUDANTES CARREGAM O ME-
NINO SOBRE O ESTRADO)

TRES ESTUDANTES — Descanse a cabeca nos
nossos bracos. Para que ficar tao tenso? Nés o leva-
mos com todo o cuidado.

(OS TRES ESTUDANTES DEPOGEM O MENI-
NO JUNTO AO BORDO TRASEIRO DO ESTRADO,
E POSTAM-SE NA FRENTE DELE, ENCOBRINDO-
O DA VISTA DO PUBLICO). -

MENINO — (INVISIVEL) — Eu bem sabia
que esta expedicao corria o risco de custar a minha
vida. Os cuidados com mamaéae me induziram a par-
tir. Peguem meu jarro, vdo procurar o remédio, e
entreguem-no & minha mae quando chegarem de
volta!

CORO — Os-amigos do grupo apanharam o jar-
ro, e lamentaram a triste sina do mundo, com suas
lels crueéis. Depois jogaram 14 em baixo o Menino.
Nenhum déles seria mais culpado do que o colega
ao lado. Depois jogaram torrGes de terra e pedras
lisas, por cima déle.



~ FINAL 2 — SEGUNDA SOLUCAO: “AQUELE
QUE DIZ “NAO”

TRES ESTUDANTES — (CONFABULANDO)
— Vocés ouviram? O Instrutor falou que o Menino
ficou 6 sem félego, com a subida... Mas voces
também nao acham que é€le esta com um ar estra-
nho? Agora, comeca a escarpa estreita: a gente nao
pode passar por ela a ndo ser se agarrando com as
duas maos na pedrelra No6s nao vamos levar nin-
guém. Neste caso, nao é nosso dever seguir o VE-
L.HO COSTUME e entdao joga-lo no despenhadeiro?

(OS TRES ESTUDANTES, DE MAOS A BOCA,
GRITAM PARA O MENINO).

~ TRES ESTUDANTES — A subida deixou vocé
doente?

MENINO — Nao. Vocés podem ver; estou de pé.
Se eu estivesse doente, nao acham que havia de
estar sentado? |

(PAUSA. O MENINO SENTA-SE).

TRES ESTUDANTES — Vamos la dizer ao Ins-
trutor. (AO INSTRUTOR) — Mestre, quando ainda
héa pouco perguntamos como estava o Menino, o se-
nhor disse: “FICOU SEM FOLEGO, COM A SUBI-
DA”. Mas agora €éle esta com um ar estranho. Olhe,
éle esta sentado! A conclusao é terrivel, mas €& pre-
ciso dizer: ja, desde os tempos imemoriais, regula
um Velho Costume — aquéle que nao aguenta se-
guir, precipita-se no despenhadeiro!

INSTRUTOR — Qué? Vocés querem jogar esse
Menino no Despenhadeiro?

TRES ESTUDANTES — Sim, essa € a nossa In-
tencao.
~ INSTRUTOR — Vigora o Velho Costume, e eu
nao posso ser contrario... Mas o Velho Costume
também manda que se pergunte a0 doente se vale
a pena, por causa déle, voltar. Chego a sentir doer
0 coracao, pensando nésse Menino. Vou ficar com
éle, um pouco, € assim, com todo o carinho possivel,
mostrar a éle eésse Velho Costume.

TRES ESTUDANTES — Pois va 14, e faca isso,
se lhe agrada.

(OS TRES ESTUDANTES POEM.-SE DE FREN-
TE UM PARA OS OUTROS).

TRES ESTUDANTES — NOs vamos (ELES
VAO) — Perguntar se éle quer que os outros vol-
tem por causa déle. Mas, ainda que éle queira, nin-

guém ha de voltar. Vao é atira-lo no despenhadeiro,
e continuar. _ 5

INSTRUTOR — (APROXIMANDO-SE DO
MENINO) —Preste bastante atencao! Ja desde os
tempos imemoriais, vigora uma lei que diz: “Aquéle
que cair doente numa expedicao assim, sera jogado
no despenhadeiro. E instantanea, a morte... Mas
também manda o Velho Costume que se pergunte
ao doente se vale a pena voltar, s6 por causa déle.
E o Costume ainda manda responder: ‘“Nao € pre-
ciso”. Eu, se fOsse vocé, aceitaria de bom grado a
morte.. .

MENINO — Eu compreendo.

INSTRUTOR — Quer que voltemos por sua
causa? Ou antes esta de acordo em ser jogado no
despenhadeiro, segundo o Velho Costume?

(PAUSA. O MENINO REFLETE).

MENINO — Nao, nao estou de acordo.

INSTRUTOR — (ALTO AOS ESTUDANTES)
— Escutem, venham céa: éle nao quer aceitar o Ve-
lho Costume. E diz que ‘“nao”.

TRES ESTUDANTES — E diz que “nao”? (AO
MENINO) — Mas por que € que VOCE Se recusa a
se curvar ante o Velho Costume? Quem da o pri-
meiro passo, deve também saber dar o segundo. Na
hora em que foi perguntado se ficaria de acordo
com tudo o que ocorresse na viagem, vOocé respon-
deu que sim.

MENINO Entao eu respondi mal, mas a per-
gunta de vocés era pior ainda. Nem sempre, quem
d4a o primeiro passo, dara o seguinte por 0br1gagao
Pensando bem, a gente pode ver que o primeiro
passo foi um érro. O que eu querla era achar um
remédio para dar a minha mae, mas também cal
doente e isso ndao € mais possivel, portanto, em face
da nova situacao, eu vou voltar. E ainda proponho
a vocés que também voltem e vao me deixar em ca-
sa. O que vocés iam fazer 14 na cidade, pode espe-
rar mais um pouco. E se, como eu imagino, alguma
coisa tinham a aprender, ndo pode ser senao isto:
que, num caso como 0 nosso, 0 melhor mesmo € vol-
tar. E no tocante a €sse Velho Costume, nao vejo
néle o minimo bom-senso. Em vez déle, o que esta
fazendo falta € um No6vo Costume, creio, que vamos
lancar imediatamente: o bom costume de racioci-
nar, de névo a cada nova fsﬂ;uagaoi rfoy o



TRES ESTUDANTES — (AO INSTRUTOR) —
Que é que a gente vai fazer? Isso, que o Menino
diz, pode ndao ser muito herbico, mas ao menos ¢
sensato. ;

INSTRUTOR — Deixo a vocés, decidirem o que
pretendem fazer. Mas uma coisa tenho a lhes dizer:
se voltarem daqui, ver-se-hdo cobertos de raiva, de
zombarias. ..

TRES ESTUDANTES — Sera motivo de raiva,
alguém falar em sua propria defesa?

INSTRUTOR — Nao, eu nao vejo em que isso
desperte raiva. ..

TRES ESTUDANTES — Pois entao, vamos vol-
tar. Nao ha desprézo, nao ha zombarias que nos
possa impedir de agir segundo o bom-senso. E nao
hé Velho Costume que nos proiba adotar uma idéia,
se nos parecer justa.

(OS TRES ESTUDANTES CERCAM O MENI-
NO PARA LEVA-LO DE VOLTA).

TRES ESTUDANTES — Descanse a cabec¢a nos
nossos bracos. Para que ficar tdo tenso? Nos o leva-
mos com todo o cuidado.

CORO — Assim os trés amigos foram levando
o amigo. E instituiram um No6vo Costume. Obede-
ceram a uma nova Lei levando o Menino de volta
4 casa. Lado a lado, colados um ao outro, marcha-
ram enfrentando as zombarias, enfrentando o des-
prézo, fechando os olhos a isso. Nenhum déles seria
mais ousado do que o colega ao lado.



Dos Jornais

J 0 Mukndo nao tao encantado do Teatro Infantil

GLORIA NOGUEIRA

Algo grave esta acontecendo no teatro infantil,
segundo depoimentos de pessoas ligadas ao teatro,
professores e psicologos. No meés de agosto de 67
chegaram a ser registradas 16 pecas infantis em
cartaz, algumas com a duracao de duas semanas,
outras anunciando permanéncia de dez meses. Duas
incluiam em seus eiencos conjuntos de “ié-ie-1€” e,
com raras excecoes, quase nada se sabe sObre os
autores ou diretores da maioria delas. Encontrados
- durante a semana em seus trabalhos normais que
nada tém a ver com teatro, explicam: “Teatro in-
fantil ndo da para viver”. Atras dessa desculpa, ha
até quem se aproveite do texto da peca para trans-
mitir mensagens comerciais, garantindo uma renda
extra.

O problema que entrava o desenvolvimento do
teatro no Brasil é a falta de publico. As criancas
que hoje lotam os teatros infantis formarao o pu-
blico que daqui a dez ou vinte anos gstara receben-
do o possivel progresso da arte dramatica.

ERA UMA VEZ...

Até o final do século passado, conceituavam-se
como teatro infantil espetaculos realizados por
criancas para adultos, onde eram exibidos os cha-
mados talentos precoces. Segundo J. Galante de
Sousa em seu livro “O Teatro no Brasil”, tal con-
ceito perdurava ainda em 1916, data em que es-
trearia, no Teatro Trianon, a “Troupe Infantil Ga-
lhardo”, entao de muito sucesso.

A partir de 1944, quando Pascoal Carlos Magno
comeca a lancar através dos jornais as bases de
um teatro para criancas por adultos, o conceito
sofre uma reviravolta total. Em outubro de 1948 é
estreada no Teatro Ginastico, pelos Artistas Un!-
dos, tendo como protagonista Henriette Morineau,
primcira atriz da companhia, a peca de Lucia Be-

nedetti, “O Casaco Encantado’”, considerada o mar-
co do teatro para criancas em bases profissionais.
A peca é apresentada em espetaculos diarios e viaja
para outros Estados, mas apesar dos bons resul-
tados, poucas companhias se animam a realizar
empreendimentos semelhantes, e o género logo se
torna quase exclusivo de grupos amadores.

Com a peca ‘“O Boi e Burro a Caminho de Be-
1ém”, estreada em 1953, Maria Clara Machado lan-
caria no teatro infantil o grupo O TABLADO que,
embora criado como um laboratorio experimental
de teatro, logo se tornaria quase sinonimo de tea-
tro para criancas, a ponto de se falar numa “ge-
racao TABLADO”. Mas a descoberta do género e de
suas possibilidades acabaria por chamar a atencao,
indiscriminadamente, de quem via o teatro infan-
til com seriedade e dos que s6 viam néle uma bre-
cha para penetrar no mundo artistico, sem muita
preocupacao e compromisso. Nestes vinte anos, rara
foi a companhia teatral que nao apresentasse um
espetaculo infantil — e muita coisa boa foi mon-
tada — mas na maioria das vézes a producao sO
tinha da companhia o nome e a sala. A producao
propriamente dita ficava por conta de um nucleo
totalmente independente e com padroes proprios
de qualidade e honestidade. Segundo os criticos e
pessoas ligadas ao teatro, esta situacao agravou-se
nos ultimos dois anos.

— Onde é que vocé conseguiu esta roupa nova?

— Ah, sabe como foi? Eu vinha passando pela
Avenida Rio Branco e vi escrito: Loja Principe.
Entdo eu entrei e pedi uma daquelas camisas boni-
tas, iguais as do Ronnie Von. (Vira-se para a pla-
téia). Gostaram da minha camisa? Pois pecam tam-
bém ao papai e & mamae para comprar uma igual-
z nha para vocés na Loja Principe.



(Trecho de dialogo de uma peca infantil
atualmente em cartaz num teatro de Co-
pacabana.)

ERROS E MA QUALIDADE

Num artigo em que situa a grave responsabi-
lidade do teatro infantil, Barbara Heliodora define
0 que seriam os dois erros graves mais comumente
cometidos pelos que se lancam no género. O pri-
meiro € o da suposta pedagogia, onde, esquecendo
que o teatro é uma manifestacdo artistica, ligada
apenas ao que € definivel como uma acdo drama-
tica, a licdo de moral é impingida e empurrada as
criancas a qualquer preco.
~ Enquanto éste érro é cometido mais freqiien-
temente no interior das escolas, onde se pretende
deixar uma boa mensagem educativa, o outro, que
a autora reconhece ser muito mais comprometedor,
tem seus exemplares bem a mao: '

“...e o0 grupo que junta meia duzia de frases
feitas ou idéias apropriadas aos contos de fada e
similares, e a partir disso aposta corrida em volta
da platéia ou do palco, faz concurso de poténcia
vocal com a platéia e, de modo geral, a deixa num
tal estado de excitacdo gratuita que deve criar sé-
rios problemas para os incautos pais que foram em
busca de divertimemnto dominical para a prole. De
um modo ofensivo e cruel para com o piiblico que
vem ao teatro de coracdo aberto, apresentam-se
espetaculos sem ensaios, em que a metade dos até-
res nao sabe o papel e fica a inventar frases que
julga otimas para “conquistar a criancada”, mas
que nada tém a ver com o que o espetaculo teria
a dizer”,

Exemplos como o de acima tém sido freqiien-
les nos espetaculos infantis que se realizam no Rio.
Este ano, quando estdo sendo batidos verdadeiros
recordes de producio, a qualidade tem sido tdo dis-
cutivel que Fabio Sabag, escolhido pela Companhia
Nacional da Crianca para premiar em outubro a
melhor peca encenada, nio tem ainda idéia do espe-
taculo que poderia selecionar:

— A qualidade dos espetaculos é inferior a tudo
o que ja foi feito nestes vinte anos de teatro, diz
Fabio. Os textos sdo incrivelmente pobres, a produ-
¢ao descuidada, sem limpeza. Falta um minimo de

conhecimento dos verdadeiros recursos de arte dra-
matica, como a luz ou a cér, a musica e a coreo-
grafia, e a pobreza do texto é muitas vézes com-
pensada por recursos & mera excitacdo da atencéo
através de meios totalmente estranhos ao teatro,
como a distribuicdo de prémios e brindes.

Criador de um teatro infantil que ficou famoso
por sua 6tima qualidade, Fabio formou uma equi-
pe de escritores que com €le chegaram a criar cérca
de 500 pecas.

— Embora nao haja férmulas para escrever pa-
ra criancas, — pois as leis que regem esta maneira
de escrever sao as mesmas para qualquer peca tea-
wral — na sua construcao deve ser levada em conta
a presenca de uma mensagem, sutil e indireta, e o
ectimulo a imaginacéo e & fantasia da crianca, atra-
vés de elementos auténticamente cénicos, sem a
preocupacao prévia de provocar reagoes: estas vi-
rao naturalmente se a peca for bem sucedida.

Segundo o escritor Valmir Ayala, que desde
1958 se dedica a criacdo de pecas infantis, o que
se vé na maioria das pecas encenadas atualmente
e a cubstituicdo da narracdo dramética pelo jogo,
que pode também ser necessario & crianca, mas néo
é evidentemente para ser praticado numa sala de
teatro:

— Se a crianca torce pelo herdéi ou se vaia o

bandido no momento em que a acdo no palco soli-
cita naturalmente esta sua participacdo, ndo hi
razao para impedi-la. Mas o virar-se o ator para a
platéia e perguntar — “vocés acham que a gente
deve soltar o bandido?” ou “vocés sabem onde se
escondeu o coelhinho?” da origem a uma gritaria
histérica que nio s6 nao serve para medir o julga-
mento da platéia — os mais timidos podem nio
concordar com a maioria mas se calam — como tam-
bém chega a impedir que a acdo continue.
- Alguns autores e diretores mais jovens costu-
mam criticar Maria Clara Machado pelo que con-
sideram ser um sinal de rabujice da autora: no Ta-
blado, se por qualquer motivo o comportamento da
platéia comeca a atrapalhar o desenrolar da peca,
Maria Clara simplesmente fecha a cortina e con-
versa com as criancas, explicando-lhes por que elas
se devem conservar quietas e abrir apenas os olhos e
ouvidos para 0 que se passa no palco:



— Sou e continuarei sendo contraria a éste
falso tipo de participacdo que tende a formar nao
nm publico de teatro, mas macacas de auditorio,
diz Maria Clara.

— A verdade é que o comportamento da crian-
ca de hoje é muito diferente. Ela agora participa
muito mais ativamente do mundo dos adultos, emite
opinides sem temor e é constantemente solicitada.
Numa das minhas primeiras pecas, havia um tre-
cho em que o bandido se virava para a platéia e
oferecia vinte cruzeiros para quem dissesse onde se
havia escondido o her6i. A crianca de alguns anos
atras nao tinha coragem de aceitar, pois aquilo lhe
parecia traicdo. Numa recente montagem da peca,
esta passagem foi motivo para algazarra, as crian-
cas chegando a exigir mais dinheiro na oferta. Cor-
tei éste trecho na revisao que estou fazendo para

uma nova edicao do meu livro. Hoje em dia ela se
tornou negativa.

MRRERSERE, o n

— Nao adianta mandar convite; os criticos nao
aparecem. (um empresario).

— Maria Clara, por favor, tire esta peca de
cartaz. Minha filha ja foi vé-la 15 vézes. Nao tenho
coragem de manda-la a oufros teatros, ninguém
fala sObre as outras pecas. (uma mae preocupada).
~ — Néao vou perder o pouco tempo e O espaco
de que disponho para falar sdbre essas coisas incri-
veis que encenam sob o nome de featro infantil.
(um critico).

O BEM VENCE SEMPRE?

Cada peca encenada, mesmo em clubes ou es-
colas, deve receber um visto da Censura Federal,
que tem delegacias em todos os estados. Antes, o
produtor deve conseguir uma Guia de Direito de
Representacdo na SBAT e, no caso de ser inedita,
a peca entdo é lida por um censor. Para pecas in-
fantis o censor, de um modo geral, obedece as nor-
mas baixadas pelo Juizado de Menores quanto a
classificacdo do espetdculo — livre ou improprio
para determinada idade — e corta as cenas de Vio-
léncia ou a linguagem pesada que porventura apa-
reca. | '

Esta censura entretanto, € feita apenas no
texto. Raramente — e éste ano nao ocorreu uma
tinica vez — o0 censor ira pessoalmente ao ensaio
geral de uma peca infantil. O ano passado um gru-
po de pais lancou uma denuncia nos jornais sobre
uma peca infantil que tinha no elenco um verda-
deiro desfile de homossexuais. Mas, se os proprios
pais ndo exercerem esta espécie de policiamento,
nao ha quem o faca para €les.

— O movimento teatral intenso, dizem os cri-
ticos, ndo nos deixa tempo nem espaco para a cri-
tica de pecas infantis. Costumamos anuncia-las nas
colunas especializadas e mesmo publicar alguma
nformacéo sObre a sua realizacao. Mas o tempo é
~urto e as tardes do fim de semana precisam ser
aproveitadas com estudo e elaboracao das colunas
para a semana.

— Concordo que os jornais deveriam manter
~es"0as que se responsabilizassem apenas com a
critica de pecas infantis, diz o critico Yan Mi-
chalski, pois o teatro infantil é fundamental na
formacado de platéias futuras.

Segundo a psicéloga Ofélia Boisson Cardoso, a
crianca na fase da infancia, que vai até os sete anos
— e 80% do publico de teatro infantil esta nesta
faixa —, é facilmente impressionavel pelos estimu-
los visuais e auditivos:

— A mente da crianca retém o momento emo-
cional negativo, ainda que depois éste seja supe-
rado pelo epilogo e tudo termine muito bem. Uma
crianca de quatro anos que eu examinei certa oca-
sido, ap6s assistir num teatro de bonecos a histo-
ria do Chapéuzinho Vermelho, nao conseguia dor-
mir nem comer, tornou-se ansiosa e rebelde. A ana-
lise de seu caso mostrou que, apesar do final feliz,
o que ela havia retido da histéria tinha sido o mo-
mento em que o 16bo comia a avo.

— O teatro é um recurso tdo importante que
é utilizado como forma de terapia psicologica. Atra-
vés do psicodrama, a crianca projeta no personagem
que ela mesma escolhe para representar os seus pro-
prios problemas emocionais. Mesmo na pe¢a comum,
ela se identifica com o personagem e por isso € abso-
lutamente necessario que nesta idade ela 0 tenha
ocasido de estabelecer contatos com personagens
que a tranqiiilizem. J& na fase escolar pode-se es-




perar que ela, com suas defesas mais bem estrutu-
radas, aguarde sem ansiedade o epilogo, a trans-
formacdo de um personagem mau, o final feliz.
Nesta fase o teatro tem um maior valor na forma-
cao de seu gosto artistico, mas mesmo assim é indis-
pensavel que seja uma forma de tranqiiiliza-la e lhe
ofereca uma compensacao para o mundo angus-
tiado em que ela vive. .

Dificilmente um autor infantil solicitara a apre-
ciacao de um professor ou um psicélogo sobre a sua
peca. Raramente éle sabera dizer para que faixa
de idade ela é destinada.

Pedro Jorge, professor de cursos de jogos dra-
méticos para professéres no Instituto de Educacao
e diretor do Teatro Azul da Campanha Nacional da
Crianca, foi um dos poucos que ja se preocupou em
reunir, para cada uma de suas pecas apresentadas
no teatrinho da Maris e Barros, estudos de profes-
sores sObre a reacado das criancas diante dos espe-
taculos.

— Considero absolutamente necessario pelo
menos um estudo do comportamento infantil e uma
convivéncia com criancas antes de lancar-se alguém
neste géenero.

— O proprio comportamento do ator € impor-
tante, principalmente quando sao levadas pecas em

clubes e escolas, onde ap0s o espetaculo os atores

se misturam ao publico. Ouvi uma ocasiao uma me-
nina dizer muito decepcionada & coleguinha: —
“olha, o coelhinho esta fumando!” Os atéres do
Teatro Azul sao em geral jovens, entre os 14 e os 18
anos. Tém um comportamento mais préximo do da
crianca, o que facilita a comunicacao.

POR TRAS DA CORTINA

— Meu Deus, como pode um velho déste fazer
o papel de um gatinho?, comentavam duas maes
durante uma peca infantil. . .

— A falta de atores € um dos grandes proble-
mas do empresario, diz Aurimar Rocha, cuja com-
panhia desde 1957 se dedica & montagem de pecas
para criancas. Os atores profissionais nao se inte-
ressam pois a peca infantil ndo da cartaz, a maioria
dos empresarios paga em meédia NCr$ 5,00 por ses-
sao0. Temos que contar com atdres de segunda

categoria, os pontas desempregados. Mas existem
ainda outros problemas e dificilmente poder-se-1a
classificar o teatro infantil de um bom negécio, isto
é, quando se tem a preocupacao de faze-lo bem. O
guarda-roupa deve ser criado para cada peca —
roupa de macaco nao € o tipo de coisa que se tenha
em estoque — a publicidade é cara, os jornais nao
se interessam em guardar seus espacos para dois
anuncios por semana. E preciso entao anunciar a
semana toda, ainda que s6 se dé espetaculos saba-
dos e domingos.

— Um outro detalhe que desanima muita gen-
te que quer encenar pecas infantis € a cobranca do
direito autoral — 10% soObre a renda bruta ou um
minimo de NCr$ 20,00 por sessao — seja, dez pol-
tronas em teatro infantil, o que representa a quinta
parte do publico que é conseguido em um meés. E a
média de permanéncia de um espetaculo infantil é
de trés meses.

Para compensar, a peca infantil & feita em ge-
ral com um minimo de recursos. Frequentemente se
aproveita o cenario da peca que esta sendo levada
8 noite. A nao profissionalizacao gera ainda uma
certa leviandade no comportamento do ator que
participa da peca s6 para encher o tempo, disposto
a abandona-la por qualquer pretexto.

Embora ainda em pequena escala, ja existe uma
preocupacao em relacdo ao teatro infantil. A Se-
cretaria de Educacao do Estado mantém uma sub-
secao de teatro, chefiada pela professora Aparecida
Mazzetti onde nao so € realizado um teatro de bo-
necos que percorre as escolas do suburbio, como
também — sempre que os empresarios facilitam —
grande numero de criancas sao trazidas por suas
professoras para assistir a pecas infantis na cidas
de. A maioria entra entao num teatro pela primei-
ra vez e seu interésse € aproveitado mais tarde na
escola através do debate das pecas e da realizacao
de teatro por elas mesmas, sob a orientacao da pro-
fessora bibliotecaria.

H4 dois meses, um grupo de alunos do curso
cientifico do Colégio Pedro II recebeu a incumbén-
cia de fazer um trabalho sObre teatro e escolheu o
teatro infantil.

O Plano Nacional de Popularizacao de Teatro
do SNT inclui um Curso de Teatro para Criancas,



que seja incorporado aos Cursos
do Conservatorio de Teatro, a Ins-
tituicao de concursos de pecas e a
organizacao de festivais de teatro
infantil.

Entretanto, todas as pessoas
(Ue Se preocupam com O assunto
sao0 unanimes em concordar que
uma acao mais decisiva por parte
das autoridades devera refletir
uma maior preocupacao dos pails.

— No dia, em que teatro infan-
til ndo for apenas considerado
pelos pais — os da Zona Sul, que
sao os que o ferquentam em mas-
sa — COmo apenas uma maneira
de se livrar do barulho que as
criancas fazem em casa, ou ainda
— sinal dos tempos — uma solu-
cao para o pai desquitado que
deve ficar com o filho no fim de
semana, no dia em que as maes
nao se limitarem a mandar as
criancas com a baba ao teatrinho
mais proximo, mas compreende-
rem a importancia na sua formas-
cao daquela hora que as criancas
passam no teatro, s6 entao serao
forcadas medidas sérias de con-
trole e orientacao ao teatro infan-
til, diz ainda Maria Clara Macha-
do.

- Apesar de nunca haver tido se-
rios problemas com falta de pu-
blico no Tablado, ela préopria
ouviu ha pouco tempo uma crian-
ca dizer que nao ia ver a sua peca
porque ndo tinha prémios nem

- s -ﬂ-'.ﬁ
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(Transcrito do JORNAL DO BRA-
SIL 6 de outubro de 1967).

|

“Proiessional
children's companies

Resumo do Inquérito s6bre o Tea-
tro Jovem realizado pelo “Conse-
lho de Artes da Gra-Bretanha”

Data da realizacao déste relato-
rio: fevereiro de 1966.

I FASE — Companhias Pro-
fissionais de Teatro Infantil.
“Primeiramente, a comissao ve-
rificou que o numero de represen-
tacoes de Teatro Infantil realiza-
do na Inglaterra era impressio-
nante, calculando que, anualmen-
te, havia um total aproximado de
seis mil representacoes assistidas

| por mais de um milhao e quinhen-

tas mil criancas. Isso entretanto,
significava a pr o ximadamente
uma sO representacao para cada
escola em cada cinco anos. Quan-
to as companhias teatrais, a maio-
ria, percorria as escolas durante
a maior parte do ano. Trés das
c om p an hias pesquicadas, reu-
niam diversas equipes que traba-
lhavam simultaneamente. EX.: o
Teatro Unicérnio mantinha tres

| equipes em transito e uma per-

manente em Londres realizando
mais de setecentas representa-

coes por ano. Outra companhia
era o Clube de Novas Artes sedia-
da em Londres que oferecia re-
presentacoes nas férias, feriados e
fins-de-semana, dando cento e ses-
senta representacoes por semes-
tre. O Teatro da Juventude man-
tinha seis equipes e realizava cér-
ca de trés mil representacoes por
ano nas escolas primarias.

As companhias que acima cita-
mos sao emprésas particulares,
autonomas e que mantinham-se
cobrando ingressos aos escolares,
formando désse modo, a futura
clientela dos Teatros de adultos.
Os vencimentos dos atores eram
baixos: quinze libras por semana,
com raras excecoes. A maioria
dessas companhias nao tinha sede
propria e os probelmas de trans-
porte, manutencao e substituicao
de atores, que desistiam da car-
reira, eram con-tantes. Seus di-



rigentes administrativos ficavam
sobrecarregados de servicos e
eram mal remunerados. Muitas
divergéncias existiam entre os es-
pecialistas de Teatro Infantil. A
‘Associacao Britdnica de Teatro
Infantil’ admitia companhias pro-
fissionais de amadores e indivi-
duos isolados como socios. O “Con-
selho de Repertorios de Teatros”,
pela sua secao de Teatro Infantil,
sO admitia companhias profissio-
nais. Resumindo: o inquérito re-
velou os seguintes fatos de inte-
résse.

1) As Companhias de Teatro In-
fantil encontravam dificul-
dades com o recrutamento de
bons artistas devido aos par-
cos salarios e havia muito
abandono da profi-sao devido
a ma remuneracao.

1) As Companhias de Teatro
operavam com recursos finan-
ceiros por demais escassos,
iIncapazes de remunerar seus
atores com mais de dez libras
por semana.

3) A maioria das escolas nao ofe-
recia condicoes materiais sa-
tisfatorias para abrigar um
Teatro Infantil.

4) A profissio de ator em Tea-
tro Infantil devido as razdes
antecedentes era pouco atra-
ente e ndo contava com o
prestigio social.

o) Notava-se grande escassez de

. .boas pecas draméticas no
Teatro Infantil e eram, tam-
bém, poucas as obras origi-
nais nésse ramo.

6) O numero limitado de sete a
oito atores em cada compa-
nhia restringia em demasia
0 repertorio.

7) As companhias de amodores
e semi-profissionais tinham
desempenhos muito fracos e
insatisfatorios.

8) Divergiam as companhias se
as representacoes deviam ser
feitas nas escolas ou em Tea-

- tro profissional.

9) Como conseqiiéncia geral, a
producao de pecas originais
era muito rara.

Situacoes semelhantes em re-
lacao ao Teatro Infantil eram ve-
rificadas na Franca, Polonia, Iu-
goslavia e Sueéecia. Na Franca e
Suécia as tendéncias dominantes
das Companhias profissionais de
Teatro Infantil eram de represen-
tar nos Teatros e nao nas escolas.
Nésses paises as companhias rece-
biam substanciais subvencoes
aos governos. O comité que reali-
zou éste inquérito terminou com
as seguintes recomendacoes:

1) Que as cinco melhores compa-
nhias de Teatro Infantil ti-
vessem subvencao governa-
mental pelo menos a titulo
experimental.

2) Que f0sse providenciado um
Teatro Infantil com sede proé-
pria em Londres, no qual as
companhias profissionais de
Teatro Infantil pudessem re-
vezar-se permitindo-lhes pes-
quisa experimental em ceno-
orafia, iluminacao e em ou-
tros aspectos artisticos.

3) Que as representacoes fos-
sem, o quanto possivel, nos
proprios Teatros, mais do que
nas escolas, abrindo-se uma
excecao em relacdo as crian-
cas muito pequenas.

4) Que em cada localidade, uma
escola fOsse escolhida como

sede das representacoes e que
alunos das escolas circunvi-
zinhas fOssem assistir & peca
nessa escola (isto ja é feito
na Guanabara pelo Teatro
Gibi do Departamento de
Educacao Primaria).

2) O comité registrou o fato de
que, ultimamente, o interés-
se pelo Teatro Infantil cres-
ceu e recomendou as autori-
dades educacionais que esti-
mulassem e apoiassem ésse
movimento.

Como vimos a situacdo do
Teatro Infantil na Inglaterra esta
longe de ser ideal.

As recomendacoes finais do co-
mité nos pareceram particular-
mente interessantes. Entre essas
recomendacoes ressaltamos, como
de grande valor cultural, a cria-
cao do “Teatro de pesquisa expe-
rimental”. Seria de grande valia
para nos se pudéssemos fazer um
Teatro Infantil que visasse obje-
tivos semelhantes aqui, na Gua-
nabara. Pareceu-nos que, entre as
recomendacoes finais do Comité,
faltou a de incentivo a textos ade-
quados para Teatro Infantil. Os
verdadeiros teatrélogos infantis
precisam ser descobertos tanto na
Inglaterra como entre nés. Dese-

jamos que o panorama do Teatro
Infantil inglés, apresentado nesse
artigo, faca com que se voltem os
olhos para ésse setor artistico, in-

felizmente tdo0 abandonado entre
nos.

Sonia Maria Faria Machado
(da Subsecdo de Teatro In-
fantil — Departamento de
Educacdo Priméaria).
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