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Recomecamos

Recomecamas. Apds uma pausa de al-
guns méses, cujo motivo foi exposto em cir-
cular aos leitores, voltamos a editar os CA-
DERNOS DE TEATRO. A interrupcdo da pu-
blicacdo, se representou um saldo negativo
para O TABLADQO, principalmente em relacdo
aos assinantes do interior, para os quais a ob-
tencao de informacdo e conhecimentos tea-
trais € quase impossivel, por outro lado deu-
nos a oportunidade de aferir o valor da revis-
ta e o papel que suas pdaginas representaram,
durante quinze anos, junto a ésses leitores, jo-
vens estudantes, professores, educadores e ar-
tistas, avidos de um aprimoramento de cultu-
ra ou de um enriquecimento de seus recursos
didaticos, apdés constatarem o insubstituivel
papel do teatro na educacdo e a supremacia
do método dramdtico, posto em pratica por D.
Bosco, no século passado, com os seus Peque-
nos Teatros escolares e, contempordneamente,
recomendado por Brecht, ao afirmar:

Facilmente se esquece que a educa- |

cao do homem obedece a regras altamen-
te teatrais. E de maneira inteiramente

teatral que a crianca aprende a se com-
portar; os argumentos logicos véem de-
pois.

Durante essa pausa, representaram mui-
to para nds as expressoes de interésse, apreco
e afeto recebidas através de cartas, artigos ou
palavras, vindas de pessoas dos mais diversos
campos de atividade, proximas ou longinquas,
que acompanharam o desenvolvimento de nos-
so trabalho, com seu apdio e seu estimulo. E
a ésses leitores amigos, andnimos ou conheci-
Gos, que se deve o reaparecimento da revistaq,
pois suas palavras e apelos sensibilizaram os
setores responsaveis pela nossa cultura. Assim,
através do Conselho Nacional de Cultura, foi-
nos oferecido um convénio que possibilitou a
edicao déste n.° 43, correspondente ao ano de
1969. Caso se concretize a promessa feita pelo
Dr. Felinto Rodrigues, DD. Diretor do Servico
Nacional de Teatro, através de substancial
apoio désse orgao, poderemos e esperamos edi-

tar regularmente, no proximo ano, os quatro
numeros dos CADERNOS.



As novas Linguagens

Edmund Carpenter

A lingua inglésa € um meio de comunicacao de
massa. Todas as linguas sdo comunicacao de massa.
Os novos meios de comunicaciao de massa - cinema,
radio e televisao — sao novas linguagens, cuja gra-
matica ainda é desconhecida. Cada uma delas
codifica a realidade de um modo diferente, cada

uma esconde uma metafisica unica.

Os lingiiistas dizem ser possivel dizer qualquer
coisa em qualquer linguagem se usarmos palavras
ou imagens suficientes, mas raramente ha tempo
para isso; o curso natural da cultura é explorar as
suas inclinacoes de comunicacao.

A escrita, por exemplo, ndo registrou a lin-
cuagem oral; foi uma nova linguagem que a pa-
lavra falada acabou por imitar. A escrita encorajou
um modo analitico de pensamento, com énfase so-
bre a linearidade. As linguagens orais tendiam a
ser polissintéticas, compostas de grandes e densos
aglomerados, como ndés entrancados, dentro dos
quais as imagens estavam justapostas, inseparavel-
mente fundidas: as comunicacoes escritas consisti-
am em pequenas palavras, cronologicamente orde-
nadas. O sujeito passou a distinguir-se do verbo, 0
adjetivo do substantivo, separando, assim, 0 autor
da acdo, a esséncia da forma. Onde o homem pre-
letrado impods a forma com hesitacao, temporaria-
mente, na ponta da lingua, na situacao vivenci-
al — a palavra imprensa, ao contrario, era infle-
xivel, permanente em contato com a eternidade:
embalsamava 2 verdade para a posteridade.

Esse processo embalsamador congelou a lin-
cuagem, eliminou a ambigiiidade, féz do jogo de
palavras “a mais baixa forma de espirito”, des-
truiu as ligacoes verbails. A palavra converteu-se
num simbolo estatico, aplicavel e separado daqui-
lo que simbolizava. Pertencia agora ao mundo- ob-
jetivo, podia ser vista.

Surgiu a distincao entre ser e significar e a |
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palavra passou a ser um simboli neutro, ndo mais
uma parcela inextricavel de um processo criador.

Guttenberg completou o processo. A pagina ma-
nuscrita, com desenhos e coref, correlacao entre
simbolo e espaco, deu lugar ap tipo uniforme, a
pagina em branco e préto, lids silenciosamente, a
s¢s. O formato do livro favireceu a expressao
linear, pois o argumento corrik como um fio que
ligasse a capa a contracapa: osujeito ao predicado
e ao complemento direto, o periodo ao periodo, o
pardgrafo ao ,paragrafo o capitulo ao capitulo
cuidadosamente estruturado do principio ao fim,
com o valor consubstanciade no climax. Isso nao
era valido para a grande possia e a dramaturgia,
que retinham a multiperspectiva, mas era Ver-
dede para a maioria dos livros, particularmente
os compéndios, histérias, autobiografias e roman-
ces. Os eventos eram organizados cronologicamente
e, supunha-se, casualmente; as relacoes e nao a
esséncia eram apreciadas. O autor passou a Ser
uma autoridade, seus dados eram sérios, isto e,
ordenadamente organizados. Tais dados, se orde-
nados e impressos em seqiiéncia, transmitiam valor
e verdade:; organizados de algum outro modo, tor-
navam-se suspeitos.

O formato do jornal pds fim & cultura do livro.
Oferece artigos curtos, distintos, descontinuos, que
ddo, primeiro, os fatos importantes e depois dimi-
nuem gradualmente para os pormenores inciden-
tais, os quais podem ser (e freqientemente o Sa0)
eliminados pelo paginador. O fato de os redatores
e reporteres ndo poderem controlar a extensao de
seus artigos significa que, ao escrevé-los, a énfase
deve ser dada a estrutura, pelo menos na tradi-
cional acepcao linear, com o climax ou conclusao
no final. Tudo tem de ser captado na manchete,
a partir dai se desenrola a piradmide ate chegar a
base dos incidentes secundarios. De fato, frequen-
temente hd mais na manchete do que no artigo.



A posicao e tamanho dos artigos na primeira
pagina sao determinados pelo interésse e impor-
tancia, nao pelo conteudo. Noticias sem qualquer
relacao, provenientes de Moscou, Londres e Ittipik,
sao justapostas; tempo e espaco, como conceitos
separados, sao abolidos e 0 aqui-e-agora apresenta-
se como uma so Gestalt.

A desordem do jornal lanca o leitor num pa-
pel produtor. O leitor tem de, por si préprio, orde-
nar as noticias, tem de cooperar na criacao da
obra. O formato do jornal exige a participacao
direta do consumidor.

Nas revistas, em que o escritor controla mais
freqintemente as dimensoes do artigo, éle pode, se
dese]ar orgamza—lo num estilo tradicional, mas a
maioria nao o faz. O formato da revista, como um
todo, opoe-se a linearidade; as suas ilustracoes fal-
tam tempos verbais. Na Llfe 0s extremos se jus-
tapoem: naves espaciais e mﬂnstros pré-historicos,
mosteiros e viciados. Isso gera um sentimento de
urgencia e incerteza. A paglna segumte e impre-

visivel. Mas o olhar recebe a pagina como um todo

(0o eéxito da publicidade assim o confirma), e a pa-
gma na verdade, toda a revista, converte-se numa
s0 Gestalt, em que a associacdao, embora nao ca-
sual, e frequentemente um retrato da vida real.

C mesmo se aplica as outras novas linguagens.
Radio e TV oferecem-nos curtos programas, distin-
tos entre si, interrompidos ao meio e nos inter-
valos, pelos comerciais. Digo interrompidos porque
sou um anacronismo da cultura de livro, mas meus
filnos nao encaram os comerciais como interrup-
coes ou algo que quebre a continuidade. Pelo con-
trario, véem-nos como parte de um todo e sua rea-
cao nao é de irritacao ou indiferenca. O noticiario
radicfonico ideal tem meia duzia de loucutores de
tantas partes do mundo quantos forem os tdpicos.
O correspondente de Londres ndo comenta o que o
correspondente de Washington acabou de dizer,
nem siquer o ouviu.

A crianca tem razao em nao encarar 0S CO-
merciais como interrupcoes. Pois a unica vez que
alguem sorri na TV é justamente nos comerciais.
O resto da vida, nos noticiarios e nas novelas, é
apresentado como algo tao terrivel que a unica
maneira de suportar a vida é comprando o tal pro-

' duto: entao sorriremos. E céu e inferno atualizados:
| inferno nas manchetes, céu nos anuncios. Um nao

significa nada sem o outro.

Existe um padrao nessas novas comunicacoes
de massa — nao a linha, mas o nd, nao a lineari-
dade ou causalidade,, ou cronologia, nada que con-
duza a um climax desejado; mas um no6 gordio
sem antecedentes nem resultados, contendo em si
elementos culdadosamente selecionados, justapos-
tos, inseparavelmente fundidos; um né que nao
pode ser desatado para dar a extensa e ténue corda
da linearidade.

Dos novos idiomas, a TV € 0 que mais se apro-
xima do drama e do ritual. Combina musica e arte,
linguagem e gesto, retérica e cor.

Favorece a simultaneidade das imagens visuais
e auditivas. As camaras focalizam ,nao os locuto-
res, mas as pessoas com que ou sobre quem se fala;
a audiéncia ouve o acusador, mas vé o acusado.

Numa unica impressao, ouve o promotor, vé
tremerem as maos do vigarista da grande cidade e
procura surpreender o olhar de indignacao moral
no rosto do senador. Isso é drama auténtico em
marcha, com desfecho incerto. A imprensa nao
pode fazer isso.

Os livros e filmes apenas fingem incerteza,
mas a TV ao vivo retém ésse aspecto vital da exis-
tencia. A auséncia de incerteza nao constitui uma
desvantagem para outros meios de comunicacio,
se forem convenientemente usados, pois suas pro-
priedades sao diferentes. Assim, sabe-se desde o
inicio que Hamlet ¢ um homem condenado mas
longe de diminuir o interésse, isso intensifica o
sentido de tragédia.

Ora, um dos resultados da dualidade tempo-
espaco que se desenvolveu na cultura ocidental,
principalmente a partir do renascimento, foi a se-
paracao dentro das artes. A musica, que criou sim-
bolos no tempo, e a arte grafica, que criou simbolos
no espaco, tornaram-se atividades separadas e a-
queles, com talento numa delas, raramente se de-
dicavam a outra. A danca e o ritual que, inerente-
mente, 0s combinavam, cairam de popularidade.
SO0 no drama se mantiveram unidos.

E significativo que, dos quatro novos meios de
comunicacao de massa, os trés mais recentes sejam



meios dramaticos de comunicacao, particularmente
a TV, que combina linguagem, musica, arte e
danca. Contudo, nao exercitam a mesma liberdade
com o tempo, que o palco se atreve a praticar. Um
enrédo intrincado, empregando flash-backs, pers-
pectivas multiplas de tempo e superposicoes, inte-
ligiveis no palco, desorientam na tela. O publico
nao tem tempo para pensar retroativamente afim
de estabelecer relacoes entre anteriores insinuacoes
e descobertas subseqiientes. A imagem passa dian-
te dos olhos demasiado depressa; nao ha intervalos
para inventariar o que aconteceu e fazer conjetu-
ras sobre o que ira acontecer. O observador encon-
tra-se num estado mais passivo, menos interessado
em sutilezas. A televisdo e o cinema estao mais
préoximos do narrativo e dependem muito mais do
episédico. Uma complexa construcao de tempo pode
ser realizada num filme, mas de fato raramente o
é. Os soliloquios de Ricardo III pertencem ao palco,
o publico cinematografico nao foi preparado para
éles. No palco, a morte de Ofélia foi descrita por
trés grupos distintos: ouvimos a noticia e obser-
vamos simultaneamente as reacoes. No filme, a
camara mostra-a, prosaicamente, afogada onde
um salgueiro se debruca sobre um arroio.

As diferencas de recurso de comunicacao como
essas significam que nao se trata, simplesmente
de uma questao de comunicar uma idéia de dife-
rentes maneiras, mas que uma dada idéia ou per-
cepcao pertence, primordialmente, embora nao ex-
clusivamente, a determinado meio de comunicacao,
podendo ser mais bem obtida ou comunicada atra-
vés désse exato meio.

A concepcao ocidental de um momento defi-
nido no presente, do presente como um momento
definido ou um ponto definido, tao importante nos
idiomas dominados pelo livro, esta ausente, que eu
saiba, nas linguagens orals. Tambem ausentes
nas sociedades orais, estao idéias animadoras e
controladoras tais como o individualismo e a pers-
pectiva tridimensional ocidentais, ambas relacio-
nadas com ésse conceito do momento definido, e
ambas alimentadas, provavelmente criadas, pela
cultura do livro.

Cada meio de comunicacao seleciona as suas
idéias. A TV é uma minuscula caixa em que as

pessoas se acotovelam e tém de viver aglomeradas;
o0 cinema da-nos o grande mundo. Com sua gigan-
tesca tela, o filme esta perfeitamente adequado
para o drama social, as visdes de guerra civil, o
mar, a erosao terrestre, as supermontagens espe-
taculares de Cecil B. De Mille. Em contraste, a tela
de TV tem lugar para dois, no maximo, trés rostos,
confortavelmente. A TV estd mais proxima do pal-
co, mas e diferente.

E esta a razao primordial, creio, por que O
drama grego se adapta mais facilmente a TV do
que ao cinema. A qualidade encaixotada da TV ao
vivo presta-se a tragédia literaria estatica com
maior naturalidade do que o filme, elastico, vigo-
roso, expansivel. O recente filme de Guthrie soObre
Edipo favorecia mais a visao panoramica do que o
0lho seletivo. Consistia numa sucessao de quadros,
uma série de poses artificiais e complicadas. O e-
feito era de grupos congestionados de pessoas mo-
vendo-se em formacao cerrada, como se tivessem
treinado para isso, vivendo juntas durante dias,
num elevador sem ascensorista. Com a afirmacao
de que Sofro pela Cidade, por mim e por voce... e
vagueio por interminavels caminhos de pensa-
mento, a tragédia inexoravel marchava para o seu
horrivel climax de faz de conta, como se todo mun-
do estivesse pisando o pé do vizinho.

As convencoes necessarias e rigorosas da TV
ao vivo foram favoraveis a encenacao da Antigona.
de So6focles na Hora do Aluminio. Restricoes de es-
paco sao impostas a TV e tambeém ao teatro grego,
pelo tamanho e inflexibilidade do estudio. Forcado
pelas limitacoes fisicas, o produtor foi obrigado a
expandir a imaginacao de espectador por meio de
artificios engenhosos.

Quando T. S. Elliot adaptou Murder in the
Cathedral para o cinema notou a diferenca entre o
realismo do palco e do filme.

Se dois homens estdo num palco, no teatro, o
dramaturgo é obrigado a motivar a presenca deles,
tem de explicar a sua existéncia em cena. A0 passo
que se uma camara estiver seguindo uma figura
que caminha rua abaixo, ou se focalizar um objeto
qualquer, nao é necessario fornecer qualquer ra-
za0. A sua gramatica contém ésse poder de afir-
macao da motivacdo, seja o que for que enquadre.




No teatro o espectador vé a cena representada
como um todo no espaco, vendo sempre o todo es-
pacial. O palco pode apresentar um canto de uma
vasta sala, mas ésse canto é sempre totalmente vi-
sivel durante a cena téda. E o espectador vé sem-
pre a cena de uma distancia fixa, imutavel, e de

um angulo de visao aue nao muda. A perspectiva |

podera mudar de cena em cena, mas dentro de
uma cena permanece constante. A distancia
nunca varia.

No filme e na tevé, porém, a distancia e o
angulo alteram-se constantemente. A mesma cena
e apresentada em multiplas perspectivas e focos.
O espectador a vé daqui, dali, dalém, finalmente,
é atraido para dentro dela, torna-se parte dela.
Deixa de ser espectador.

Os gestos do homem visual nao pretendem co-
municar conceitos que podem ser expressos em pa-
lavras, mas experiéncias intimas, emocoes nao
racionais, que continuariam por exprimir quando
tudo que pudesse ser dito ja estivesse dito. Tais
emocoes situam-se em niveis mais profundos. Nao
podem ser abordadas por palavras que Sao meros
reflexos de conceitos, assim como as experiéncias
musicais nao podem ser expressas em conceitos
racionals. A expressao fisiondmica é uma experi-
éncia humana que se torna imediatamente visi-
vel sem intervencao da palavra. E a verdade viva
da face humana, de Turgueniev.

A imprensa fornou ilegivel a face do homem.
A Imprensa acabou sendo a principal ponte sobre
a qual ocorreram o0s mais remotos intercambios
espirituais. O imediato, o pessoal, o intimo morre-
ram. Ja nao havia necessidade de meios mais sutis
de expressao, fornecidos pelo corpo. A face imobi-
lizou-se, a vida intima silenciou.

Assim como o radio ajudou o retorno da in-
flexao na fala, também o cinema e a tevé estao
ajudando a recuperacao do gesto e da consciéncia
fisionomica — uma rica e colorida linguagem,
transmitindo estados de espirito e emocdes, even-
tos e caracteres, até pensamentos, nenhum dos
quals poderia ser adequadamente acondicionado
em palavras. Se o filme tivesse continuado silen-
closo por mais uma década, quao mais rapida
terla sido essa mudanca! Alimentar o produto de

meio de comunicacao através de outro meio cria
um novo produto. Quando Hollywood compra um
romance, adquire um titulo e a publicidade que
lhe esta associada: nada mais. Nem devia ser.

Cada uma das quatro versoes de Caine Mutiny
(livro, peca, filme e tevé) teve um hero6i diferente:
Willie Keith, o advogado Greenwald, a marinha
dos EE. Unidos e o Capitao Queeg, respectivamen-
te.

A confusao corrente sobre os papéis respectivos
dos novos meios de comunicacao provém em gran-
de parte, de uma erronea concepcao de suas fun-
coes. Sao formas artisticas e nao substitutos do
contato humano. Na medida em que tentam usurpar
a fala e as relacoes pessoais, vivenciais, prejudi-
cam. Esse foi, é claro, durante muito tempo, um
dos problemas da cultura de livro, pelo menos no
tempo do seu monopolio sdbre o pensamento da

- classe meédia ocidental. Mas essa nunca foi uma

funcao legitima dos livros nem de qualquer meio
de comunicacao. Sempre que um meio de comuni-
cacao se mete a invadir as areas de trabalho em
que sua acao é inadequada, ocorrem conflitos com
outros meios ou, mais exatamente, entre os inte-
resses estabelecidos que controlam cada um dés-
ses melos de comunica¢ao. Mas quando os meios
de comunicacao exploram, simplesmente, os seus
proprios limites ou formatos, tornam-se comple-
mentares e reciprocamente fecundantes.

Algumas pessoas que nao tém ninguém a sua
volta falam com os gatos, e podemos ouvir suas
vozes na sala ao lado; parecem télas, pois os gatos
nao respoderao, mas isso basta para manter a ilu-
sao de que o mundo em que vivem se compde de
pessoas vivas, quando assim nfo é. As comunica-
coes de massa mecanizadas inverteram isso: agora
e o gato mecanico que fala com séres humanos.
Nao existe uma retroalimentacao auténtica.

Essa acusacao é levantada freqilientemente
contra os novos meios de comunicacdo, mas vale
lgualmente para a imprensa. O telespectador de
boca aberta e olhos vidrados nada mais é que o
sucessor do leitor passivo, silencioso e solitario, cuja
cabeca se movia de um lado para outro como peteca.

Quando lemos, uma pessoa pensa por nés, a-
penas repetimos seu raciocinio. A maior parte da



atividade mental, do trabalho de pensar, € realiza-
da para nés. Por isso descansamos a0 apanhar um
livro depois de estarmos ocupados com nossos pro-
prios pensamentos.

Ao ler, a mente é apenas o playground para as
idéias de outra pessoa. Aquéles que passam a malor
parte da vida lendo, perdem freqiientemente a ca-
pacidade de pensar, assim como as que andam
de carro perdem o habito de andar. Algumas pes-
soas tornaram-se estupidas de tanto ler. Chaplin
féz uma admiravel parodia disso em Luzes da Ci-
dade, quando se pds de pé numa cadeira para co-
mer a interminavel serpentina, que €le tomou por
espaguete.

A narracao cara-a-cara nao € tao seletiva, abs-
trata e explicita quanto qualquer meio de comu-
nicacdo mecanica e estd mais perto de comunicar
uma situacdo integral do que qualquer déles.

E claro que pode haver grande identificacao
pessoal nos outros meios de comunicacao. Quando
Pamela, de Richardson, saiu em folhetim, provo-
cou tal interésse, numa cidade inglésa, que apos
a recepcao do ultimo capitulo, o sino da Igreja local
anunciou que a virtude fora recompensada. Esta-
coes de radio ddo noticia de que recebem grande
quantidade de roupas de bebé e de bercos quando,
numa novela, a heroina tem um nenem. A BBC e
o New Chronicle relatam casos de ouvintes do sexo
feminino que se ajoelham diante dos aparelhos de

TV para beijar os locutores masculinos e desejar-
lhes boa-noite.

Cada meio de comunicacao, explorado adequa-
damente, revela e comunica um aspecto unico da
realidade, da verdade. Cada um de€les oferece uma
diferenca de perspectiva, um modo de ver uma
dimensao da realidade que, do outro modo, se con-
servaria oculta. Nao se trata de ser uma realidade
verdadeira e as outras, distorcoes. Mas uma per-
mite ver de um angulo, outra de outro e uma tercei-
ra, de outra perspectiva; proporcionando, em con-
junto, um todo mais completo ou uma verdade
maior. Novos aspectos essenciais sao colocados em
primeiro plano, incluindo aquéles cujas cortinas das
antigas linguagens tinham tornado invisiveis.

Por isso é que a conservacao da cultura de li-
vro é tdo importante quanto o desenvolvimento da
TV. E por isso que os novos meios de comunicacao,
em vez de destruirem os antigos, lhes servem de
estimulo. Apenas o monopdlio fol destruido. Quan-
do o ator-colecionador Edward G. Robinson compe-
tia com o ator-colecionador Vincent Price soObre te-
mas de arte, no programa de TV $ 64,00 Challenge,
perguntaram-lhe de que modo O CONCurso afetara
sua vida e éle respondeu de mau humor: ‘Agora, em
vez de olhar as ilustracoes dos meus livros de arte,
tenho que os ler também.” A imprensa com 0s outros
meios de comunicacdo, incluindo a fala, benefici-
ou-se enormemente com o progresso das outras
linguagens de massa. “Quanto mais as artes se
desenvolvem, tanto mais dependem umas das outras
para sua definicdo. Tomamos emprestado, primei-
ro, da pintura e lhe demos o nome de padrao. Mais
tarde, tomaremos emprestado da musica e Ilhe
damos o nome de ritmo. (E.M. Forster).

O aparecimento de um noévo meio de comuni-
cacdo liberta frequentemente os mais antigos para
um esférco criador, deixando de servir aos inte-
résses do poder e do lucro.

Elia Kazan, discutindo o teatro americano,
disse: .

Tomemos por exemplo 1900-1920. O teatro flo-
rescia em todo o pais. Nao tinha concorrentes. As
bilheterias navegavam em mar de rosas. O prato
mais original que tinham a oferecer era The Girl
of the Golden West. O preito a cultura resumia-se
a rancosas producoes de Shakespeare. Surgiram 0s
filmes. O teatro tinha que fazer algo melhor ou
ir para o fundo. Féz melhor. Tornou-se rapidamente
tdo espetacularmente melhor que, em 1920/30, era
dificil reconhecé-lo. Talvez fosse um acidente Euge-
ne O’Neill ter aparecido nesse momento. Mas nao
foi acidente o fato de, nesse momento de concorrén-
cia nunca vista, o teatro ter o seu lugar. Por que
estava desbaratado e duramente assediado, permi-
tiu o aparecimento de suas experiéncias, suas cria-
turas inauditas, sua paixao e sua forca. Houve lugar
para que O’Neill atingisse seu apogeu. E houve
liberdade para os talentos que vieram depois déele
(Writers and Motion Pictures). Contudo um novo
idioma é, raramente, bem acolhido pelos antigos.
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A ftradicao oral desconfiava da escrita, a cultura

manuscrita era hostil a imprensa, a cultura do livro
detestava o jornal, “ésse montao de escoria das
paixoes infernais”. Um pai, protestando contra um
jornal de Boston ao dar cobertura a crimes e escan-
dalos, disse preferir ver os filhos “mortos enquanto
puros, do que saboreando com prazer essas Irepor-
tagens, cada vez mais descaradas”. O que realmen-
te perturbava as pessoas orientadas pelo livro, ndo
€ra o sensaclonalismo do jornal, mas o seu forma-
to nao-linear, suas codificacées ndo lineares da ex-
periéncia.

Uma nova linguagem permite-nos ver com os
olhos penetrantes da crianca, oferece-nos a pura
alegria da descoberta. Cada meio de comunicacio
oferece uma apresentacdo unica da realidade que,
quando nova, tem uma frescura e clareza extraordi-
nariamente poderosas.

Isso e especialmente verdadeiro no caso da TV.

Dizemos: “Temos um radio”’ mas “Temos televisao’’'

-— COmMo Se alguma coisa nos tivesse acontecido.
Nao olhamos para a televisdo, ela é que nos olha,
que nos guia. As revistas e jornais ja ndo veiculam
“Informacoes”, oferecem-nos maneiras de ver as
coisas. Abandonaram o realiSmo como excessiva-
mente facil; substituiram-se ao realismo. A revista
Life é totalmente feita de antncios: seus artigos

‘acondicionam e vendem emocoes e idéias, assim

como a publicidade paga vende artigos.

As comunicacOes de massa sao democracia. O
proprio livro foi o primeiro meio mecénico de co-
municacao de massa. O que se indaga é se podera o
monopolio de conhecimento dos livros sobreviver
ao desafio das novas linguagens? A resposta é nio.
Dever-se-ia indagar: o que pode a imprensa fazer
melhor do que qualquer outro meio de comunica-
cao? E valera a pena fazé-lo?

(Do livro Revolucao na Comunicacao, E Car-
penter e M. McLuhan, Zahar Ed).

JOHN GASSNER:

Precisamos muito mais da inteligéncia e uma

dias do que de uma animacao metafisica. Os senti-

‘entre as emocdes mais comuns e mais faceis de pro-
vocar, tanto denfro quanto fora do teatro, e pre-
cisam do mais rigoroso exame sempre que apare-
‘cem. Podemos estar certos de que os jovens heréis
~de Hitler sentiam-se extremamente nobres e exal-

Varsovia e ao atacarem a populacio civil de Lon-
dres. Deviam supor que estavam servindo a seu pais
e um alto destino nacional; tinham, ainda, a certe-
za de que estavam salvando a Europa do materialis-
mo e introduzindo uma nova era herédica. Demons-

traram coragem, lealdade, resisténcia: tinham to-

das as virtudes reconhecidas como heroicas. As vir-
tudes que lhes faltavam eram as nao-heréicas, sem
as quais nao pode haver civilizacao. Desconfio que
precisamos bem mais de um teatro inteligentemen-
te critico do que de um teatro tragico.

apreensao compreensiva das realidades de nossos |

tados ao bombardearem Roterdao, ao devastarem |

1

|

‘mentos de nobreza e de exaltacio herdica figuram I

|

|




Cinema TV.
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T. S. ELLIOT:

O cinema, mesmo quando a fantasia € Intro-
duzida, é muito mais realista do que o teatro. Es-
pecialmente num filme historico, o cenario, os tra-
jes e 0 modo de vida representado tém de ser mais

cuidados e acurados. Um anacronismo, por menor |

que seja, é intoleravel. No palco, pode passar des-
percebido ou ser esquecido e, de fato, um cuidado ex-
cessivo na exatidao do pormenor historico pode tor-

nar-se fatigante e distrair a atencao do espectador |

Assistindo a uma representacbo teatral, o especta-
dor estda em contato direto com a ator que desem-
penha um papel. Ao ver o filme, somos muito mais
passivos; como publico, contribuimos menos. SoO-
mos arrebatados pela ilusao de que estamos obser-
vando um acontecimento real ou, pelo menos, uma
série de fotografias do acontecimento real; e nao se
deve permitir que essa ilusdo seja quebrada em
hip6tese alguma. Dai o rigoroso cuidado nos por-
menores.

(T. S. Elliot, Film of Murder in the Cathedral)

- Cinema 1TV.

Paddy Chayesfsky

O publico de teatro estda muito distanciado da
acdo real do drama. Ndo pode ver as reagoes silen-
ciosas dos int.rpretes. Tem de lhe ser contado em
voz alta o que se passa. O movimento da intriga
tem de ser marcado cena apOs cena, em vez de se

‘atenuar suavemente, como é feito na televisao.

Contudo, na televisao, podemos aprofundar
as mais humildes e vulgares relacoes; as. relacoes
de filhos burgueses com a mae, do marido da clas-
se média com a esposa, do patrdo com a secretaria
no escritério — em resumo, as relacoes entre as
pessoas.

Relacionamo-nos mutuamente de um modo
incrivelmente complicado. Existe uma teatralidade
muito mais excitante nas razoes por que um ho-
mem se casa do que nas que o levam a matar
alguem.

O homem que se sente infeliz no emprégo, a
mulher que pensa num amante, a moca que quer
aparecer na televisdo, nosso pai, mae, irma, irmaos,
primos, amigos — todos éles sao melhores temas
para o teatro do que Iago. O que € que faz um
homem ambicioso?

Por que uma moca tenta sempre roubar os namo-
rados da irma mais nova?
Por que achamos sempre deprimente visitar o pai?
Eis a substidncia de bons dramas na televisao, €
quanto mais fundo sondarmos e examinarmos OS
tortuosos e mal esbocados complexos dos enredos
emocionais, tanto mais excitante a nossa prosa
se torna.

(Simon & Schuster — Television Plays).



Cinema TV.

Cinema TV.

BELA BALAZS:

Embora estejamos sentados em nossas cadeiras,
nao vemos dai Romeu e Julieta. Olhamos para o©
balcao de Julieta com os olhos de Romeu e olha-
mos para Romeu com os olhos de Julieta. O nosso
olhar, e com éles, a nossa consciéncia estao identi-
ficados com os personagens do filme, observamos
" 0 mundo com seus olhos € nao temos um angulo

-de visao proprio. Caminhamos no meio das multi-

does, cavalgamos, voamos ou caimos com o herodi
€, se uma personagem olha dentro dos olhos de
outra, olha para os nossos, da tela para fora, visto
que os nossos olhos estao na camara e se identifi-
cam com os olhares das personagens. Elas véem
com o0s nossos olhos. Nisso reside o ato psicolégico
de identificacdo. Nada que se pareca com essa
identificacao jamais ocorreu como efeito de qual-
quer outro sistema de arte, e é ai que o filme ma-
nifesta sua absoluta novidade artistica.

Nao so0 podemos ver, nos shots isolados de uma
cena, os proprios atomos de vida e seus mais in-
timos segredos revelados de perto, mas podemos
fazé-lo sem que nenhum aspecto intimo do sigilo
se perca, como sempre acontece na revelacao de
uma representacao teatral ou de uma pintura. O
novo tema, que o névo meio de expressao da arte
cinematografica revelou, nao foi uma tempestade
no mar ou a erupcao de um vulcao; foi, talvez,
uma lagrima solitaria deslizando lentamente num
rosto humano.

Nao falar nao significa que uma pessoa nada
tenha a dizer. Aquéles que nao falam poderao estar

|

|

alagados de emocoes que s6 podem ser expressas
em formas e imagens, em gestos e jogo fisionémico.

O homem de cultura visual usa isso como
substituto das palavras, tal como um surdo-mudo
usa os dedos.

Theory of Film - Bela Balazs
Roy Publishers



E apés o Teatro de Vang_uarcla?

Grotowski

LUDWIK FLASZEN (Polonia)

Quanto a situacdo do teatro no mundo con- |

temporaneo, nossa hipotese é pessimista. O papel
do teatro se reduz e seu prestigio baixa. O publico
da preferéncia a outros géneros de espetaculo
mais adaptados 4s aceleracoes da vida contempo-
ranea. E ndo é apenas a concorréncia. No mundo
em transformacdo, em que as comunidades tradi-
cionais, seus valores e ritos se desagregam, o pa-
pel do teatro na vida social nao esta definido. Que
é o teatro? Um templo? Um estadio? A agora? Uma
tribuna? Um cerimoOnial da corte? Um desfile de
carnaval? Para dizer a verdade, hoje, €le pode ser
tudo isso ao mesmo tempo, gracas a estilizacao,
que é marca do enganjamenfo pela metade. E
quando vira o enganjamento total e sério que su-
plantard essa diversdo estética? O teatro conti-
nuara como tema favorito de maniacos solitarios.
E a realizacao da situacdo dum maniaco solitario
pode gerar uma autencidade patetica.

O tempo das grandes cerimdnias sagradas, dos
milagres e encontros, de carnavais e festivais dio-
nisiacos passou; s6 restou ao teatro a nobre solidao.
Se o levarmos a sério, como forma particular de
vida que é o teatro de hoje? E um mosteiro onde
se pratica uma arte moribunda. Paradoxalmente,
é justamente ai que éle toma conciéncia de sua
situacéo, comparavel a de Job, despojado de rique-
za e de dignidade, e sua posibilidade de renasci-
mento. Credo quia absurdum.

Ionesco denominou uma de suas pecas de tra-
gédia da linguagem. Essa formula tem um valor de
generalizacdo para as obras de vanguarda dos anos

“de 50. Em consequéncia de sua natureza mecani-
- ca, a linguagem ndo pode exprimir a verdade. A
- palavra é uma impostura que cria uma aglomera-

cao grotesca de absurdos mecanicos — coOmo em

- Ionesco, um circulo vicioso de pleonasmos — coOmo

em Beckett, e uma dialética interminavel de apa-
réncias e realidade, como em Genet. A linguagem,

o texto — éste agente de claridade discursiva,

chegou ao limite de suas possibilidades. O van-

- guardismo demostrou isso no teatro, justamente
“através da linguagem, do texto. Nossas reflexoes
| s6bre o teatro nos levam mais longe. Para criar

um teatro, temos que ir além da literatura, porque
éle comeca onde a palavra nao € suficiente. A lin-
cuagem do teatro, que nao pode ser uma lingua-
gem de palavras, e que é a sua propria linguagem
em fusdao com sua natureza, como reconheceu €
realizou Artaud em seus sonhos. Mas realizou-0
apenas em sonhos.

Esta mesma reflexdo que vé hoje, na solidao
do teatro, a oportunidade de seu desenvolvimento,
nos leva ndo s6 a rejeitar a palavra discursiva,
mas também a abandonar tudo aquilo que nao €
indispensavel ao fendémeno teatral e sem o qual
éle pode passar. Ora, teatro pode existir sem cena-
rios, nem nariz postico, sem maquilagem, sem Jogos
de luz, sem musica e sem efeitos técnicos. Teatro
nao pode existir sem ator.




TEATRO nao pode existir sem ator

TEATRO pobre

Mas o teatro nao pode existir sem atores, sem
essa comunicacao viva entre as pessoas, €sse elo
que se estabelece entre o ator, seu interlocutor e o
espectador. A matéria essencial do teatro, sua meta
particular inccessivel as outras artes, € — como diz
Grotowski — a partitura dos impulsos e das reacoes
humanas, o processo psiquico intuido através das
reacoes corporais e vocais do organismo humano.
E esta a esséncia do teatro.

Tentando ultrapassar o teatro retérico e ilusio-
nista, os diretores de hoje — aquéles que se conside-
ram a si mesmos modernos — tentam atingir a
meta multiplicando efeitos mecanicos e visuais ou
realizando a sintese das artes. Essa forma de teatro
multiplica até o infinito sua matéria, seus meios e
seus efeitos e € chamada de teatro total. Perdido em
efeltos visuais exteriores, dissolvido no ruido da mu-
sica concreta, o teatro total perde o que é a
humilde mas pura esséncia do teatro. Em oposicao
a ésse teatro opulento, temos o teatro pobre, reali-
zado por Grotowski. O universo désse teatro é basea-
do nos impulsos e reacoes do ator. Nao multiplique-
mos os efeitos, ao contrario, eliminemo-los. Se o
teatro de hoje € um Job deserdado, que éle tenha
pelo menos a consciéncia de seu destino. Que se
desfaca das aparéncias e se concentre naquilo em
que € unico. Que essa indigéncia seja sua forca.

A vanguarda teatral dos anos de 50-60 provou
que a qualidade tragica tradicional ndao pode mais
ser sustentada no teatro. O sentido tragico s6 pode
existir quando os valores téem uma garantia de

transcedéncia, quando podem ser considerados co-
mo uma especie de substancia. Quando os deuses
morrem, o grotesco, a careta de dor do clown con-
templando o céu vazio, toma o lugar da tragédia.
Hoje, o sentido tragico tradicional tornou-se um su-
blime retorico séco ou um melodrama trivial e lacri-
mejante. Como obter entdo em teatro uma quali-
dade tragica que nao seja apenas uma pose durs
e pitoresca e que supere a palhacada? Como pode-
rao novamente despertar as antigas emocoes de
pena e terror, perdidas em nossa memoria emo-
cional? A resposta podera ser obtida indo-se além
dos valores elementares. Em ultima instancia, a
totalidade do organismo humano pertence a ésses
valores. Quando nada mais existe, a dignidade hu-
mana encontra asilo no corpo, no organismo vivo
que parece ser a garantia material da independén-
cia do ser humano, de sua particularidade em rela-
¢ao ao resto do mundo. Por um efeito paradoxal, o
ator atinge o patético ao revelar sua intimidade,
seus sentimentos corporificados nas reacoes do or-
ganismo, quando a alma parece tornar-se fisiologia
pura, quando €éle se apresenta ao publico desarma-
do e nu, e oferece sua fraqueza a crueldade de seus
parceiros e do publico. E os valores renascem em
um plano superior pelo impacto sofrido pelo publi-
co. A miséria da condicao humana totalmente reve-
lada, em sua sinceridade que ultrapassa os limites
do bom gosto e da boa educacao, alcancando o ma-
ximo e se transformando numa transgressao, pro-

duz a catarse de uma forma que chamaria de arcai-



ca. Um exemplo do tragico assim compreendido €
El Principe Constante, na direcdo de Grotovskl.

No momento em que a rapida evolucao da civi-
lizacdo mistura a alegria da conquista aos sofrimen-
tos do desenraizamento € em que as disciplinas e as
artes tradicionais perdem sua funcédo vital, volta-
mos ao teatro em suas fontes arcaicas. Os espeta-
culos de Grotovski tendem a reanimar a utopia das
emocoes elementares engendradas pelo rito comum,
pela extatica exaltacdo em que a comunidade sonha
a sua propria esséncia, situando-se na realidade
total, uma realidade sem compartimentos, onde. o
Belo nido difere do Verdadeiro, a emocao do inte-
lecto, a alma do corpo, a alegria do sofrimento; em
que 0 homem se sente em uniaoc com o Ser total.
A experiéncia nos levou ao teatro-misterio.

O Teatro-Mistério ou
milagre-profano.

Mas como criar o teatro mistério no momento
em que os ritos se extinguem e se dispersam e, dis-
persos, perdem o valor universal? Mas como criar
um milagre profano, uma contradicao em seus
térmos; um milagre que ndo seja uma estilizacao
do antigo, um jogo puramente estetico? Pela pro-
fanacdao dos mitos e dos ritos, pela blasfémia. Essa
espécie de transgressao renova sua substancia, traz
de volta o seu background basico e nos mergulha no
terror. Mas isso acontece no plano humano, fora
do culto. A esséncia do rito é o seu carater nao tem-
poral, tdda a acao se renova cada vez em sua pre-
senca real e obvia.

O mito ndo representa uma historia do pas-
sado, mas a de todos os tempos. Qual o seu signifi-
cado para o teatro? O tempo da acdo teatral € o
mesmo tempo do espetaculo. A representacao nao
& uma copia ilusionista da realidade nem a sua
imitacdo, ou um conjunto de convencgoes aceitas

como uma espécie de jogo conciente. A representa-
cdo é um fato literal, evidente. Ela nao existe fora
de sua propria matéria, de seu tecido. O ator nao
representa, ndo imita, nem simula. Ele é éle proprio
e executa o ato de confissao em publico. Sua acao
interior é a sua proépria e nao o trabalho de um
artista talentoso. Nesse teatro o objetivo nao € o
fato literal — ninguém se ensanguenta, ninguém
morre realmente — mas o ato espiritual literal ao
qual o método de Grotovski conduz o ator. Nosso
trabalho é uma tentativa de restauracao dos valo-
lores arcaicos do teatro. Nao somos modernos, ao
contrario, inteiramente tradicionais. Poder-se-1a
até dizer que ndo somos a vanguarda, mas a reta-
guarda. E acontece que as coisas mais surpreen-
dentes sdo as que ja aconteceram. E sua novidade
é tanto mais impressionante quanto maior o abis-
mo de tempo que nos separa delas.

(Le Theatre en Pologne, n. 7/38-63).

O texto é a voz dos mortos
Grotowski:

Nosso dever é criar, isto é, revelar os motivos
ocultos da acdo e da experiéncia humanas. O que
existe entre os homens. Revelar, examinar, abrir
e nos confessarmos a nés mesmos de uma maneira
disciplinada, ndo amadoristicamente, concientes do
fim e da estrutura. O culto da palavra pode ser
necessario, mas é preciso ndo esquecer que as vezes
a palavra nao é essencial. Em nosso Principe Cons-
tante a palavra se funde com a melodia que reside
no texto de Slowacki. O texto é a voz dos mortos.
E é entre éles e o tempo presente que o ator cons-
troi pontes. Nesse sentido, pode-se dizer que o ator
é um pontifice. Na realidade € éle que € mals im-
portante no espetaculo. Ele e o que lhe acontece.



Com a condicao — ai o paradoxo — de que esteja
pronto para servir e nao permanecer nele, isto é, se
deleitar, se demonstrar, patinhar — diriamos —
em Si mesmo.

Nunca fuil apreciado na PolOnia pelo meio tea-
tral. Claro, ha excecoes. Algumas pessoas, as VEzes
personalidades, tém ajudado nosso teatro, nem que
seja parg poder discutir; outros tém ajudado a
resolver situacoes dificeis ligadas a existéncia do
teatro. Entre o meio e eu (ou noés) existe geralmen-
te um conflito, uma diferenca fundamental de cri-
térios, de métodos e de freqiiéncia do trabalho. Con-
flitos analogos se manifestaram igualmente duran-
te meus trabalhos no Ocidente. E entretanto, eu
tinha a meu favor a circunstancia de ser o estran-
geiro que chega e que regressara. Assim, os meios
teatrais no Ocidente deviam reservar sua energia
para fazer a guerra a seus proprios estrangeiros. A
Brook, por exemplo, atacado por quase todo mundo
na Inglaterra. A Bergman, a quem os colegas sue-
cos nao perdoam que éle utilize durante suas to-
madas um trono com as iniciais I. B. e no qual
ninguém se sentara. Na Poldnia, sou o0 homem ex-
céntrico no trono. Compreendo bem o mecanismo
désses sentimentos.

F 4

Que é o Instituto de Pesquisa
de Interpretacao?

Certamente o teatro nao é uma disciplina cien-
tifica e a interpretacao do ator, cujo método é meu
centro de interésse, o é menos ainda. Entretanto,
o teatro e, mais particularmente, o jogo do ator
nao pode se basear, como notava Stanislavski, uni-
camente na inspiracao, em fatores dificeis de prever,
como a erupcao do talento, o crescimento repen-

tino e surpreendente das possibilidades criadoras,
etc. Por que? Porque, ao contrario das outras ar-
tes, no teatro o ator cria Sob encomenda, isto é,
num tempo determinado e até numa hora marcada.
O ator nao pode esperar a hora do talento nem o
momento de inspiracao.

Como fazer entao para que ésse fatores apare-
cam quando sao necessarios? Tudo parece levar a
conclusao de que o ator, para ser criativo, deve
usar um metodo.

Em nossa opiniao, sao os seguintes os proble-
mas essenciais da arte de interpretacdo que devem
ser estudados sistematicamente:

a) estimular um processo de auto-revelacao vo
ator, remontando ao seu subconciente, mas diri-
gindo ésse estimulo afim de obter a reacdo dese-
jada;

b) estruturar €sse processo criativo, disciplina-
lo e transcrevé-lo em sinais; basicamente, construir
um quadro ou partitura em que as notas sdo os
elementos (minute elements) de contato, a recep-
cao de estimulos que vém de fora, cujas reacoes sao
respostas, i1sto €, o que chamamos receber e dar;

c) eliminar, no processo criador, as resisténcias
e os obstaculos opostos pelo ator, pela préopria con-
dicao fisica e psiquica de seu organismo.

De que maneira estabelecer as leis que gover-
nam processos tao pessoais e individuais? Que se
pode fazer para determinar somente leis objetivas
e nao apenas receitas que levam, inevitavelmente,
a banalidades?

Achamos que para atingir tal objetivo devemos
tentar uma definicao individual daquilo que deve
ser desaprendido e nao daquilo que deve ser apren-
dido. E necessario determinar, para cada ator indi-
vidualmente, o que bloqueia suas associacoes inti-
mas; quais as razoes de sua falta de decisao e caos,
de sua indisciplina; o que exatamente lhe frusta a
sensacao de liberdade, ou o sentimento de que seu
organismo é completamente livre, resumindo, como
remover os obstaculos acima enumerados?

Ensinamos ao ator o que o limita, mas ndo lhe
ensinamos como criar, por exemplo, como interpre-




tar Hamlet? em que consiste o gesto tragico? ou
como representar uma farsa, porque nesse como
esta a semente do cliche, isto €, o oposto do trabalho
de criacao.

Pesquisas désse tipo confinam com disciplinas
cientificas, tais como a foniatria, a psicologia e a
antropologia cultural etc.

O Instituto que realiza essas pesquisas deve
ser, como o Instituto Bohr de Copenhague, um lu-
gar de encontro, de observacao e de distilacao das
experiéncias introduzidas pelas pessoas mais cria-
doras nesse campo, provenientes de varios teatros
de todos os paises. Sem esquecer que o0 ramo de
que nos ocupamos nao pertence a ciéncia, onde
nem tudo pode ser definido, e muita coisa nao deve
mesmo ser definida, tentamos, entretanto, definir

nossos objetivos com a precisao e determinacao pro- |

prias da ciéncia.

Um ator que trabalhe no Instituto esta no li-
mite de duas profissoes, a do ato criador e das leis
gerais que o regem e que devem ser o centro de sua
atenciao. Esse instituto de pesquisa metodologica
e de contatos nao deve ser confundido com uma
escola de formacao e producao de atores. Nao deve
também ser confundido com o teatro, em seu sen-
tido comum, ainda que a esséncia das pesquisas
exija uma preparacao de espetaculos e sua confron-
tacao com o publico. Com efeito, € impossivel ela-
borar um método separando-o do ato criador.

Meu interésse pelo ator € um interéesse pelo
homem, e comporta dois pontos principais: primei-
ro, € um encontro com alguém, com outro ser hu-
mano, um contato, um entendimento; é uma esfera
de experiéncias expressas pelo fato de que nos abri-
mos diante de alguém, tentamos ver e aceitar outra
pessOa e vencemos, assim, a barreira de nossa So-
lidao.

Em segundo lugar, a tentativa de se compreen-
der a si mesmo através de outro homem, a pro-
pria descoberta através de outro. Se um ator repro-
duz um gesto que lhe ensinei através de treinamen-
to, devo, do ponto de vista do método, chama-lo
de cliché; eu proprio, no meu intimo, classifico-o

como um gesto estéril ou futil, porque nada me re-
vela. Se, ao contrario, trabalhando juntos, chega-
mos a um ponto em que o gesto do ator, liberto das
resisténcias cotidianas, revela-o a mim de uma ma-
neira original, entdo — do ponto de vista do me-
todo — posso considerar que o trabalho fol eficaz
e, em meu intimo, fui enriquecido por €le, porque
nesse gesto unico me foi revelada uma experiéncia
humana e mesmo alguma coisa que se poderia cha-
mar o destino do homem, sua condicao humana.

Isso se aplica ao par diretor-ator, mas quando
o diretor joga com um numero de atores, com um
grupo, abre-se uma perspectiva sobre os componen-
tes arcaicos da vida em grupo, o territorio comum
de nossas conviccoes, crencas, preconceitos, tradi-
coes e condicionamento contemporaneo.

Se ésse territério comum se revela em comple-
ta e drastica sinceridade, ndo poderemos evitar a
conirontacao da tradicao com a contemporaneida-

de, dq mitp e da crise de fé, do subconciente coletivo
e da imaginacao coletiva, etc.

Nao produzo espetaculos para ensinar aos ou-
tros o que ja sei. Sinto-me mais sabio depois de
cada producao, nao antes. Todo método que nao
€ em si mesmo um processo cognitivo nao pode ser
bom. Mas também a filosofia inclusa numa peca,
que pode dela se separar € uma medida de sua fra-
queza, e 1SS0 pode ser observado em pormenores
que parecem ser puramente técnicos. Quando digo
que 0 que quer que o ator faca deve fazé-lo enga-
jando toéda sua personalidade — de outro modo sua
reacao sera sem vida — nao quero significar algo
de exterior, como agilidade ou truques. De que se
trata entao? Trata-se da esséncia da vocacao do
ator. Em uma reacao o ator pode, sucessivamente,
revelar varias camadas de sua personalidade, desde
a biologica e instintiva, através da consciéncia e
pensamento, até o mais alto, dificil de definir e
onde se estabelece a unidade; € um ato de completa
revelacao, de submissao que atinge ao rompimento
de todas as barreiras comuns e ao amor. Chamo a
isso ato total. Quando o ator o realiza, lanca um

desafio ao espectador.



O ato total

E eficaz do ponto de vista de meétodo, porque
permite ao ator o maximo poder de sugestao, com a

condicao, é certo, de que evite a indeterminacao, .

o caos, a histeria, a exaltacao, em outras palavras,
que seu ato seja um ato objetivo, articulado e desci-
plinado. Mas além do que € metodologicamente efi-
caz, vemos 0 espectador. O que o ator faz e dar
um passo além das meias medidas do cotidiarno. Ele
supera a separacao corpo e alma, inteligéncia e sen-
timento, o prazer fisiologico e as aspiracoes intelec-
tuais... O ator se encontra, por um instante, fora de
um enganjamento parcial e dissociacao — que € a
caracteristica de nossa vida de todo dia... O ator
realiza isso para o espectador? Para o espectador —
implica numa coqueteria, numa falsidade, ou na
mercantilizacao de si mesmo. Dever-se-ia dizer de
preferéncia na presenca do espectador ou, talvez,
em seu lugar. Ai justamente esta o desafio.

Falando do método, falo de ir além de si pro-
prio, de encontro, e, portanto, igualmente, de um
processo de auto-conhecimento e de uma certa te-
rapia. Se ésse método é aberto — e apenas nessa
condicao merece aplicacao — €le sera um processo
diferente de cognicao e uma terapia diferente para
cada pessoa. Nisso, sera um método diferente. E
como deve ser; a esséncia do método é que éle €
individual. '

(The Theatre in Poland, n. 7-8-69)

Opinides sbbre Grotowski e
seu método

E dificil analisar objetivamente a arte do Tea-
tro Laboratorio de J. Grotowski. Witold Filler cons-
tata que a indiferenca com que cercam Grotowski
em seu proprio pais € um paradoxo. Os critérios de
bom e mau nao parecem existir para €le. Sao de-
masiado abstratos e Grotowskil € a favor do concre-
to. Ele tem a seu favor Peter Brook, Barrault, Be-
jart. Contra €le Planchon.

Qual a formula teatral que mais interessa a
G? A resposta é mais que simples: a que €le pra-
tica. O teatro da desmistificacao.

M. Hausbrandt:

O Teatro Laboratdrio de Jerzy Grotowski €
também um desses teatros que se servem da litera-
tura dramatica sem leva-la muito em consideracao,



e com todo respeito que tenho pelas experiéncias
désse diretor, mais de uma vez indago quals as
razoes pelas quais éle julga util em seu teatro, tal
como é, recorrer a textos literarios. Porque nao usa
um anuario telefénico, um dicionario ou um hora-
rio de trens? Nada disso, de fato o autor se revela
indispensavel, nao ao espectador, ao qual o texto
pode nem chegar, numa ordem e sentido totalmente
modificado, mas ao diretor, mesmo um como Gro-
towski. Por mais que se insista sObre ésse aspecto
do problema - necessidade de autor do texto - mais
a gente se aproxima do tradicional ponto de vista
representado pelo autor e literatura, que conferem
ao autor dramatico (isto é, ao texto) um papel pri-
mordial no teatro.

Acho que éste é um dos mais importantes de-
bates sébre teatro desde a separacao de funcoes
entre autor e diretor. Parece que a frequéncia de
espetaculos criados a partir de documentos diver-
sos e de textos nao literarios vem da tendéncia dos
diretores de se assegurarem, no teatro, da funcao de
criadores exclusivos .Pode ser que nesse ponto tam-
bém se volte & velha formula do teatro grego da
antiguidade, & do autor-diretor. De qualquer modo,
para o destino futuro do teatro, acho que o conflito
entre os dois autores — da peca e do espetaculo,
esta na origem dos conflitos do teatro atual. Acei-
tando a tendéncia do teatro contemporaneo que €
baseada na supremacia do diretor, alguns autores
estdo escrevendo nao pecas, mas de preferéncia
cenarios ou roteiros de espetaculos. Oferecem textos
que se deixam modelar mais ou menos livremente e
em que as indicacoes de direcao sao tao importan-
tes quanto aquilo que os herois dizem. Tomemos
por exemplo Peter Weiss e sua peca sobre Marat e o
Marqués de Sade. E uma peca ou um roteiro de
peca dramatica? E o drama de Gatti sObre Sacco
e Vanzetti? E mesmo certo numero de pecas de
Brecht, em que éle teve a feliz posicao de ser ao

mesmo tempo autor e diretor?

Indaga-se, portanto, em que medida €sse con-
flito entre autor e diretor serve a causa do teatro e
onde levara o teatro contemporaneo? A fama e glo-
ria dos tempos helénicos?

Calderon-Slowacki, pelo Teatro Laboratorio (Polonia),
Ryszard Cieslak, no monélogo O Principe Constante, de
direcao de GROTOWSKI



O Riso

Nao ha comicidade fora daquilo que é propriamente humano.

Uma paisagem pode ser bonita,
sublime, insignificante ou feia, nunca risivel. Pode-
Se rir dum animal, mas por se ter surpreendido
nele uma atitude do homem ou uma expressao hu-
mana. Um chapéu pode ser engracado, mas nao

pela palha ou pelo feltro, mas pela forma que lhe

deu o homem.

Para entender o riso sera preciso coloca-lo em

seu meio natural, que é a sociedade. Ele tem uma
funcao social. O riso deve ter uma significacdo so-
cial. A comicidade nasce quando os homens, reu-
nidos em grupo, dirigem sua atencdo para um dé-
les, fazendo calar sua sensibilidade e exercitando
apenas a Inteligéncia. Exemplifiquemos: um ho-
mem, correndo na rua, tropeca e cai. Os transe-
untes riem déle. Ninguém riria se supusssse que éle
teve vontade de repente de se sentar no chio. Ri-se
por que €le sentou involuntariamente. Nao é a brus-
ca mudanca de atitude que provoca o riso, é o in-
voluntario da mudanca e sua falta de jeito. Foi uma
falta de agilidade, distracdo ou obstinacdo do cor-
Po, que deixou os musculos continuarem a realizar
o movimento quando as circunstincias pediam ou-
tra coisa (contérno do obstdculo, mudanca de rit-
mo, etc.). Foi por isso que caiu e é por isso que os
outros riem.

Outro exemplo: Um homem executa matema-
ticamente suas tarefas. Mas os objetos que o cer-
cam foram trocados de posicao por alguém. Ele
leva a caneta ao tinteiro e sai lama, pensa que esta
sentando na cadeira e ela foi retirada, quer dizer,
€le age a contrasenso e nao funciona, sempre devido
ao efeito da velocidade adquirida.

O habito lhe dera aquéle impulso, que seria
preciso modificar, parando para refletir e muda-lo.
Contudo, éle continua maquinalmente o movimen-
to. A vitima dessa farsa estd na mesma situacao

daquele que escorrega e cai. A comicidade tem a
mesma causa. O que € comico, nos dois casos é uma
certa dureza mecénica onde devia haver agilidade
e flexibilidade. A diferenca dos dois é que uma se
produziu por si mesma e a segunda foi provocada
artificialmente. O transeunte s6 fez observar a cena
no primeiro caso; no outro, o gaiato experimentou
a cena.

Nos exemplos dados, uma circunstancia exte-
rior determinou o efeito comico. A comicidade é
acidental e fica no superficie da pessoa.

As ativudes, gestos e movimentos do corpo hu-
mano sao risiveis na medida em que ésse corpo
nos induz a pensar numa mecanica simples. Gestos,
que nao provocariam riso, tornam-se risiveis quan-
do outra pessoa os imita. A gente comeca a ser imi-
tavel desde o momento em que deixamos de ser
nos mesmos. SO podem imitar de nossos gestos a-
quilo que éles tém de mecanicamente uniforme e,
portanto, de estranho a nossa personalidade. Imitar
alguém é tirar dela a parte de automatismo que se
introduziu em sua pessoa. Se a imitacdo dos gestos
€ por si mesma risivel, sera mais ainda quando
se aplica em acentua-los, sem deforméa-los, no sen-
tido de alguma operacao mecéanica, como serrar ou
puxar incansavelmente um cordao de sineta ima-
ginario. O gesto aparece ai mais francamente ma-
quinal quando se o liga a uma operacdo simples,
como se fosse mecanico por destinacao. Um dos pro-
cessos favoritos da parodia é sugerir essa interpre-
tacao mecanica. Os artificios habituais da comédia,
a repeticao periodica de palavra ou cena, a inter-
vencao Simétrica de papéis, o desenvolvimento
geometlrico dos quiproqudés podem deduzir sua
forca comica da mesma fonte, sendo a arte do au-
tor de vaudeville apresentar-nos uma articulacio



visivelmente mecanica dos acontecimentos huma-
nos, conservando-lhes o aspecto exterior da veros-

similhanca, isto é, a aparente espontaneidade de
vida.

Essa visao do mecanico e do espontaneo inse-
ridos um no outro levam-nos a imagem mais vaga
de uma rigidez qualquer aplicada sobre a mobili-
dade da vida, tentando seguir-lhe as linhas e imi-
tar-lhe a agilidade. Vé-se entao como e facil uma
roupa se tornar ridicula, podendo-se dizer que toda
moda é ridicula de certa maneira. E que quando
se trata da moda atual, estamos tao acostumados
com ela, que a roupa nos parece fazer corpo com
quem a veste. Nao temos a idéia de opor a rigidez
inerte do involucro a espontaneidade viva do objeto

envolvido nele. O comico esta aqui em estado la-
tente.

(Extr. de Le Rire, Henri Bergson)

De Mohere




a Labiche, de Labiche

a Tat

A comicidade de Tati se situa na linha ja ilus-
trada por Max Linder, Buster Keaton e Charlie
Chaplin. Como éste ultimo, em Tempos Modernos,
por exemplo, €le opoe, em Mon Oncle duas concep-
coes de vida: a sua, fantasista, boémia e individu-
alista, e a outra, que é o contra,rlo e cujo ridiculo
ele sahenta uma vez que a condena e, sem duvida,
porque realmente ela € condenavel. O riso é sempre
um julgamento. Mas ésse julgamento, raramente,
tem, como em Moliere, um alcance universal. Ge-

:ralmente seu alcance e limitado pela época, os cos-

tumes e a moda.

Aqui temos que estabelecer uma dlstmgao en-
tre os processos que um autor, tenha ou néo génio,
utilisara para fazer rir e as fontes auténticas do
comico, que SO brota nos maiores autores.

. O cOomico de Tati é baseado na obeservacao.
Todavia essa observacao se traduz numa técnica
propriamente cinematografica: penso na partida
das familias, em Vacances de M. Hulot, em busca
da estagao de embarque. Elas seguem ou pensam
seguir as indicacces inarticuladas de um alto-falan-
te que as precipita coletivamente na passagem sub-
terranea para fazé-las reaparecer na gare vizinha,
onde o mesmo jogo recomeca em sentido inverso. A
repeticao das decidas e subidas é, de fato, como re-
peticao, um processo comico usado e desgastado;
mas utilizado com tato, por um observador diverti-
do, parece natural e verdadeiro. Tati nao gosta da
civilizacao industrial que torna o homem escravo
da maquina. Essa observacao é largamente ilustra-
da em Mon Oncle pelas gags irresistiveis da cozinha
automatica, da garagem, da podadora mecénica,

do jato d’agua, ou da alimentacdo higiénica do so-
brinho; em contraste o desajeitado tio, o terror da
criada, a metamorfose do jato d’agua, etc. O con-
traste, também é um antigo processo comico, mas
rejuvenesce em maos habeis.

Teatro de Labiche

Com mais de cem anos, nao perdeu o comici-

~dade em suas melhores pecas. Seus personagens

nao envelheceram. Caracterizam uma época, lite-

‘rariamente e artisticamente bastante inferior, o

IT Impeério, que arrastava diante dos tribunais ho-
mens como Baudelaire e Flaubert. Os heroéis de La-
biche sao burgueses insignificantes, calculistas,
cujo universo bem catalogado e etiquetado é subi-
tamente transtornado por uma tempestade desen-

~cadeada pelo capricho e pelo quiproquo. Esse recur-

so comico Labiche utiliza sem exagerar; seus perso-
nagens, sem complicacoes, s6 se tornam dignos de

Iinterésse, a partir do momento em que o quiproquo
e 0 azar tomam conta déles.

Poderlamos continuar com ésses exemplos
citando Feydeau, Courteline, Ghéon, Giraudoux,
Marcel Pagnol. Basta lermos, contudo, Moliére para
verificar que todas as formas comicas utilizadas
por seus sucessores ja existiam nele.

(DeNos Espectacles — 81/1962)




Técnica teatral:

0 emprégo e a escolha da cor

E. E. Faraday

Uma lampada elétrica comum emite razoavel-
mente quase tédas as cOres que o 6lho humano
pode observar. Ela simplesmente transmite uma
série completa de comprimentos de ondas lumino-
sas. Quando essa luz cai sObre uma superficie bran-
ca, tédas as cores do espectro visivel sao refletidas
para o 6lho e os mecanismos 6ticos comecam a fun-
cionar e produzem a sensacao de branco. Se, en-
tretanto, a luz encontra um pigmento colorido,

algumas ondas luminosas sao absorvidas e oufras

refletidas. Por exemplo, um pigmento azul reflete
somente ondas luminosas azuis e absorve ondas
luminosas que nao sao azuis. Neste caso, somente
aquela porcao do nosso sistema oOtico, que corres-
ponde as ondas luminosas azuis, € afetada e um

sinal é comunicado ao cérebro indicando o que sa- |

bemos por experiéncia ser uma sensacao de azul.

Quando olhamos o amarelo, alguns compri-
mentos de ondas luminosas vermelhas e verdes sao
refletidas. As partes do sistema otico que sao afe-
tadas pelo vermelho e pelo verde comecam a fun-
cionar e temos a experiéncia do amarelo. E inte-
ressante notar que o 6lho humano responde a trés
cores basicas, i. é: vermelho, verde e azul e
todas as outras cores que percebemos sao o resul-
tado de uma mistura destas cores em varias pro-
porcoes. Além disso, os objetos coloridos que ve-
mos s6 sdo percebidos quando a luz recai sobre
éles, de modo que diferencas de cor, luz e sombra
possibilitam aos nossos olhos analisar as colsas que
observamos.

Se um pedaco de papel celofane colorido é
colocado diante de uma lampada elétrica branca
somente certos comprimentos de onda luminosa
podem atravessar, i. é: um celofane vermelho

!

deixa passar comprimento de ondas luminosas ver-
melhas, 0 azul deixa passar ondas azuis e assim
por diante. As cores que nao passam pelo celofa-
ne sao absorvidas ou ‘“filtradas”. Desta maneira o
papel celofane pode ser considerado como um fil-
tro que deixa somente passar as cores exigidas e

| absorve as que nao sao exigidas.

Quando as cores produzidas por dois jatos de
luz, um tendo um filtro vermelho, o ouftro um-
filtro azul estao dirigidas de tal maneira que a
luz de ambos se projeta sObre uma superficie re-
fletora branca, elas sao refletidas de volta para o
nosso 6lho como dois comprimentos de ondas lu-

minosas separadas e sao nossos olhos que as mis-
turam. '

Se uma luz colorida é aplicada a pigmentos
coloridos, os pigmentos aparentemente coloridos,
assim iluminados, serdo alterados de ac6rdo com
as simples funcoes de absorcao e reflexao e um

mapa (como segue abaixo) pode orientar eéstes
efeitos.

Suponhamos um pedaco de material verde
iluminado por meio de luz vermelha, o material
verde tornar-se-a preto, porque o pigmento verde
nao refletird o vermelho, mas absorve-o. Este mes-

" ma pigmento, se iluminado por uma luz verde vai,
- contudo, refletir uma luz verde intensa, rica.

A mesma experiéncia efetuada com um papel
celofane de um verde mais palido dara os mesmos

resultados, mas com um contraste menos acentua-

do. Desta maneira observaremos que luzes mati-

- zadas que contenham uma grande quantidade de
“branco adicionado com outra cor, vao realcar ou

empalidecer uma cOr pigmentada.




Se as cores sdo cuidadosamente escolhidas, os
atores podem ser iluminados de tal maneira que
Séus rostos maquilados parecerdo naturais, en-
quanto que roupas, cenarios etc. aparecerdo mais
Vivos ou mais sombrios conforme a intencdo de-
sejada. '

Essas cores palidas sdo indispensiveis para
lluminar os personagens nas pecas e especialmen-
te quando usadas'em refletores com a finalidade
de realgar. Cores intensas podem, naturalmente,
ser aplicadas a cicloramas ou no pano de fundo
quando se quiser sugerir o céu,;

Os menos experimentados devem primeiro fa-
-Zer algumas experiéncias para aprender como os

varios materiais coloridos sio afetados por luzes

coloridas. O material exigido para esta experién-
Cla consiste em uma ripa de madeira com quatro
circuitos usados alternadamente, sendo um circui-
to branco e os outros vermelho, verde e azul pri-
marios. Quatro reguladores de luz, um para cada
circuito, permitir4 misturar as céres como quiser.
Uma serie de materiais de céres e texturas dife-
rentes como, digamos uma fazenda brilhante como
0 cetim, outra fazenda fésca como a flanela ou
fazendas com penugens como o veludo, todos
éstes materiais irdo produzir eféitos interessantes
ja que cada um é iluminado com uma quantida-
de diferente de reflexo. Outras experiéncias deve-
riam ser feitas com rostos maquilados. Estas
ultimas experiéncias vdo possibilitar a anélise da
maquilagem do personagem e seri observado como
um pouco mais de luz vermelha vai realcar o ver-
melho da maquilagem, enquanto que o vermelho
intenso usado isoladamente vai anular o verme-
lho da maquilagem, simplesmente pela falta de
contraste.

Deve-se fazer outras experiéncias como utili-
zar um ou dois refletores com celofane de uma s6
cor e serao entdo notadas as diferentes cores pro-
duzidas dependendo da variedade do material em-
pregado. Sera observado, por exemplo, que um
celofane colorido usado com uma lampada, diga-
mos de 150 watts produzira uma cér diferente do
que quando for usado com uma lampada de pro-
jetor de 1.000 watts. Este ultimo efeito é conse-
quéncia do fato da lampada do projetor conter
maior quantidade de azul devido & temperatura
mais alta do seu filamento. Notar, também, como
a cOr varia quando a luz é-obscurecida — nova-
mente devido as diferencas de .filamento. Notar
também que, quando a luz de duas ou mais fon-
tes € aplicada com diferentes cores sébre um
objeto, o efeito resultante consiste numa cér bem
diferente das usadas isoladamente e a tendéncia
destas misturas se tornarem mais palidas, i. é:
mails perto do branco, vai depender da quantida-
de de fontes com cores diferentes.
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O gque vamos representar?

Yeats

William Butler Yeats nasceu em Dublin, em
13 de junho de 1865. A frente de um grupo de com-
patriotas, integrados no mundo literario de Lon-
dres, fundou o movimento denominado “A Reno-
vacao Celtica,” que veio a criar uma nova literatura
nacional, a literatura anglo-irlandesa. Foi nesse mo-
mento que nasceu o teatro irlandés. A propaganda
ativa de Yeats criou ao mesmo tempo um palco e
um publico, e a primeira obra encenada foi o drama
The Countess Cathleen. Seguiram-se outras pecas,
todas com temas irlandeses, na maioria inspiradas
em antigas sagas heroéicas, como Deirdre, a tragédia

fatal da Helena irlandesa; The Green Helmet e The '

King’s Threshold. A controvérsia sobre a precedén-
cla do bardo na corte do rei, situa ai o problema
sempre palpitante do valor da espiritualidade neste
mundo, e da fé que se tem nela. Com risco de vida,
o heroi, defendendo o primado da poesia, defende
também tudo que torna digna e bela a existéncia
do homem. Poucos poetas teriam ousado formular
tais exigéncias. Yeats formulou-as: seu idealismo
nunca vacilou, embora nao tivesse a mesma seve-
ridade que sua arte. Nessas pecas dramaticas, os
versos atingem, pelo estilo, uma rara beleza .

O aspecto encantador de sua arte revela-se prin-
cipalmente em The Land of Heart’s Desire, do pon-
to de vista dramatico uma das mais belas, podendo
ser. considerada como o coroamento de sua poesia,
nao houvesse €le escrito o pequeno drama em prosa
Kathleen ni Houlihan, que é sua peca popular mais
singela e a obra mais perfeita do ponto de vista
classico. Ai, com mais forca do que nunca, faz vi-
brar a corda patridtica: o tema é a luta secular da
Irlanda pela liberdade, e a personagem principal,
a propria Irlanda, encarna-se em uma mendiga

errante. Seus ultimos dramas sdo frequentemente
romanticos em razdo do tema estranho e pouco co-
mum, mas, na forma, tendem mais para uma sim-
plicidade classica. Esse classicismo evoluiu progres-
sivamente para um arcaismo ousado: o poeta pro-
curou atingir a plastica primitiva que se encontra
na origem de téda arte dramatica. Consagrou téda
a aculdade de seu pensamento para desvencilhar-se
da concepcao do teatro moderno, em que o cenario
perturba a imagem evocada pela imaginacdo, em
que uma peca de carater forte é necessariamente
deformada pela rampa, onde o publico exige uma
ilusao realista. Yeats deseja apresentar o poema tal
como nasceu da visao do poeta, e essa visao se for-
mou, de seu lado, sob a influéncia dos antiquissi-
mos modelos da Hélade e do Japao. Assim, reviveu
0 uso das mascaras, dando lugar especial & mimica
dos atores, acompanhada de musica simples.

Em pecas assim simplificadas e apresentadas
com uma perfeita unldade de estilo, cujos temas de
preferéncia se baseiam em lendas herodicas da Ir-
landa, Yeats por vézes conseguiu um efeito fasci-
nante, mesmo para o simples leitor, tanto pelo dia-
logo reduzido ao minimo, quanto pelos coros de pro-
funda entoacao lirica.

Em suas pecas e em seus mais claros e belos
poemas, Yeats realizou o que poucos poetas conse-
guiram: conservou contato com o povo ao mesmo
tempo que praticava a mais aristocratica das artes.

Poeta autobilografico, Yeats retornava conti-
nuamente as origens de sua familia e aos locais
onde passara a juventude. Impressionara-se muito
com Shelley e, na atmosfera tradicional da Irlanda,
velo a interessar-se naturalmente pela magia e pelo
ocultismo.




Influenciou decisivamente em sua vida seu en-
contro com Lady Gregory, que deu notavel impul-
so & vida publica do poeta. Em 1899, tornou-se che-
fe do movimento teatral irlandés. Foi entao fun-
dado o Teatro Literario Irlandés, substituido depois
pela Sociedade Teatral Nacional Irlandesa, de que
Yeats era o presidente. O poeta escreveu entao seus
primeiros dramas importantes, sobretudo Chuchu-
lain a Margem de Baile. Dessa efervescéncia nasceu,
gm 1904, o Teatro Abbey.

Esse teatro foi financiado por Miss Annie Hor-
niman e, depois de uma experiéncia de gestao de-
mocratica, sua direcao foi confiada a Lady Gre-
gory, Yeats e Synge. Yeats nao queria que fosse
um empreendimento comercial comum e estava de-
cidido a continuar suas experiéncias no drama poeé-
tico. Toda a linguagem habitual, os jogos de cena
e 0s cenarios deviam ser eliminados. E certo que
Yeats escreveu e chegou a encenar pecas assim.
Robert Gregory, um désses paisagistas visionarios,
fiel a tradicao inglésa, criou varias maquetas; e
compraram as telas de Gordon Craig.

Apesar de tudo, o teatro teve éxito comercial
e 1sso, no fundo, nao era compativel com as aspira-
coes de Yeats, que se tornou um habil e competen-
te administrador. O maior sucesso foi o que obteve
na defesa que féz da peca O Saltimbanco do Mundo
Ocidental, de Synge, em 1907.

Ezra Pound revelou a Yeats as pecas do tea-
tro japonés Neo. (*) Nelas o poeta encontrou uma
notavel confirmacao de sua teoria aristocratica da
tragedia, que assinalara no ensaio O Teatro Tragico
e em 1916 escreveu uma peca dancada no estilo
japonés. Deveria ser distinta, indireta e simbélica,
nao tendo necessidade alguma de agradar ao pu-
blico e aos jornalistas.

Aconteceu entao No Poco do Falcao. Durante
longos anos é€le s6 escreveu ésse género de pecas
(O Unico Ciume de Emer - 1918; O Sonho dos Ossos
- 1919; O Calvario - 1920 e O Gato e a Lua, e
1926) . | '

(*) Soébre No e teatro japonés, consulte o n.° 42 dos CT.
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O Unlco Clume de Emer

. Ao — de WILLIAM BUTLER YEATS

The Only Jealousy of Emer é a se-
gunda das quatro Plays for Dancers,
que talvez sejam a obra prima do au-
‘tor. Em 1916, a primeira dessas pecas,
At the Hawk’s Well foi representada em
Londres, no salio de uma amiga de
Yeats, mas depois, s6 muito raramente
houve representacoes das Plays for

Dancers, e sempre diante de um publico |

muito restrltﬂ

Insp1rando-se nos No japonéses, Yeats
procurou criar uma arte dificil e mis-
teriosa, que s0 podia ser dirigida a pla-
telas pouco numerosas.

Todavia, escreveu mais tarde, para o

Teatro da Abadia, uma nova versao de
The Only Jealousy of Emer, que foi en-
cenada pela primeira vez em 1929, sob
O titulo de Fighting the Waves (Lu-
tando contra as vagas).

A encenacao desta peca so0 pode se
fazer mediante autorizacio da SBAT
(Sociedade Brasileira de Autores Tea-
trais — Rio GB).

1

Personagens: Trés Musicos (com a
maquilagem do rosto imitando mascaras)

O Fantasma de Chuchulain (usan-
do mascara)

A Imagem de Chuchulain (usando
maseara )

Emer e Eithne Inguba (com mas-
caras ou maquilagem umtando masca-
ras)

Fand, filha das ondas (usando mas-
cara)

Entram os Musicos vestidos e ma- |

quilados como em “No Poco do Gaviao”
(1). Também usam o0s mesmos instru-
mentos musicais; éstes ja podem estar
em cena, ou o Primeiro Musico trazé-
los antes de vir colocar-se no centro,
tendo entre as maos o pano que devera
servir de cortina. E possivel também
que um ator traga os instrumentos en-
quanto se desdobra o pano. Como an-
teriormente, qualquer parede pode ser-
vir de fundo de cena. Pode-se usar o
mesmo pano préto de “No Poco do
Gaviao”.

(Cancao dos Musicos enquanto do-
bram e desdobram o pano).

PRIMEIRO MUSICO

A beleza da mulher é como um fragil
passaro branco, como uma branca e so-

litaria ave marinha
ao romper do dia depois de uma noite
tempestuosa,

S0 entre dois sulcos na terra arada.

Drama poético: Traducdo de Paulo Mendes Campos '

Uma subita tempestade e ei-la lancada
Quantos séculos a alma sedentaria
teve que passar e medir-se

acima da aguia e da toupeira,

acilma da visao e das formas

ou da descoberta de Arquimedes,

até criar tanta graca e beleza?

Estranho e inutil objeto,

fragil, delicada e palida concha

que antes do despontar do dia o vasto
mar

. rola em suas ondas até as areias so-

noras.

A tempestade ergue-se e depois de
subito se acalma

na noite sombria, antes do despontar do
dia.

Que morte? que disciplina?

Que elos inextricaveis

do labirinto do espirito,

que perseguicoes ou que fugas,

que ferimentos, que pressao sanguinaria

arrancaram ao mundo

tanta graca e beleza?

(Quando o pano é de novo dobrado,
os Musicos vao colocar-se junto a pa-
rede. Ao dobrar-se, o pano deixa ver,
a um canto da cena um leito, ou li-
teira, cercado de cortmados, no qual
jaz um homem amortalhado. No seun
rosto, uma mascara heréica. Um outro
homem com os mesmos trajes e mas-
cara esta agachado junto a ribalta. Emer

acha-se sentada ao pé do leito).

PRIMEIRO MUSICO (Falando) — Ve-
jam em imaginacao um teto de vigas
de madeira enegrecida pela fumaca;



pendurada a uma das vigas, uma réde
de pescador; encostado a uma parede,
um remo. Imaginem uma pobre casa de
pescador; ali jaz um homem, morto ou
desmaiado. E éle, o ardente, o impe-
tuoso e ardente Chuchulain (2), 0 gran-
de Chuchulain; e sentada a seu lado,
a Rainha Emer. A pedido dela, sairam
todos: eis que agora entra alguém com
passos hesitantes. E a jovem Eithne
Inguba, a amante de Chuchulain. Ela
para um instante no limiar da porta;

fora, o mar amargo, o mar cintilante

e amargo, estd bramindo; (Cantando)
Alva concha, asa branca!l

Nao te quero por amiga,

coisa fragil, coisa inutil,

a vogar, sabendo apenas

que as aguas sao sem fim

e o vento sopra.

EMER (Falando) — Vem ca; vem sen-
tar-te junto ao leito; nao precisas ter

receio; fui eu quem te mandei chamar,
Eithne Inguba.

EIGHTNE INGUBA — Nio, senhora, 0
grande mal que eu lhe fiz nao me per-

mite sentar-me agora junto a ésse lei-
to.

EMER — De todas as criaturas do mun-
do, s6 no6s duas e mais ninguém, pode-
mos velda-lo aqui juntas: ninguém O
amou como nos.

EIGHTNE INGUBA — Esta morto?

EMER — Estenderam-no aqui, vesti-
do de trajes funebres, mas Chuchulain
nao estad morto. Quando chegar ésse dia,
os proprios céus, para que a morte déle
nao seja sem fausto, os proprios céus
lancarao labaredas, e a terra ficara
vermelha de sangue., Nao havera um
Javador de pratos que nao acredite que
o fim do mundo westeja proximo.

EIGHTNE INGUBA — Como éle veilo
parar aqui?

EMER — Por volta do meio-dia, na
assembléia dos reis, éle encontrou um
jovem por quem, a principio, se to-
mou de afeicao. Os reis 0s cercavam,
de repente, os dois brigaram. Chuchu-
lain expulsou o jovem e, depois o per-
seguiu e matou na praia, junto & ar-
vore de Baile (3). O jovem que assim

matou era seu proprio filho, -um filho
que teve com alguma mulher selvagem
— ou, pelo menos, foi 0 que me disse-
ram. Louco de dor ao compreender
quem tinha matado, pos-se a correr e,
penetrando pelas ondas do mar ate a
cintura com o escudo na sua frente, a

espada na mdo, deu combate as aguas

imortais. Os reis assistiam a cena, e

nem um s6 déles ousou levantar o bra- |

co ou pronunciar seu nome; ficaram
todos ali mudos, hesitantes, atonitos,
como o gado na tempestade. Finalmen-
te, como se tivesse avistado um novo
inimigo, penetrou pelas aguas aden-
tro, que logo o recobriram; mas as on-
das trouxeram de volta a praia seu cor-
po inanimado e o deixaram a esta por-
La.

EITHNE INGUBA — Como esta palido!

EMER — Nio esta morto.

EIGHTNE INGUBA — A senhora nao
lhe beijou os labios ou apertou no seio
a cabeca déle.

EMER — Talvez seja apenas uma ilma-

gem que puseram em seu lugar, um
désses troncos que flutuam no mar e
que algum sortilégio féz a sua seme-
lhanca; ou entao algum magro cava-
leiro de juntas enrijecidas e velho de-
mais para cavalgar com as tropas de
Mananan, o Filho do Mar.

EIGHTNE INGUBA — Grite bem alto
o nome déle. Dizem que aquéles que

sdo assim arrancados a nossa visao, vol- |

tam as vézes aonde viveram, €, se por
acaso €le nos ouvisse, talvez, em Ssua
célera, expulsasse o impostor.

EMER — E duro fazer-se ouvir por
aquéles que estdo nas trevas; e, alem
disso, faz tempo que nao me ouve mais;
sou apenas sua espbsa; mas, se 0 cha-
mares com tua voz tao doce, e que lhe
é tdo querida, nao podera deixar de te
ouvir,

EIGHTNE INGUBA — Ele me prefere
porque sou seu amor mais recente, mas
aquela, a quem no final vai preferir é
a primeira que o amou e que continuou

g ama-lo quando seu amor parecia per-
dido.

EMER — Conservo esta esperanca, .a
esperanca de que um dia, nao sel
quando, ainda voltaremos a sentar-nos
juntos ao pé do fogo.

EIGHTNE INGUBA — Mulheres como
eu, passado o momento de paixdo, $ao
jogadas a um canto como cascas de no-
zes. Escuta, Chuchulain.

EMER — Nao, ainda nao. Quero pri-
meiro cobrir-lhe o rosto e esconder dos
seus olhos o mar; depois, jogar outras
toras no fogo e aticar as que estao meio
queimadas até que brotem labaredas.
Os cavalos desenfreados do velho Ma-
nanan (4) surgem do mar trazendo
montados seus cavaleiros; mas todos 0s
sortilégios da espuma sonhadora se des-
fazem no fogo da lareira. (Ela puxa
os cortinados do leito de modo a escon-
der o rosto do enférmo, afim de que o
ator possa trocar de mascara sem ser
visto. Em seguida, dirige-se para um
canto da cena e faz o gesto de colocar
lenha em um foge e atica-lo. Enquanto
isso, os Misicos tocam, acompanhando
com o tamborim e talvez a flauta, os
movimentos de Emer. Quando terminou,
ela para diante de um fogo imaginario,
a certa distancia de Chuchulain e de

Eithne Inguba), Agora, chama Chuchu-
lain.

EITHNE INGUBA — Nao ouves minha
voZz?

EMER — Curva-te sbbre éle; repete-lhe
doces segredos até tocar-lhe o coracao,
se realmente é éle que esta ali; ou, se
nao ¢ éle, para fazer-lhe ciume.

EITHNE INGUBA — Escuta, Chuchu-
lain.

EMER — Estas palavras soam timida-
mente. Ter médo porque a esposa dé-
le estd por perto, e quando o perigo e
tao grande, seria provar que o homem
que te escolheu féz uma escolha bem
mediocre. Neste momento, sOmos ape-

nas duas mulheres lutando w¢onira o
mar.

EITHNE INGUBA — Oh, meu bem-
amado, perdoa-me por ter tido vergo-
nha, quando corres tdo grande perigo.
Nunca te enviei uma mensagem, nem



te mandei chamar; nunca desejei tua
presenca, que nao tivesses sentido e
vindo ter comigo; se és mesmo tu quem
estas ai, estende os bracos e fala; abre
a béca e fela; sempre, até éste momen-
to, minha presenca te deu vontade de
falar. Que tem a tua lingua, ou o que
te fechou os ouvidos? NoOsso amor em
nada havia esmerecido, quando, ao des~
pontar do dia, nés nos despedimos na
pahda madrugada Ele nao pode falar,
a nao ser que seus ouvidos nao oucam
mais € nenhum som o alcance.

EMER — Entao, beija a sua imagem:;
o contacto de teus labios em sua boca
podera alecanca-lo onde éle estiver.

EITHNE INGUBA (Yecuando assusta-
da) — Nao é um ser humano. Alguma
colsa malefica gelou-me © coracao
quando meus labios o tocaram.

EMER — Nao, o seu corpo comeca a
mover-se. Seus labios o reanimaram;
éle expulsou o impostor.

EIGHTNE INGUBA (recuando ainda
mais) — Olhe ésse braco — esta resse-
guido até a medula.

EMER (aproximando-se do leito) —
Quem és e de onde vens?

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Venho
da corte de Mananan cavalgando um
cavalo sem rédeas.

EMER — Quem, entre os Sidhes, ousou
estender-se no leito de Chuchulain e
tomar sua forma?

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Meu

nome é Bricriu (5) — nao o homem —
mas Bricriu, semeador de discordia en-
tre deuses e homens. Chamam-me Bri-
criu dos Sidhes.

EMER — Que vens fazer aqui?

IMAGEM DE CHUCHULAIN (Erguen-
do-se no leito, abrindo a cortina e mos-
trando um rosto contorcionado, enquan-
to Eightne Iguba sai) — Basta mostrar
meu rosto e tudo o que éle ama foge?

EMER — Voés, séres do vento, sois
cheios de mentiras e zombarias. Eu nao
fugi ao ver teu rosto.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Nao
és amada.

EMER — Portanto, nao tenho médo de
enfrentar teus olhos e de exigir que
me devolvas Chuchulain.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — E por
isso que vim; basta pagares o preco e
éle estara llvr'e

EMER — Os Sidhes regateariam?

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Quan-
do libertam um cativo, aceitam em res-
gate alguma coisa de pouco valor; e
quando se devolve a um pescador sua
mulher, filho ou filha, éle bem sabe
que tera que perder seu barco, ou réede,
ou talvez a vaca que dava leite as crlan-
cas. Alguns tiveram que dar a propria
vida. A ti, nao peco a vida, nem nada
de importante. Falaste ha pouco de
mera esperanca de voltar um dia, quan-

. do éle for velho e enférmo, a ser-lhe a

pupila de seus olhos. Renuncla a esta
esperanca e éle revivera.

EMER — Néo tenho duvidas de que
frouxeste a ma sorte a tudo que éle
ama; e agora, como sabes que estou
fora do teu alcance vens — a menos
que eslejas mentindo propor-me essa.
troca.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Gosta-
vas, quando recém-casada, de sentir o
teu poder. Eu também, apesar déste
braco séco, gosto de sentir o meu. Bas-

ta que te entregu'es a ésse poder e Chu-
chulain revivera.

EMER — Nao, munca, nunca.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Nao
ousas Incorrer na maldicao; éle, no en-
tanto, ousou.

EMER — Tenho s6 dois pensamentos
que me alegram, duas coisas a que dou
valor; uma esperanca e uma recorda-
cao, e queres tomar-me a esperanca.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Ele ja-
mais sentar-se-a junto de ti, ao pé do
fogo, para aquecer seus velhos 0SS0S;
morrera de ferimentos e fadiga, em al-
guma praia ou montanha longmqua com
uma estranha a seu lado.

EMER — Queres que eu te ceda minha
esperanca para que possas melhor lan-
car teus maleficios s6bre tudo o que o
cerca.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Pre-
sentiste os amoéres déle e nao sentiste
ciume; sabias que éle se cansaria, mas
se cansam jamais os que tém o amor
dos Sidhes? Aproxima-te do leito para
que eu possa tocar-te os olhos e dar-te
a visao. (Ele lhe toca os olhos com a

mao esquerda, pois a mao direita esta
murcha).

EMER (vendo o fantasma agachado de
Chuchulain) Meu espdso esta ali!

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Dissol-
vi a sombra que o escondia de teus
olhos, mas nao a sombra que te escon-
de dos olhos déle.

EMER — Oh, meu esp6so, meu esposo!

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Sendo
apenas um fantasma, éle nao pode to-
car, ouvir ou ver. Teus deseJos e teus
apelos o atrairam até aqui, mas éle
nao distingue som nem palavra con-
seguiste apenas perturbar-lhe o repou-
so e fazé-lo sonhar. E nesse sonho, co-
mo todas as sombras que nao se habl-
tuaram a liberdade, éle retomou sua
forma habitual, mas esta ali agachado
sem saber onde esta ou ao lado de
quem.

(Fand, Filha das Ondas (6), entrou e
esta em pé junto a porta),.

EMER — Quem é esta mulher?

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Ela
vem do Reino das Ondas e tomou esta
forma para que éle possa cintilar em

~ seu césto; as mulheres désse reino sao

habeis na pesca e usam sonhos como
1scas para pescar os homens.

EMER — Escondendo-se sob o disfar-
ce, esta mulher se féz mentira.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Um so-
nho é corpo. Os mortos encaminham-se
para uma juventude dsepida de sonhos;
e quando deixam de sonhar, nao mais
retornam, como tampouco retornam as



sombras sagradas que jamais viveram,
mas que aparecem em nossos sonhos.

EMER — Conheco essas criaturas. Elas
vém procurar nossos homens quando
éles dormem, cansados de guerrear ou
de cacgar, beljam -lhe os labios, envol-
vem-nos em seus cabelos. Nossos ho-
mens acordam tudo ignorando, mas
quando, a noite, nos o0s tomamos nos
bracos, nao podemos romper-lhes a so-
lidao. (Tira do cinto um punhal.)

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Nao ha
punhal que possa ferir ésse corpo feito
de .aragem. Cala-te e escuta. Nao {fol
para nada que te dei olhos ¢ ouvidos.

(Fand, Filha das Ondas, aproxima-se e

comeca a dancar em torno do Fantas-
ma de Chuchulain agachado, na beira
do palco. A medida que éle vai desper-
tando, a danca da mulher torna-se mais
raplda, De vez em quando, ela pode to-
car-lhe o rosto com os cabelos, mas nao
o beija. Seus movimentos S30 acompa-
nhados pelo instrumento de corda, pela
flauta e o tamborim. Sua mascara e
suas roupagens devem sugerir ouro,
branze, estanho ou prata, a fim de que
pareca mais um idolo do que um ser
humano. Sesus cabelos também devem
dar uma impressao metalica).

FANTASMA DE CHUCHULAIN —
Quem ¢ esta mulher diante de mim,
cujos membros e cabelos cintilam como
a Lua em sua décima quinta noite,
quando reunindo em um globo todos os
seus crescentes, finalmrente se sente
completa e se inebria de solidao?

FAND, FILHA DAS ONDAS — Meu
desejo me deixa incompleta. Por que
tuas maos te tocam os pés e tens a cabe-
ca curvada sobre os joelhos.
escondes o rosto?

FANTASMA DE CHUCHULAIN — Ve-
lhas lembrancas; uma mulher no ful-
gor da juventude, antes de seu homem
- romper o0s juramentos. Homens e mu-
lheres mortos. Lembrancas fizeram- -me
curvar a cabeca sobre os joelhos.

FAND, FILHA DAS ONDAS — Pode-
rias tu que amaste tantas mulheres as
quais faltava apenas um dia para se
tornarem completas e sobre-humanas,

POCo.
viao voou. Estendi os bracos e as maos;

Por que |

poderias amar uma a qual falte apenas
uma hora? |

FANTASMA DE CHUCHULAIN — Eu

te reconheco agora. Foste tu que ha

muito tempo encontrei numa colina nu-
blada, junto a velhos espinheiros e um
Uma mulher dancou e um ga-

mas tu, que agora te mostras t.ao afavel
fuglste meio mulher, meio ave de ra-
pina.

FAND, FILHA DAS ONDAS — Esten-
de de névo teus bracos. Nao emudeceste
quando eu era ave de rapina e, no en-
tanto, agora sou téda mulher.

FANTASMA DE CHUCHULIAN — Nao
sou mais o0 homem jovem e ardente que
fui; e ainda que essa luz deslumbrante
supere todos os crescentes da Lua, as
lembrancas me pesam nas maos e me
baixam os olhos.

FAND. FILHA DAS ONDAS — Entao,
belja minha boéea. Nio existe pior ini-
migo da beleza do que a lembranca,
mas nada receio, pois com meu beijo,
a recordacao desaparece no mesmo Ins-
tante e sO resta a beleza.

_FANTASMA DE CHUCHULIAN — E |

eu nunca mais sentirei as torturas de
um remorso cego?

FAND, FILHA DAS ONDAS — O tem-
po parecera imobilizar-se. Quando teus
labios tocaram os meus, 'estara comple-
to o meu ciclo; e vira entdo o esquec:l-
mento, o esquemmento para saciar a
séde de Chuchulian, o esquecimento pa-
ra acalmar-lhe o coragao

FANTASMA DE CHUCHULIAN — Tua
boca (Vai beijar Fand, mas se volta)
Oh, Emer, Emer!

FAND, FILHA DAS ONDAS — Entao
era a saudade dela que te fazia impuro?

FANTASMA DE CHUCHULIAN — Oh,
Emer Emer, 14 estamos, lado a lado
de maos dadas entrando pela soleira da
porta, como quando nossos pals nos ca-
saram.

FAND FILHA DAS ONDAS — Agora,
que estais morto, € que amas, tu que
em vida preferias a ela qualquer mu-
lher ordinaria.

FANTASMA DE CHUCHULAIN — Oh,
minha Emer, perdida para mim! - -

FAND, FILHA DAS ONDAS — E nao
havia intrigante de lingua solta que
nao te fizesse abandonar a mresa e 0O
leito de tua espdésa. Mas por que pOs-
suir criaturas de carne e sangue, tu
que naceste para viver onde ninguém
jamais fala de juramentos rompidos,
pois todos, para melhor enxergar, la-
varam dos olhos a poeira da lembranca?

FANTASMA DE CHUCHULAIN — Tua
boca, da-me tua boca!

(Ela sai seguida do Fantasma de
Chuchulain)

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Grita
que renuncias ao seu amor; depressa,
grita que renuncias para sempre ao
sau amor.

EMER — Nao jamais gritarei isso.

IMAGEM DE CHUCHULAIN — Louca!
Louca! Sou inimigo de Fand, vim para
derrota-la e ficas ai emudecida. Ainda
ha tempo. OQuve como os cavalos impa-
cientes batem as patas na praia? Ela
subiu para o coche, mas Chuchulain
ainda nao esta a seu lado... Resta
um momento mais; grita, grlta' Renun-
cia a éle e 0o puder de Fand se dissi-
para. O pé de Chuchulain ja se alca
para subir ao coche. Grita!

EMER — Renuncio para sempre 2o
amor de Chuchulain.

A Imagem de Chuchulain torna a dei-

tar-se no leito, fechando parcialmente

o cortinado. Eithne Inguba entra e
ajoelha-se ao pé do leito.

EITHNE INGUBA — Vem a mim, meu
bem-amado, sou eu. Eu, Ethne Inguba
Ele esta aqul Voltou e esta vivo no
leito. E fui eu quem o salvel do mar,
que o trouxe de volta a vida.

EMER — Chuchulain esta despertando.

A Imagem volta. Esta de néovo com a
mascara heroica.

CHUCHULAIN — Teus bracos, teus
bracos! Ah, Eithne Inguba, estive em
um lugar estranho e sinto médo.



O Primeiro Musico se aproxima do

procénio, os outros dois para cada ex-

tremidade, e cantando desdobram o
pano.

OS MUSICOS

Por que bates coracao?

Para falar simplesmente:
el Vi na casa de um homem
a estatua da solidao
caminhando em agonia.
Apesar de nossas vozes

0 Seu coracao batia.

Oh, para aquéle coracao.
Amarga recompensa

de tantas tumbas tragicas!
Nosso espanto falaz

mal exala um suspiro,

uma firase fugaz.

Fechada a porta do lar

e tudo pareca em paz,

nem o mundo impediria
que um homem, ao te olhar,
subitamente te amasse.
Talvez o melhor amante

a uma estatua negasse

0 dom humano de amar.
Amarga recompensa

de tantas tumbas tragicas!
Nosso espanto falaz

mal exala um suspiro,

uma frase fugaz.

Ah, por que bate tao forte?
Que homem vai a teu lado?
Quando a beleza é completa
nossa mente encontra a morte.
O perigo continua.

Palidos com o Crescente.
Os astros somem do céu
quando, plena, chega a Lua.
Amarga recompensa

de tantas tumbas tragicas!
Nosso espanto falaz

mal exala um suspiro,

uma frase fugaz.

Quando o pano torna a ser dobrado, o
palco esta vazio.

1) Em No poco do Gaviao, o Primeiro
Musico entra trazendo o pano que serve
de cortina; éle permanece um momento
Imével no centro, junto a ribalta, depois
0s dols musicos reunem-se a éle e des-
dobram o pano que esconde um instante
a cena. Tornando a dobrar o pano, os
Musicos vao encostar-se a parede e a-
companham os movimentos dos atéres
do gongo, da citara e do tamborim.
O pano utilizado em No Poco. .. é préto
e tem no centro um motivo sugerindo
um gaviao. Os musicos vestem uma lon-
ga e colante tunica negra.

2) De origem semi-divina, pois era
filho do deus das Sidhes, Lug dos lon-
gos bracos, e de Dechtire, irma de Con-
chubar, rei do Ulster, Chuchulain tal-
vez seja o herdi mais célebre das sagas
irlandesas. Sao intGimeras as proezas
désse Aquiles irlandés e as narrativas
que delas  fazem as antigas epopéias
sao as vézes confusas e desconcertantes.
Deve-se a Lady Gregory ter sabido se-
lecionar e compilar as lendas relativas
a Chuchulain em um belo livro intitu-
lado Chuchulain of Muirthemne, que W.
Yeats muito admirava e a que recorria

frequentemente para documentar-se. As
aventuras amorosas de Chuchulain nao
foram menos numerosas do que suas
proezas. Cedo, éle se desinteressou de
Emer, sua esposa, e teve muitas aman-
tes, notadamente a jovem Eithne Inguba.
De Aiffé, uma amazona que €le comba-
teu nas costas da Escocia, teve um filho,
0 qual, mais tarde nao o tendo reconhe-
cido, éle mataria em combate singular.

3) W. B. Yeats faz aqui alusio a uma

gde William Butler Yeats.

Notas explicativas sobre

O Unico Ciime de Emer

comovente lenda irlandesa: dois jovens
nolvos, Baile e Ailinn, amavam-se de
um grande amor. Um dia em que ia
encontrar-se com Ailinn, Baile, rece-
bendo a falsa noticia da morte de sua.
noiva, matou-se na praia, onde um
teixo assinala sua sepultura aos cam-
poneses. Por sua vez, sabendo do destino
fatal de seu bem-amado, Alinn tam-
bém se matou. A lenda acrscenta, que
Angus, deus do amor, desejando reser-
var a Baile e Ailinn um amor mais belo
que o dos mortais, foi quem urdiu ésse
drama. Junto ao teixo de Baile, na
praia, € que Chuchulain iria matar
seu filho.

4) Personagem mitolégico do povo dos
Sidhes, deus do mar e espdso de Fand.
o) Como o her6i grego Tersite, Bri-
criu, por onde passava, ia suscitando
querelas e provocando combates; o
malis célebre dos incidentes déste ge-
nero ¢ conhecido como Festim de Bri-
criu.

6) Fand, esposa de Mananan, deus do
mar, frequentemente abandonava seu
relno para vir a terra em busca de
aventuras. Foi assim que ela se apai-
xonou por Chuchulain e despertou. o
cilume de Emer.

O Unico Ciime de Emer faz parte da
Colecao dos Prémios Nobel da Litera-
tura, editada pela Editéra Delta-Rio
de Janeiro, constando do vol. Teatro,



O Novo Otelo

Comédia em 1 ato, de Joaquim Manoel de Macedo

JOAQUIM MANOEL DE
MACEDQO nasceu no Estado
do Rio, em ltaborai, a 24 de
junho de 1820. Diplomou-se
em medicina e ingressou na
politica, tendo sido deputado
em varias legislaturas. Foi
professor de Histéria do Brasil
no Colégio Pedro Il. Além de
historiador, JMM imp0ds-se co-
mo romancista de sucesso em
sua época (A Moreninha, O
Maco Loiro, O Culto do Dever,
As Mulheres de Mantilha e
outros), tendo escrito varios
dramas e comédias — Lusbe-
la, Amor e Patria, Luxo e Vai-
dade, além de outros. O Novo
Otelo ¢ uma de suas comédias
do género satirico, ao lado de
outras do mesmo género (Cin-
cinato, O Quebra Loucas, Dois
Mineiros na Corte, Uma Pupi-
la Rica, Torre em Concurso e
Fantasma Branco e algumas
burletas (Antonica da Silva, O
Macaco da Vizinha e O Feiti-
ceiro). Uma das mais conheci-
das é O Primo da California.

Seu teatro cOmico é uma
critica dos costumes da epoca

e a andlise de vdrios tipos da |

sociedade. Teve tambem pro-
blemas com a consura (Anto-

nica da Silva). Apesar de criti-
cado por Machado de Assis,
suas pecas eram bem cons-
truidas e faziam sucesso, prin-
cipalmente suas comédias.

A acao se passa no Rio de Janeiro.

Sala na casa de Anténio — Ao lado
esquerdo, uma porta e duas janelas de
peitoril que se abrem para a rua; ao
lado direito, portas de comunicacao com
o interior da casa; ao fundo, porta de
alcova: no meio da sala, mesa coberta
com um grande pano verde que quase
toca o chio. Papel, tinteiros e autos
sobre a mesa. Uma estante ordinaria
com alguns livros a um lado; piano ja
meio usado. Cadeiras de palhinha or-

dinarias, sofd, e aparadores correspon-
dentes.

| Personagens:

Antonio, procurador de causas
Calisto, megociante de armarinho
Franmsca filha de Antonio
Justina, amlga de Francisca

Cena 1

ANTONIO (So, vestido e pronto para
sair; ao Ievantar-se o pano consulta o
relogio) Dez horas: é tempo de me Iir
chegando para o juri, que massada!
Depols que me naturalizei cidaddo bra-
sileiro tenho cem vézes torcido as
orelhas sem deitar sangue. Tudo se po-
de ser no Brasil, menos cidadao bra-
sileiro, porque sao tantas as coisas!
E guarda nacional por um lado, juril
pelo outro, agora eleicoes, daqui a pou-
co um conselho de qualificacao, ama-
nha isso, depois d’amanha aqulln e
sempre uma roda viva! Nada. Eu acabo
por deitar fora a nova patria, assim
como deitei a velha. A patria € um
verdadeiro traste de luxo, que mais
incomoda do que utiliza.

Cena II

ANTONIO E CALISTO (que entra e pa-
ra, teatralmente, diante de Antdonio imi-
tando a entrada de Otelo no 1° ato)

ANTONIO — Entao, que é isto? Con-
tinuamos com a mania teatral? Sr. Ca-
listo, olhe que se vai assim, da com o0s
burros nagua, e marcha diretinho para
o palacio da Praia Vermelha.

CALISTO — Eu me calo Odalb'erto eu
nio respondo; um jus tendes assas de
confundir-me: mas se ja quando fuil
amigo vosso. Confesse, confesse, sr. An-
fonio, que ‘esta entrada é sublime! E
dlabo me leve se nao fico dez furos
acima de Joao Caetano.




ANTONIO — Mas o0 sr. agora nao se
ocupa de outra coisa.

CALISTO — Que quer? Aqueéele tea-
trinho particular da sociedade revela-
dora -dos grandes talentos acendeu-me
na cabeca uma fornalha. (Bate na testa)
O sr. Antonio pensa que aqui dentro
ha miolos, como nas cabecas dos outros
homens? Pms engana-se: aqui dentro
fervem o Etna e Vesuvio... eu explica-

rei isso mais tarde. Agora, nao penso,
nao cuido, nao vivo senao em Otelo, cuja

parte desempenharei daqui a trés dias.

Que emocodes! Que entusiasmo! Os cama-
a pla- |
enchente
. pode-se contar com ela, mes- '
mo porque nao se compram bilhetes. A
orquestra executa a ouverture (Toca

rotes cheios de mocas bonitas. ..
teia atopetada de povo...
real. .

arremedando a musica) Fim! (asso-
bia) La vai o pano acima... Eis o se-
nado de Veneza. (Afranja o sofa e ca-

deiras como lhe parece) Faca de conta |

que o senhor € o senado de Veneza...
ande, sente-se 'em todas estas cadeiras.
Fala Moncenigo, faca também de conta

que o sr. ¢ Moncenigo: é um estupido |

que ha de enterrar 0 papel, mas nao
faz mal.

AN%NE[E} — Quem & estupldu sr. Ca-
listo, quem ¢ restipido?

CALISTO — E o Manoelzinho 14 da so-
ciedade, homem; mas nao me atrapalhe.
Agora entra Odalberto... faca ainda
de conta que o sr. € Odalberto, entre
por ali, entre por ali.

ANTONIO — Entao eu sou tanta coisa
a0 mesmo tempo?

CALISTO — Nao faz mal, esta no sis-
tema das acumulacoes dos empregos.
Entrou, entende? O sr. entrou e nin-
guém lhe deu importancia. Agora eu.
Otelo val aparecer: apenas me puser os
olhos em cima, torca O nariz, faca uma
cara muito feia, e sem se importar com
as palmas e os aplausos com que o0
publico me recebe, nao se descuide, eu
vou romper do bastidor, sentido? (Vai
entrar como Otelo). Entao, sr. Antonio,
nio me esfrie a cena, nao me esfrie a
cena, sr. Anténio! Nao se importe com
Os aplausos do publico, fale, homem!
Com tresentos diabos, diga — “ei-lo
presente!”

ANTONIO — Meu amigo, o sr. nao vai
bem do juizo, lembre-se meu caro Ca-
listo.

CALISTO — Eu j4 nio sou Calisto, sou
Otelo, © Mouro de Vweneza.

ANTONIO — Mas repare que nao esta-
mos ho teatro.

CALISTO — Sr. Antoénio, sabe o que €
0 génio?

ANTONIO — Ah! sr. Calisto, que per-
gunta me faz? Porque deixei eu a mi-
nha antiga taberna e me fiz procurador
de causas, senao por obedecer aos 1m-
pulsos 1rresmtwels do génio?

CALISTO — Tem razao: o génio € um
elemento impalpavel, um fogo tao ma-
ravilhoso, que até as vézes pode che-
gar a. mtmdumr-s-e na alma de um ta-
verneiro.

ANTONIO — Hein? Como e isso? Que

quer dizer com essa?
CALISTO — Quero dizer que génio ¢

o diabo. Olhe, sr. Antonio, eu reconhe-

co que ja nao sei a quantas anda o meu

armarinho; ja nao como e ja nao durmo

sossegado. Ha. dias em que chega-me
um fregués, pede-me cartas de jogar, e
eu dou-lhe soldados de chumbo; vem
outro que pede tesouras, e eu dou-lhe
obreas; vem outro terceiro que quer
comprar agulhas, e eu lhe apresento
correntes de papagaio. A mesa do jan-
tar encontro as vezes a Imagem de Pe-
zaro em um pedaco de carne séca, e
a de Hedelmonda num prato de arroz
de leite. De noite, oh! De noite a cena
é tremenda e horrorosa: acordo espan-
tado, envolvido no meu lencol, declamo
furmso e acabo sempre por assassinar
Hedelmonda dando com uma vela de

~sebo mil punhaladas no travesseiro.

Oh, o génio! O génio é o diabo, sr. An-
tonio.

ANTONIO — Mas désse modo, o sr. Ca-
listo fechara dentro em pouco a porta
do seu armarinho.

CALISTO — Ora isto é insuportavel!
Quando estou tratando de coisas sérias,
vem-me o Sr. com banalidades! Falo-
lhe em génio e responde-me com O
armarinho!

ANTONIO — Mas o armarinho ¢ 0 que
lhe da aquilo com que compram 08
meloes. | .

CALISTO — Mas o génio aborrece o
positivismo e a realidade. |

ANTONIO — E a barriga sr. Calisto?

CALISTO — Desgracadamente a barriga
do génio é tdo exigente como a do ca-
valo e a do gato; mas a nacao deve
sustentar os grandes homens que a
ilustram, e ao govérno cumpre estabe-
lecer pensoes para éles.

ANTONIO — J3 ha muita gente, gente
demais que come © dinheiro da nacao
em santo oOcio: meu caro sr. Calisto, a

‘Sinecura € uma senhora muito fidalga,

que habita soOmente em casas nobres

¢ em elegantes sobrados, e nao desce

]amals as casas térreas, e menos que-
rera ir morar em um armarmho

CALISTO — Pois & prec1su f&zer uma.
revolucao.

ANT(‘)NIO —Nada. . . nada eu sei que-
a maior parte das revolugoes se fazem
por causa da barriga; mas em regras 0S8
homens das casas térreas nao ganham
coisa alguma com elas. Sr. Calisto, cui-
de antes de seu armarinho; leembre-se
de que me pediu a mao de minha filha,
€ que eu Nao posso querer para meu
genro um génio sem vintém. Tome juizo,
quando nao, dou o dito por nao dito,
e mando-o procurar mulher na casa
de orates.

CALISTO — Ao menos meu respeito
vos aplaque;
De meu corpo contai as cicatrizes.

ANTONIO — Repito-lhe que tenha
julzo. O sr. ja tem obrigacao de aten-
der aos meus conselhos!

CALISTO — Esqueci-me dos bens que

me fizestes.

Recordai-vos, porém, dos meus servicos,

que me amastes, que eu saio de um
combate

e que éste mouro enfim salvou o Estado.




ANTONIO — Sim! E o mais €& que sal-
vando o Estado como © sr., conheco eu
duas ou trés duazias de mouros da sua
ordem. Sr. Calisto, cure-se dessa lou-
cura diabolica, va conversar com a
Chiquinha, que estd 1a dentro com a
nossa vizinha a dona Justina, e veja
se o0 amor o pode livrar dessa triste
mania. Eu vou para o juri: o sr. féz- |
me demorar mais do que devia, e 0
que faltava agora era o seu gemo ter
feito que o impertinente do juiz de
direito me impusesse a maldita multa.
Adeus, sr. Calisto, adeus e tenha juizo.
F(Vai-s-e.) r

Cena III

‘CALISTO (S6) — E um estupido que
nao adimira as explosdoes do gémio. A
minha encantadora Chiquinha, que é
moca romantica, compreendera e apre-
ciara dewdamente 0 meu entusiasmo.
"Adoro esta rapariga tanto, como a mi-
nha parte de Otelo... sim. . porque
mais € impossivel. Oh! se fosse ela que
fizesse o papel de Hedelmonda... com
prazer e arrebatamento eu lhe daria a |
punhalada do quinto ato! Ao menos,

porém, deve aparecer algum impeto de |

ciime no meio déste amor que experi-
mento - pela Chiquinha. Que sublimes
ciumes nao sentirei eu, agora que tenho
«de memoria todos os furores de Otelo! |
Um amor sem ciumes € como doce sem
£ravo nem ecanela. Sim... € preciso que
eu me exaspere, que ‘'eu esbreveje,
mordido pela serpente do ciime. E
preciso, € inevitavel, ou entao nao pas-
sarel de um Mouro de Veneza muito
ordinario. Se eu apanhasse um pretex-
to... a Chiquinha esta de palestra com
a dona Justina. Se da conversacao des-
tas duas mocas eu pudesse arranjar
um motivozinho mesmo do tamanho
assim... bem lembrado... mas ei-las
que chegam. Vou esconder-me embaixo
desta mesa para ouvi-las sem ser visto.

Como é formosa a Chiquinha! (Escon- g

de-se.)

Cena IV

Calisto embaixo da mesa, Francisca e
| Justina.

FRANCISCA — Enfim, ja foi para ©

juri! |

JUSTINA — Sempre ¢ bom ver da ja-
nela, se éle realmente se vai.

FRANCISCA —
ambas a janela).

Sim, vejamos. (Vao

CALISTO (a parte) — Nada no mundo
em toda natureza |

de tao pura virtude se aproxima.

E a virtude que os mortais encanta. ..

JUSTINA — Dobrou a esquina.

FRANCISCA — Ainda bem. (Voltam a
frente) Independéncia ou morte!

CALISTO — Porque saudara a Chiqui-
nha independéncia. Parece-me um pe-
daco de patriotismo um pouco fora do
proposito.

JUSTINA — Mas, ehtﬁo, dona Chiqui-
nha, isto é sempre assim?

FRANCISCA — Sempre assim; pelo
menos desde oito dias é esta a vida que
levo: foi ha oito dias a primeira vez
que o vi; € um tesouro que devo a

amizade de minha prima Luizinha; mas |

tambem desde oito dias, desde que éle

¢ meu, tanto eu o amo, como meu pai

mostra aborrece- 10

“CALISTO (a parte) — Bonito! Bem fiz

eu em esconder-me embaixo da mesa;

mas quem sera éste éle que é dela?

JUSTINA — E porque tanto GdIO dona
Chiquinha?

FRANCISCA — Porque diz meu pai
que éle é indigndo de mim, e que eu

devo vencer-me ¢ despreza-lo. Oh! Is-
to ja me vai exasperando...
me resolva a acabar por uma vez e bem
cedo com éste tormento.

JUSTINA — E como?

FRANCISCA — Sou capaz de em me-
nos de quinze dias estar casada com
o Calisto do armarinho.

CALISTO — E depois em menos de oito
de pregar-me algum mono! Oh! Hel-
demonda de uma figa!

JUSTINA — E éle que te ha de amar
tanto. ..

me Senfindo um pouco

Talwez |

el e o o = ——— . e
i

FRANCISCA — Por certo: morre por
mim.

JUSTINA — Disseram-me que o sr. Ca-
listo & excessivamente ciumento.

CALISTO (a parte) — Nao havia de
ser, nao, quando vou representar a par-
te do Mouro de Veneza.

FRANCICA — Sim... dizem isso; mas
embora ainda quando eu lhe nao tives-
se amor algum, casar-mre-ia com éle s6
para ver-me livre do mau génio e das
impertinéncias de meu pai. Ora s0 O
odio que éle vota ao meu querido...

JUSTINA — A quem? Ao sr. Calisto?

FRANCISCA — N3o: quando eu digo
meu querido esta visto que nao € do

Calisto do armarinho que quero falar.

| CALISTO (a parte) — Pondo mesmo de

parte o papel de Otelo, eu creio que vou
incomodado!
Isto vai-me cheirando a desaforo.

FRANCISCA — Pois bem, como eu f{e
dizia, meu pai vota-lhe um o6dio de
morte: diz que por causa déle nao coso,
nao bordo e nao estudo ha oito dias.

JUSTINA — Que injustica!

" FRANCISCA — E verdade! E entao éle

que gosta tanto de me ouvir tocar!
Ainda anteontem, ao levantar-me do
piano, encontrei-o ao pé de mim, e sa-
bes o que féz? Beijou-me 0os dedos.

CALISTO (a parte) — Oh! Desgracado
Otelo!

JUSTINA - Que amor!

FRANCISCA — Ai esta! nao diria isso
meu pai; nao sei porque o detesta. On-
tem. depois de ralhar muito comigo e
de maldizé-lo, perguntou-me afetando
um ironico sorriso: “Por que tu nao
casas com éle?”

JUSTINA — Que mau génio de homem!

FRANCIS-CA — Ainda mais: a todo
momento lhe chama desenxabido e feio.




CALISTO (a parte) — Este  diabo de
moca apola tudo! Estava boa para de-
putado ministerial.

FRANCISCA — Injustica sem duvida.
Dize, dona Justina, serao feios aquéles
olhos vivos e travessos? Sera feio aquéle
rosto redondo e branco? Serao feios
aquéles pés tao pequeninos e feias aque-
las maos tao finas e tdao macias? Oh!
Como deixar de ama-lo?

CALISTO (a parte) — Visto isso, o feio
sou eu! Ah, quando eu tinha a idéia
de fingir cmme entrar-me pelos ouvi-
dos uma realidade que me parece um
espéto em brasa! Ah, fementida!

JUSTINA — Entao tu o amas louca-
mente?

FRANCISCA — Sim, eu o amo! Sera
um capricho, uma loucura; mas nao
posso mais passar sem éle. Eu dou-lhe
0s meus sorrisos de dia, e sonho com
éle de noite, -

CALISTO (a parte) — Minha desgraca
é certa, sim, eu vejo

minha m]urla Esquegamo -nos de tudo
Morramos.

JUSTINA -— Mas que paixao, dona Chi-
quinha!

FRANCISCA — E o0 mais é que eu
entendo que tenho todo o direito de
amar a quem bem me parecer.

JUSTINA — Eu também penso do mes-
mo modo: a vontade do cidadao é livre.

CALISTO (a parte) — Sim, ainda mes-
mo quando esta na cadeia.

FRANCISCA — Pois nao € assim? Nao
se fala tanto em direitos e garantias?
Quanto a mim, o direito ¢ a garantia

da mulher é amar a quem lhe agradar.

JUSTINA — Apoiada, dona Chiquinha,
apoiadissima.

CALISTO (a parte) — Que lingua de
prata que tem a Chiquinha! O ladrao
havia de representar bem o papel de
Hedelmonda.

FRANCISCA — Por consequéncia meu

pal nao me pode exigir nao amar o meu
querido.

JUSTINA — Nao de certo:
uma suspensao de garantias.

1SS0 seria

FRANCISCA — E portanto hei de ama-
lo sempre e cada vez mais.

JUSTINA — E fara muito bem.

CALISTO (a parte) — Olhem que de-
monio de conselheira!

FRANCISCA — Quando eu vier tocar
piano, té-lo-ia ao pé de mim para que
me ouca e me beije as maos.

JUSTINA — Iss0, isso...

- CALISTO (a parte) — E eu entao que

papel farei nesta tragédia domeéstica?
Sinto-me furioso, até ja nem me lem-

bra pedaco algum da parte de Otelo.

" FRANCISCA — Todas as tartdes, en-
~quanto meu pai dormir a sesta, ele e

eu havemos de comer no m'esmo prato

- do melhor doce que tivermos em casa.

CALISTO (a parte) — No mesmo prato
e do melhor doce...

com que a ardil a femrentida com a dor,
‘e 0 pranto, e 0s olhos me enganava!

FRANCISCA — E apesar de meu pai,
hei de sempre achar ocasian de acari-
cia-lo e de gozar das suas caricias: ao
levantar-me da cama, durante o dia, de
noite mesmo procurarel vé-lo, e pro-
var-lhe que o amo.

CALISTO (a parte) — De noite também!
Oh! mulher do diabo.

JUSTINA — Eis ai com0 deveriamos
ser todas: fortes, decididas. ..

FRANCISCA — Agora meu pai para
~afligir-me diz que quer ver, se quando

eu me casar com o Calisto, ainda farei
as mesmas meiguices, e me portarei do
mesmo modo com éle.

JUSTINA — E vocé que pensa, dona
Chiquinha?

CALISTO (a parte) — Sim... vamos

ver O que pensa aquéle demonio de
saia. ..

FRANCISCA — Eu penso que posso
muito bem depois de casada ama-lo
como agora. Penso que terei tempo de
amar a meu marido, e a é€le, e que
até me sera facil consegmr que meu
marido o ame também.

CALISTO — Ja se viu que destino me
reserva aquela sonsa! Ah, punhal de
Otelo! Punhal de Otelo!

JUSTINA — Eu também julgo isso mui-
to possivel e até natural...

CALISTO (a parte) — Pois nao! Quan-
do uma diz “Mata’, a outra grita logo:
“Esfola!” Ah! Punhal de Otelo! Punhal

~de Otelo!

FRANCISCA — O meu querido! Ah!
Mal podes conceber o susto que por
causa dele passei ainda ha pouco. Meu
pai mandou-me estudar piano, eu vim,
e apenas tinha tocado os prlmelros
compassos de uma peca, chegou o0 meu
querido, e ocupando uma cadeira que
estava ao pé de mim, ficou a ouvir-me
tocar. Mas logo depms OUCO 0S Passos
de meu pai... Ah! Nao tive tempo se-
nio de entrar ali na alcova e de es-

conder meu querido no meu préprio
leito.

- JUSTINA — E depois?

- FRANCISCA — Depois meu pai néao

deixou mais esta sala; agora, porém,
aproveito o enséjo, e vou soltar 0 meu

querido, que ficou trancado na alcova.
(Vai).

JUSTINA — Sim... depressa...
listo sai debaixo da mesa.)

(Ca-

FRANCISCA — Ah!

CALISTO — Ouvi tudo, mulher desleal
e fementlda' Nada de frivolas desculpas,
seil tudo. Sei que tenho um rival ditoso,
e que minha noiva esconde o seu que-
rido no seu proprio leito.

FRANCISCA — Ah! Ah! Ah!

CALISTO — E ri-se ainda? Ah, punhal
de Otelo! Punhal de Otelo!

Sim... um mar de sangue vai inundar
esta sala!




Nossos leoes dos ermos,

em furor nos seus antros abrasados,
os viajores trem’los despedacam,;
Melhor fora para éle que os famintos
leoes em mil pedacos lhe espalhassem
as palpitantes carnes, do que agora

vivo cair em minhas maos terriveis!
A chave! daquela porta! A chave da-
quela porta!

FRANCISCA — Ah! Ah! Ah! Ah!

JUSTINA — Que pretende fazer, se-
nhor Calisto?

CALISTO (a Justina) Concebe qual sera
meu regosijo

vendo com olhos avidos a pérfida

sobre o cadaver palpitar do amante

e contar seus suspiros dolorosos

debaixo do punhal que vai uni-los

Que ¢ isto Otelo? Barbaro, suspende

JUSTINA — Sr. Calisto, as vézes as
aparéncias enganam. ..

CALISTO (a Justina) O furacao prediz
a tempestade,

no relampago, o raio se anuncia;

dos ledes do bosque ouve-se o bramido;

mas a mulher, oh! Céu! pérfida e calma |

nos 'embebe 0 punhal e nos afaga
Chiquinha!

FRANCISCA — Sabe que ¢é mais, sr.
Calisto? A sua cena de Otelo ja esta
me aborrecendo muito!

JUSTINA — E melhor dizer-lhe tudo.

FRANCISCA — Eu nao lhe direi coisa
alguma.

CALISTO — E eu nao preciso que me
déem explicacoes nem desculpas. Quero
a chave daquela porta! Sra. dona Chi-
quinha, dé-me a chave daquela porta!

FRANCISCA — E para que?

CALISTO — Para ir procurar 0 meu
indigno rival, e fartar no seu sangue a
séde de vinganca que me devora!

FRANCISCA — Ah! Ah! Ah!
CALISTO — A chave daquela porta!

FRANCISCA — Pois ei-la ai. (Da-lhe
a chave) Vergonha a quem recuar!

CALISTO — Nao serei eu... (Indo a
porta e parando) Oh punhal de Otelo!
Punhal de Otelo!

" FRANCISCA — Entao, que ¢é isso? Re-

cua?

CALISTO — Nao, nunca! Mas devo pri-

meiramente ir buscar o punhal de Otelo
no armarinho.

JUSTINA (Que tem ido a janela) — D.
Chiquinha, ai vem seu pal.

FRANCISCA — Isto agora atrapalha-

~me. Sr. Calisto. ..

CALISTO — Nada ouco, vou buscar o
punhal de Otelo.

CENA V

Os precedentes e Antonio

- FRANCISCA (a parte) — Agora, sim,

tenho que ouvir de meu pail.

JUSTINA (a Francisca) — Disfarca o
negocio dona Chiquinha.

ANTONIO Oh! sr. Calisto,
aqui? mas que diabo tem o sr?

ainda

CALISTO (Imitando Otelo) Nada.

ANTONIO — Dar-se-a por acaso que
esteja incomodado, homem?

CALISTO — Nossa alma e nosso corpo
necessitam

apos grandes trabalhos, de repouso.

Sei que éle sera longo, mas preciso. ..

FRANCISCA — Papai, eu tenho feito
quanto posso para com O meu amor
destruir as aflicoes do sr. Calisto. ..

CALISTO — Eu agradeco vossa piedade.

ANTONIO — Ah! é a mania teatral! O
bom do rapaz esta ensaindo conosco a
parte de Otelo.

FRANCISCA — Eu receio que o sr. Ca-
listo tenha alguma profunda magua no
coracao. ..

CALISTO (A Francisca) Creio que o
VOSSO

esta tranqiiilo... sua paz é dada

pela inocéncia. Pezaro, saiamos (Agarl-
ra em Justina).

JUSTINA — Ai! (Calisto vai sair. An-
tonio o segura).

ANTONIO — O sr. atreve-se a dar
abracos nas mocas 'em minha casa, e
mesmo a vista de sua noiva?

CALISTO — Sr. Antonio, nunca me es-
frie as cenas! Deixe-me! Deixe-me Dei-
xe-me que vou buscar o punhal de Otelo.
(Vai-se)

CENA VII
Francisca, Justina e Antonio

ANTONIO — Esta doido sem remissao.

FRANCISCA — Eu creio que sim, papai.
Ele jA4 nao diz coisa com coisa.

JUSTINA — E agafra. na gente, que
faz médo!

ANTONIO — Perdoe-lhe dona Justina,
perdoe-lhe, porque o pobre rapaz nao
anda bem do juizo.

JUSTINA — Ah! Sr. Antonio, eu sou
muifo compassiva; apenas éle acabou
de dar-lhe o abraco, que eu logo lhe
perdoei.

ANTONIO — E teve razao, porque tam-
bém um abraco nao é la grande crime;
dé-me porém, licenca. vou tirar esta
albarda e volto ja. (Sai).

CENA VII

Francisca e Justina

JUSTINA — E agora?

FRANCISCA — Agora € preparar-me
para um sermao de duas horas; porque
decerto o meu belo noivo acaba por fa-
zer alguma asneira.

JUSTINA — Queres saber uma coisa,
dona Chiquinha? O teu noivo € um tolo.

FRANCISCA — E por essa razao que
eu ja tenho outro de 6lho.




JUSTINA — Ah, entao tu andas a duas
amarras!

FRANCISCA — E ainda assim pode o
navio ir a garra.

JUSTINA — Mas o tal sr. Calisto! E
um doido de pedras...

FRANCISCA — Ele diz que tudo aquilo
é génio,

JUSTINA — Génio! Hoje em dia as
mais bonitas palavras servem para es-
conder as mais tristes idéias. ..

FRANCISCA — Mas o meu querido!
Que sera déle, dona Justina?

JUSTINA — Pois nao ha uma outra
chave que sirva naquela porta?

FRANCISCA — Qual! Aqui s6 ha uma
porta que se abre com seis ou sete cha-
ves.

JUSTINA — Adivinho que é a do teu
coracao.

FRANCISCA — Tal e qual. Mas o meu
querido. . .

JUSTINA — Se pudéssemos deitar a
porta abaixo. ..

\
FRANCISCA — Tempo perdido: aquilo
é como porta de cadeia... s6 a fogo...

JUSTINA — Admiro que ja nao se
tenha queimado.

FRANCISCA — Porque?

JUSTINA — Porque és tu que dormes
naquela alcova. . .

FRANCISCA — Mas 0 meu querido. ..
(Vai a porta e olha pela fechadura). L3
esta éle... Como é formoso!

JUSTINA — Deixe-me ver. (Olha) Tens
razao, € muito bonito!

FRANCISCA (Olhando) —
que ele esta dormindo...
ro!

Eu creio
que feiticei-

JUSTINA — Ele mostra gostar muito
da tua cama. ..

FRANCISCA — Sem duvida, gosta mui-
to... muito... (Olhando) como é for-
moso o meu querido! Olha outra vez,
dona Justina...

CENA VIII

Francisca, Justina e Antonio

ANTONIO — Que estas olhando pelo
buraco da fechadura, Chiquinha?

FRANCISCA — Nada, nao, sr. era brin-
quedo. Papai voltou hoje muito cedo do
juri.

ANTONIO — Nao houve sessao por fal-
ta do numero legal de jurados; e por
sinal que o juiz de direito multou como
o diabo.

JUSTINA — Bem feito! Eu se fosse ho- |

mem, havia de ser um cidadao as di-
reitas.

ANTONIO — Eis ai como sao as coisas!
E eu que sou homem desejava poder
sé-lo as avessas. . olhe que é muito
incomodo, muito incoémodo!

FRANCISCA (a parte) — Coitadinho do
meu querido!

CENA IX

Os precedentes e Calisto com um enor-
me punhal na cintura

ANTONIO — Oh! que cara de algoz!

JUSTINA — Misericordia!

FRANCISCA (a parte) — O maniaco
val por tudo em pratos limpos.

CALISTO (a Francisca) — Preparai-vos.

FRANCISCA — Preparar-me para que,
sr.?

CALISTO (a FTancisca) — Entiao que
diabo é isto?

ANTONIO (a Calisto) — Vossas preces
a Deus hoje fizestes?

CALISTO (a parte) — Ora que éste
maldito estupido teime sempre em es-
friar-me as cenas!

ANTONIO — Que quer dizer ésse pu-
nhal na cinta? O sr. usa de armas proi-
bidas? Nao sabe que o cédigo criminal
preveniu ésse abuso?

JUSTINA — Sr. Anténio, ndo o provo-
que... €le parece que vai sossegado.

CALISTO — O furor esta no fundo do
meu peito.

ANTONIO — Mas o caso vai se tornan-
do um pouco sério. Sr. Calisto, meu ca-
ro sr. Calisto... o sr. estremece. .

CALISTO — Quem? Estou tranquilo. ..

ANTONIO — Querem ver que esta ma-
nia acaba mal?

JUSTINA — Tenha culdado em sua fi-
lha, sr. Anténio. ..

ANTONIO — Na Chiquinha? Que pre-
tende o sr. da Chiquinha?

CALISTO — Pertenca a outro espodso
malis ilustre

contente e gloriosa, amando-o0, goze de
uma vida feliz, enquanto Otelo
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a paz tera no horror da sepultura. Eis
aqui a chave daquela alcova, sr.
Antonio; ali dentro da alcova, mes-
mo no leito de sua filha esta preso,
encerrado, escondido, homisiado,
oculto protegido e abafado um rival
feliz, um namorado, um Adonis, um
amante, um querido, um predileto,
um Loredano da minha noiva!

ANTONIO — Que escuto! Chiquinha,
tu que dizes? ‘

FRANCISCA — E falso, papal. Eu nun-
ca tive um namorado s0 na minha vida.

CALISTO — Eu quero nesse sangue que
aborreco

no seu vil sangue mergulhar mil vézes
esta chave!

ANTONIO — Pois mergulhe, sr. Calisto,

se 6 verdade mergulhe até nao poder
malis.

FRANCISCA — Papai!

ANTONIO — Siléncio! Desgracada!
‘Mergulke, sr. Calisto; mergulhe sem
médo, porque nao é crime ou pelo me-
nos tem circunstancias atenuantes a
sau favor.

FRANCISCA — Dona Justina! e agora?

JUSTINA — Deixe ir a coisa para di-
ante.

CALISTO (Empunhando o punhal) —

Ah! o punhal de Otelo! O punhal de
Otelo. ..

Eu mesmo, a minha escolha, quero dar-
lhe um suplicio; quero velo

sofrendo, inanimado e apresenta-lo

ensaguentado aos olhos que o encan-
taram.

ANTONIO — Nao perca tempo, sr. Ca-
listo, vA matar e esquartejar o malvado!

CALISTO (a Francisca) — Vede éste
ferro! Eu vou, sr. Antonio. Ah! punhal
de Otelo. Punhal de Otelo. (Vai abrir o
quarto eentra)

FRANCISCA (a Antdonio) — Papai, nao
ralhe comigo, Perdoe-me!

ANTONIO — Desgrecada! Filha ingrata!
Conta com a minha maldicao!

FRANCISCA — Nao é caso de maldicao,
papai, é de ralhar so...

JUSTINA — Tenha pena dela, sr. An-
tonio. . .

ANTONIO — Deixem-me! (Calisto sa-
indo com um cachorrinho nos bracos)

CALISTO — Onde irei? Onde estou?
Ah! Heldemonda! Heldemonda!

ANTONIO — Que é isto?

JUSTINA — E o querido de dona Chi-
quinha.

FRANCISCA — E o meu pobre cachor-
rinho, papai! £ o Querido!

ANTONIO — E entao?

JUSTINA — O sr. Calisto ouviu falar
em querido e pensou que era um na-
morado.

FRANCICA — Niao ralhe comigo papai!

ANTONIO — Nio, de certo ,doravante
dou-te licenca para brincar com teu

cachorrinho. (A Calisto) que diz a isto,
sr. Otelo?

CALISTO (a Francisca) — Eu me de-
testo.

Fere: teu mal causando, eu sou indigno

de ver-te ainda e de enxugar teu pranto.

FRANCISCA — Deixe-me, sr. Retire-
se... fuja dos meus olhos. ..

CALISTO — Pois tu me desprezas, Chi-
quinha? Nao queres mais casar comigo?
Chiquinha, desculpa as ‘explosoes do
génio!

FRANCISCA — Nada, nao quero para

meu marido um génio que toma um
cachorrinho por seu rival.

ANTONIO — Bravo, minha filha! Man-
da ésse louco para a casa de Orates.

CALISTO — Decidido?
FRANCISCA — Sem a menor duvida.
CALISTO — Veja o que diz: depois

quando acontecer alguma desgraca, nao
se arrependa.

FRANCISCA — Suceda o que suceder,
ja disse.,

CALISTO — Pois bem! Tera a seus pes
o meu cadaver: o punhal de Otelo! O
punhal de Otelo! Veja 1a!

FRANCISCA — Deixe-me, eu o despre-
z0. . eu o0 abharreco...

CALISTO — Oh, mil vézes cruel, brutal
Otelo!

E pude perpetrar tao feio crime!

Que falsario infernal! que homem! Que
monstro!

Quem viu jamais tdo negra atrocidade?
Oh Hedelmonda! Oh vitima de um tigre!
Fujam todos de mim... odeio tudo...
Tudo me causa horror... sO quero a
morte.

(Finge que se mata)

FRANCISCA — Ah! Ah! Ah! Ah!
JUSTINA — Ah! Ah! Ah! Ah!

ANTONIO — Sr. Calisto, por quem ¢
tome juizo!

CALISTO (Levantando a cabeca) — Sr.
Antonio, com os tresentos diabos, ja lhe
disse que nunca me esfrie as cenas! (Da
meio dia).

JUSTINA — Meio-dia!

CALISTO (Levantando-se, apressado) -
Meio-dia! Sao horas do ensaio geral!
S30 horas do ensaio geral! (Vai-se cor-
rendo.)

ANTONIO — Esta absolutamente doido!
(Francisca e Justina desatam a rir).

PANO



Teatro na Escola
Teatrq de Bonecos

A educacdo humana segue linhas altamente teatrais

Brec ht:

Supoe-se geralmente que ha uma diferenca
marcada entre aprendizado e recreacdo. Mas o que
se pode dizer € que o contraste entre aprender e
divertir-se nao é decretado por lei divina. Ndo é
coisa que sempre tenha existido e deva conti-
nuar existindo. Teatro é teatro mesmo quando

teatro instrutivo e na medida em que é bom, diverte
também.

Facilmente se esquece que a educacdao do ho-
mem segue linhas altamente teatrais. E é de ma-
neira inteiramente teatral que a crianca aprende
a se comportar. Os argumentos 16gicos véem depois.
Quando acontece isso ou aquilo, dizem-lhe, ou ela
vé que deve rir. Ela ri porque ouve rir, sem saber
0 motivo e se lhe perguntarem porque ri, ndo sabe
responder. Da mesma maneira compartilha das
lagrimas, chorando porque os adultos choram, mas
também porque esta de fato triste. Isso pode ser
notado nos velérios, cujo significado escapa as cri-
ancas. Sao éesses acontecimentos teatrais que for-
mam o carater.

O ser humano copia os gestos e intonacoes. E
as lagrimas vém da tristeza, mas a tristeza, tam-
bém, nasce do choro.

Com o adulto é diferente. Sua educacdo nao
termina nunca. Somente os mortos ndo podem ser
modificados por seus semelhantes. Reflitam nisso
e vejam como o teatro é importante para a forma-
cao do carater. Verao que isso significa que mi-
lhares deveriam representar para centenas de mi-
lhares.

(Do Boletim ITI n. 47)

Henry Ryl (Pol6nia)

Uma caracteristica do teatro de bonecos é ser
ele, muitas vézes e antes de tudo, um teatro infan-
til. Nossa sociedade ndo avalia bem sua importan-
cla na educacao infantil e o papel que poderia e
deveria representar na formacao do carater da ju-
ventude, atraves de fortes emocoes estéticas e da
poderosa potencialidade emocional do boneco.

O boneco € algo mais que sua roupa ainda que
esta possa caracterizar consideravelmente o estilo
do espetaculo. Existe no teatro de bonecos a pos-
sibilidade de uma especializacdo maior nos ele-
mentos, de manipulacdo e de movimento, como de
voz. Tambeém o cenario tem, no teatro de bonecos,
uma caracteristica diferente.

E tao vivo quanto o boneco e, as vézes, a dis-
tincao entre cenario e boneco se perde: o boneco
se transforma em cenario e o cenario se transforma
em boneco, conforme o dramaturgo ou o cenografo.

Dra. Lauretta Bender:

O teatrinho de bonecos é um método psicote-
rapeutico particularmente eficiente no tratamento
de criancas com problemas, que necessitam exter-
nar suas tendéncias agressivas, sua ansiedade ou
sentimento de culpa, bem como para esclarecer
seu relacionamento com os pais e com o mundo
ambiente. O teatro de bonecos é especialmente in-
dicado afim de possibilitar a livre expressio da
agressividade infantil além de encorajar uma facil

1dentificacdo da crianca com os personagens-tite-
res.
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Joze Pengov (lugoslavia)

Convém salientar o valor educativo e o poder
artistico do teatro de bonecos. E impossivel dizer
exatamente onde termina o primeiro € comeca O
segundo. Apesar de tudo que se tem escrito a res-
peito, o assunto, em esséncia, é muito simples e
claro: téda peca de teatro e téda arte contém, cer-
tamente, um elemento educativo.

-

Com o auxilio do teatro de bonecos, a crianca
forma gradualmente uma certa sensibilidade este-
tica, e desenvolve a compreensao artistica. O tea-
tro de bonecos desenvolve e dirige o gosto infantil.
Este é o grande meérito do boneco.

Maria Signorell

A importancia que um teatro de titeres, em sua |
forma de espetaculo, pode ter para as criancas €
a mesma que tem, na primeira infancia, o contar
histérias, isto é, quando a crianca nao possui outros |
meios de informacao e comunicacao. Portanto, o
espetaculo de bonecos é melhor que qualquer outra
comunicacao; serve para substituir, aquilo que foi
nos anos anteriores, a voz da baba ou da mae. E
digo vez, porque narrar é uma arte, e qualquer
conto pode ser estragado por uma mé impostacao
ou por uma voz distraida. O teatro de bonecos subs-
titui, com toda sua complexidade, justamente a
voz, para introduzir na imaginacdo um novo ele-
mento reflexivo e critico da maior importéancia.

Somente com esta condicdo um espetaculo po-
de ser valido e pode enriquecer — em lugar de es-

vaziar — a vida espiritual da crianca; e o teatro |

de bonecos pode substituir a fabula — que a Cri-
anca imaginou e fantasiou atraves da narracao,
se converte entdo numa realidade corporea, mo-
vimentada e colorida.

(M. S. — El Nino y el Teatro)

Helen Binyon:

Um boneco é um ator feito pelo homem, um
objeto inanimado ao qual o homem encontrou
meios de dar uma aparéncia de vida. Realizar 1sso
parece ser um instinto universal, pois teatros de
bonecos se encontram em todas as partes do mun-
do desde tempos os mais remotos. Apenas 0s recur-
sos para dar ao boneco sua aparéncia de vida tem
variado. O atributo tipico de vida é o movimento,
e a maneira usada para manipular o boneco € que
lhe d& a caracteristica particular e a expressao.

Sdo quatro as principais solucoes encontra-
das para ésse problema, advindo dai a divisao em
boneco de luva, de fio, de vara e de sombra.

Teatro de bonecos é uma forma de arte drama-
tica, uma forma de comunicacao com uma plateia,
e o trabalho artistico ndo é o boneco, mas o espeta-
culo. Arte dramatica é um recurso verbal antes de
tudo e as palavras do aufor sdo o ponto de partida
da producio no palco. Mas teatro de boneco € uma
arte visual e comunica, primariamente, por meios
visuais. Palavras ditas pelos bonecos ou como a-
companhamento pelo narrador, podem acentuar ou
esclarecer o impacto visual. Podem, também com
facilidade, competir com éle. Pecas devem ser escri-
tas especialmente para bonecos e musica composta
especialmente para os novos teatros de bonecos.
Mas o térmo exato serda peca? Ou estaremos mais
perto do balé do que do drama? Serd que nao temos
que aprender mais com o palhaco, o domador, O
acrobata ou atleta do que com o ator?




E acima de tudo movimento e meios de criar
movimento que interessam ao titiriteiro. Movi-
mentos de vida das criaturas, de ritmos de trabalho
e jogo, movimentos de agua, de nuvem, de ma-
quinas — tudo sera fonte de inspiracdo; e assim
poder ésse artista realizar novas descobertas sobre
movimento.

Com ou sem palavras, um show de bonecos
necessita de planificacao com um sentido dramati-
COo, Ssem esquecer que a esséncia do teatro de bone-
cos € movimento.

Puppetry Today

Jean Loup Temporal:

Os titeres estdo entre dois extremos: uma ro-
tina baseada em leis fundamentais e a absurda
reverssao dessas leis. Parece preferivel dizer: res-
peitemos essas leis. O que interessa é o espirito
com que sao aplicadas. Ao manipular uma batata
vestida (depois de certos inovadores) ou um bone-
co-soldado do século XVII, ndo ha progresso apre-
ciavel de uma para outro. Além disso fazer um ob-
jeto se mover nao significa anima-lo, por que é a
mao que anima o objeto e, por ésse meio, nos faz
reconhecer o espirito que guia o objeto que escolheu
para dar vida. O boneco deve nos fazer esquecer
que € apenas um pedaco de madeira.

Minha preferéncia pelo boneco-de-luva (fan-
toche, glove puppet, hand-puppet) se deve do fato
de ter encontrado nele mais capacidade de vida do
que em seu irmao, o boneco de fio (marionette,
string-puppets). Sua flexibilidade supre a falta de
pernas. Menos mecéanico, €le tem um maior poten-
cial de comunicacdo. O problema, para mim, en-
tretanto, é criar algo real de um mundo especial,
num espaco dado (opalco), ainda que rejeitando
qualquer incursao no realismo. Por isso limitei-me
ao essencial, tomando como base um fator ativo:

0 koneco. A atmosfera em que €le se move é criada
por todos esses elementos estaticos que éle envolve
em seu movimento. O boneco despreza todo fator
gratuito, isto é, todo elemento que naio toma parte
no drama. Por isso sou forcado a explorar cada
componente afim de tirar déle o maximo. E preciso
nao esquecer, aléem disso, que um titere nao existe,
mas tenta existir.

Virginia Valli

O teatro infantil na escola pode ser feito por
adultos ou professores, para as criancas, ou repre-
sentado pelas criancas ou alunos. Se o primeiro
pode ser um teatro com texto, ensaios, cenografia,
marcacoes e roupas, como qualquer teatro, o se-
gundo — feito pelas criancas — deve ser um teatro
espontaneo, afim de desenvolver a criatividade in-
fantil em todos os campos, e nao tolher a sua ex-
pressao dentro de moldes convencionais. Isso acon-
teceria se a professora desse aos alunos texto para
decorar, marcacoes para repetir, gestos para copiar.
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Eles seriam entdo apenas bichinhos amestrados
imitando o adulto. Infelizmente, ainda se veem,
em festas de fim de ano, criancas repetindo um mau
texto, com inflexdo e tom falsos, presos dentro da
marcacao imposta pelo ensaiador. Elas realizam
com conviccao e seriedade essa tarefa. Mas sem
espontaneidade, sem alegria, sem autencidade, como
um brinquedo enfadonho. O papel da professora
‘deve ser apenas o de orientar os alunos, sugerir
temas para serem dramatizados e encaminhar o
trabalho no sentido de estimular os mais timidos
a tomarem parte nele, evitando a participacao so-
mente dos exibicionistas ou desinibidos. A crianca
timida também tem vontade de entrar no jogo dra-
matico e, principalmente, a ela deve ser oferecido
um ambiente ou um estimulo que a leve a se des-
contrair e perder o médo de fazer teatro.

Um facil coméco do teatrinho na escola é o
teatro de bonecos, de luva (fantoche), de vara ou
improvisado com sobras de material. Vejamos
como fazer um teatro de bonecos de vara dos mais
faceis.

MATERIAL:

1 félha de cartolina branca, grossa (para 4 bonecos)
1 vareta de 60 cms. para cada boneco

1 vidro de cola plastica ou grude de polvilho

Esboce a lapis a figura (gente, bicho ou objeto)
que vai representar o personagem. Se for gente,
faca a figura de frente; se for bicho, a figura de
perfil facilita mais o trabalho. Recorte a figura e
pinte 4 vontade, deixando & crianca a liberdade de
escolha nao sO6 da figura que deseja fazer, como
do colorido, forma e colocacao dos tracos. Alguns
tracos podem ser feitos mediante colagem de pa-
pel brilhante, como olhos, boca, etc. Pode-se tam-
bém dar um pouco de volume ao boneco vestindo-o
com papel crepon.

Depois de recortado e pintado o boneco de
cartolina, prende-se a vareta na parte posterior com
tiras de papel colado Manipulacao — As regras
para mexer o boneco sao: tomar altura antes de
entrar em cena e s6 descer o braco depois de sair
de cena; s6O mexer o boneco quando éste tiver falas
para dizer, observando que o que esta imoével esta
calado e o que mexe estd falando; nao vire o bo-
neco de costas, se éle nao tiver duas faces.

Narracao — A narracao feita por um narrador
colocado & vista do publico, ao lado do palco, faci-
lita o contar estorias com ésse tipo de boneco, de
pouco recurso cenico.




Texto para Fantoches

Autor: Maria Luiza Lacerda

Personagens Anao Joca (dois bonecos
guals, com a mesma cara, sendo uma

malor) — Macaco ou Esqullo — For-
miga — Vagalume — Saci-Pereré

Cenario com trés casas, sendo uma feita

de abobora (para a Formlga) uma de

cogumelo (para o Anao) w outra de
uma bota velha (para o Macacﬂ)

SACI (Entrando) — Puxa, ja estou can-
sado de morar naquela mmha arvore!
Quero me mudar e preciso achar uma
casa sem pagar nada. Tenho que pen-
sar numa oufra casa, vejamos aquela
ali, uma abébora, é da D. Formiga.
Uma ab6bora bichada que ela aprovei-
tou, essa nao! E aquela, de mestre Ma-
caco, Deus me livre! Uma bota velha
e furada. (Vendo o cogumelo) Ah, que
beleza! A casa do Anao Joca! Que belo
cogumelo! Bom para mim, por que nao?
Grande idéia! Vou fazer uma feiticaria,
tirar o Anao de la e tomar a casa déle.

Esperem um pouco, vou buscar meus
apetrechos. (Sai).

MACACO e FORMIGA (Saindo das res-
pectivas casas) — Que horror!

MACACO — Eu ouvi tudo. A senhora
também, D. Formiga?

FORMIGA — Eu também! Que Saci da-
nado. Isso nao se faz.

MACACO — E, cada um tem que tra-
balhar para construir sua casa.

FORMIGA — O Anao Joca levou um
meés para consfruir a casa déle!

MACACO — Por que é que 0 Saci tam-
bém nao trabalha?

FORMIGA — Pois é... Chi, estamos
perdendo tempo conversando a-toa.
quando deviamos correr para avisar
nosso amigo do perigo que esta cor-
rendo.

Joca e o Saci (*)

MACACO - E mesmo. Vamos depressa!
Joca! Joca!

(Ouve-se a voz do Saci, voltando)

MACACO — Vamos nos esconder, de-
pressa!

FORMIGA — Nossa, nao da mais tem-
po! Ele ja esta voltando. (Saem).

SACI — Pronto! Ja estou preparado
para a feiticaria (traz uma pena préta

na mao). Jooca! Jooca!
JOCA — Quem esta gritando meu
nome?

SACI — Sou eu, o excelentissimo Saci-
Pereré, as suas nrdens'

JOCA — Boa tarde, meu Saci, mas nao
me lembro de té-lo chamado.

SACI — Nao, o senhor nao me chamou,
apenas eu achei que o senhor devia
estar com vontade, mas com uma von-
tade louca de me dar sua casa. Por
1SS0 vim.

JOCA — Dar minha casa a vocé? Por-
que?

SACI — Ora, ora, seu Anao, para eu
morar!
JOCA — O senhor deve estar engana-

do seu Saci, se eu sair desta casa, nao
tenho para ‘onde ir.

SACI — Bem, isso o problema é seu.
O fato é que eu gostaria que o senhor
se mudasse ja.

VOZES — Joca, cuidado! Cuidado!

JOCA — Que vozes sao essas? Estou
escutando um murmurio esquisito.

SACI — Nao é nada, senhor Joca. Sao
as folhas no vento. Vamos,
para fora! A casa é minha.

fora, ja

JOCA — Essa é boa. Nao vou sair de
jeito nenhum_ Z porque a casa é minha.

SACI — Ha! Ha! Ha! Por causa dessa
teimosia, vai ter o que merece:

Pena Preta
Feijao Bichado
Cresce Anao
Anao Marvado!

(Enquanto éle faz a feiticaria, o Anao
¢ substituido por um boneco idéntico,
porém, maior).

SACI — Ha! Ha! Ha! Grande bruxaria
essa! Meu avd inventava cada uma!
Com licenca, meus amigos, agora vou
me retirar para meus novos aposentos.
(Entra no cogumelo).

JOCA (Boneco bem maior, dando a
impressao de que é muito mais alto,
que bate com a cabeca nas arvores) —
Meu Deus, que farei agora? Nao tenho
onde morar e com éste tamanho todo
nao acharei outro lugar. Fiquei tao

grande que nao posso mais entrar na
minha casa.

(Val escurecendo, enquanto entram a
Formiga e o Macaco).

FORMIGA — Joca, nao fique triste, nos
vamos te ajudar.

MACACO — Nos faremos uma casa
para voce.

JOCA — Obrigado, meus amigos. Mas
Vocés nao podem fazer nada por mim,
sao muito pequenos.

FORMIGA — Mas Joca, o teto de sua

casa serao as folhas das arvores que
estao bem altas.
MACACO — Faremos uma cama das

folhas sequinhas e quentinhas, que ja
cairam.,




FORMIGA — E ficaremos de guarda,
enquanto vocé dormir.

JOCA — Como vocés sao bons. Mas. ..
e o escuro? Olhem s6, ja esta ficando

noite. Como é que vou iluminar esta
casa?

MACACO — Niao tinhamos pensado
nisso, hein D. Formiga?

FORMIGA — Isso € um problema. Ah!
Tenho uma idéia! Vamos chamar o Va-
galume Afonso, éle é muito simpatico
e vai ajudar.

MACACO — Boa idéia. Vagalume Afon-
so! Vagalume Afonso!

VAGALUME — Pronto, aqui estou.
(Entra piscando e fica piscando du-

rante todo tempo). Em que posso ser- |

vi-lo? Oh, Joca, como voceé cresceu!

JOCA — Niao fui eu que cresci nao,
quer dizer, eu cresci... mas nao cres-
€1,

VAGALUME — Nossa, que confusao! |

Cresci... nao crescl...

Cresceu sim,
nao estou vesgo.

FORMIGA — Ele cresceu sim, Vagalu-

me, mas quem féz éle crescer foi o |

malvado do Saci Pereré!

VAGALUME — Porque?

MACACO — Por que queria ficar com
a casa do Joea.

VAGALUME — Isso nao se faz!

0S DOIS — Também achamos.

VAGALUME —
jeito!

Precisamos dar um

0OS DOIS — Também achamos!
VAGALUME — Bota-lo para fora!
OS DOIS — Também achamos!
VAGALUME — Entao vamos!

0OS DOIS — Vamos! Saem animados,
param de repéente).

0OS TRES — Mas como? (Veoltam desa-
nimados).

VAGALUME — Precisamos pensar pri-
mreiro.

JOCA — Se a gente pudesse obriga-lo a
fazer a magica de volta!

VAGALUME — Isso mesmo, obriga-lo
a fazer a magica ao contrario para
vocé diminuir de novo.

FORMIGA — Mas como?

VAGALUME — Ja sei. Vamos roubar

o cachimbo déle. Ele nao pode passar |

sem 0 cachimbo. Macaco, espla no co-
gumelo se éle esta dormindo.

MACACO — Dorme o sono dos anjos.
Mas ronca feito o diabo.

VAGALUME — Otimo, assim nao es-
cuta nada. Vocé, Macaco, que é bem
esperto, vai 1a dentro e pega o cachim-
bo déle, mas cuidado! Ouviu?

MACACO — Pode deixar, 1a vou eu.
(Saci ronca e suspira. Todos saem apa-
vorados. A cena é repetida trés ou mais
vézes, dependendo da platéia).

MACACO — Consegul! Consegui! (Sai

do cogumelo com o cachimbo na mao). |
mAe) - MACACO — Toma! Toma!

FORMIGA — Cuidado! Conseguiu mas
la vem éle.

MACACO — Toma, Joca, segura o0 ca-
chimbo. (Todos se escondem).

SACI — Cadé meu cachimbo? Eu que-
ro meu cachimbo. Ele estd com vocé,
seu Anao de uma figa.

JOCA — Esta sim, e se vocé nao se
comportar bem eu nao devolvo.

SACI (Berrando) — Estou muito com-
portado, agora me dé!

JOCA — Nao precisa berrar. Eu s6 vou
devolver o cachimbo, se vocé me devol-
ver 0 meu tamanho.

SACI — Isto é que nao!

JOCA — Entao, muito bem, ganhei um
cachimbo!

SACI — Nao! Esta bem. Vou fazer a
magica ao contrario. (Para o publico)
Vou fazer uma magica tao forte que
éle vai ficar do tamanho de uma pulga.
Primeiro me da o cachimbo!

JOCA — Primeiro me diminui.

SACI — Esta bem. Ha! Ha! Ha! Ha!
Esta vai ser boa! Vou diminuir o Joca.
Pena preta / Feijao bichado / Some
anio / Anao marvado. (O anao some,
junto com o cachimbo). Quedé meu ca-
chimbo! Puxa, esqueci que com esta
magica tudo some. Bem, para reaver
meu cachimbo, tenho que fazer ésse
anao voltar ao tamanho normal. JA4 es-
tou cansado dessa brincadeira, vamos
141 Pena preta / Feijao bichado / Fi-
que como era / Anao marvado. (O
Anao volta ao tamanho normal).

SACI — Pronto, agora me dé meu ca-
chimbo.

JOCA — Eu dou, mas antes vocé vai
levar uma surra. Vamos, pessoal va-
mos dar-lhe uma surra.

FORMIGA — E o expulsaremos da flo-
resta.

TODOS — Fora!

JOCA — Meus amigos, muito obrigado.
Agora venham tomar um sucOo de mo-
rango na minha casa, para a gente fes-
tejar a vitoria. ,

TODOS — Oba! Oba!
PANO

(*) Esta peca pertence ao repertorio rlc
Teatro de Fantoches Fura.Bélo, Rio — GB.



Dos Jornais

Cacilda, para dentro da noite

Jan Michalski

Muitas pessoas que tém acompanhado o teatro
brasileiro, como simples espectadores, experimen-
tam hoje uma sensacao de grave perda pessoal,
muito pouco comum quando se trata do desapa-
recimento de um ser humano que nao chegamos
a conhecer de perto. Sao raros os individuos que,
a exemplo de Cacilda Becker, conseguem, através
do simples exercicio de suas atividades profissio-
nais, infiltrar-se na intima afetividade dos consu-
midores do seu trabalho. Quem teve o privilégio
de assistir a alguns dos principais desempenhos de
Cacilda Becker compreendera o que quero dizer.

Assistir ao trabalho de Cacilda era uma gran-
de experiéncia artistica e humana. Ela era, nao
SO uma excepcional atriz, capaz de amoldar-se &
Imagem exterior e a realidade psiquica do gardto
de PEGA FOGO, da sofrida mulher de QUEM TEM
MEDO DE VIRGINIA WOOLEF?, do vagabundo de
ESPERANDO GODOT, da moéca sensual de GATA
EM TETO DE ZINCO QUENTE, da sofisticada pro-
tagonista de ADORAVEL JULIA, da idosa mae de
A LONGA JORNADA PARA DENTRO DA NOITE,
da impiedosa tirana de VISITA DA VELHA SE-
NHORA; ela era, nao s0 uma verdadeira estréla,
uma protagonista nata, uma das poucas atrizes
contemporaneas capaz de se transformarem num
mito; ela era também uma magnifica personali-
dade humana, que impregnava cada uma de suas
criacoes com a sua inconfundivel sensibilidade e
inteligéncia, e oferecia assim, a cada um dos es-
pectadores, um pouco dessa sensibilidade e dessa
inteligéncia, por intermedio dos personagens que
interpretava. A mascara, a atitude corporal, as
inflexoes, o comportamento cénico, eram do per-
sonagem: uma certa qualidade do olhar, da vibra-
cao interior, da paixao humana, eram de Cacilda.
E era por causa désse olhar, dessa vibracdao e
dessa paixao que ela passava a fazer parte inte-

grante da vida das pessoas que presenciavam ésse

ato de entrega que era cada um dos seus desem-
penhos. |

Mais, talvez, do que pela extraordinaria rique-

| za de recursos, inteligéncia e comunicabilidade

das suas interpretacoes, o nome de Cacilda Becker
permanecera vivo na historia da nossa cultura
pelo muito que ela féz, no dia-a-dia da sua car-
reira, pela dignificacao da sua profissao. Esta mu-
lher fragil, dotada de um talento excepcional, nao
usava a sua fragilidade como desculpa nem con-
flava no seu talento o bastante para eximir-se de
uma rigida e laboriosa rotina de trabalho diario.
Cada uma de suas interpretacoes por mais facil
que parecesse ao publico por causa do brilho vir-
tuosistico que a atriz lhe imprimia, era o fruto de
uma luta tenaz contra a resistente matéria-prima
na qual sao esculpidos os efémeros monumentos
da arte de representar. Esta seriedade de trabalho,
esta persisténcia e falta de autocomplacéncia no
esforco, permitiram a humilde filha de uma mo-
desta familia de Piragununga transformar-se na
verdadelira primeira dama do nosso teatro, numa
personalidade nacional, cujo desaparecimento co-
move hoje tdéda uma ampla camada da opinido
publica, camada muito maior do que seria de se
esperar numa nacao na qual menos de 0,5% da
populacao tem acesso ao teatro. E que com Cacil-
da desaparece um simbolo de uma vitoria dificil
e digna, conquistada as custas de um esforco pa-
ciente e lucido, contra a improvisacdo, a acomo-
dacao, o éxito barato. Simbolos como éste nos
fazem muita falta, e creio que muitas pessoas que
nem sequer tiveram a oportunidade de vé-la em

cena compreenderam intuitivamente que ela era
um deésses simbolos.

Tanto quanto no palco, Cacilda Becker mos-
trou-se admiravel na vida publica, ao exercer, em
1967/68, a presidéncia da Comissdao Estadual de



Teatro de Sdo Paulo. Atuando em condicoes par-
ticularmente dificeis, em que a sua funcao oficial
entrava freqiientemente em conflito com a sua qua-
lidade e seus anseios de atriz profissional, ela sou-
be impor sempre, com dignidade, coragem € firme-
za, a sua admiravel autoridade moral, defendendo
sem concessao, ndo raro ao préco de sérios prejui-
zos pessoais, os mais altos interésses da criacao
artistica. Ela firmou-se nessa época como uma au-
téntica lider da classe teatral paulista e brasileira,
respeitada por tédas as tendéncias, mesmo as mais
antagonicas, dessa classe.

O vazio que o seu desaparecimento abre no nos-
so teatro é irremediavel. Rastam, para preencher
uma pequena parte désse vazio, lembrancas de de-
sempenhos inesqueciveis; resta um exemplo a ser
seguido, o exemplo de uma luta honesta e corajosa;
resta, sobretudo, uma nova imagem, a mais digna
e bela possivel, que Cacilda Becker forjou para
ilustrar o conceito de ATRIZ DE TEATRO.

CACILDA BECKER EM PEGA FOGO

(Do “Jornal do Brasil” de julho/69)



Movimento teatral

Jacqueline Laurence

1968

A temporada teatral carioca, de 1968, foi indis-
cutivelmente dominada pelo talento do diretor JO-
SE CELSO MARTINEZ CORREA, responsavel por
dois espetaculos que alcancaram a maior reper-
cussao e constituiram-se em grandes éxitos de bilhe-
teria. Os espetaculos de que falamos foram: O REI
DA VELA, de Oswald de Andrade, produciao do Tea-
tro Oficina, de Sao Paulo; e RODA-VIVA, de Chico
Buarque de Hollanda, produciao do Roberto Colossi.

O REI DA VELA lotou o Teatro Joao Caetano,
no inicio do ano, durante varias semanas e acendeu
as mailores polémicas. Em seu elenco, figuravam:
Renato Borghi (que ganhou com o seu desempenho

o Prémio Moliére paulista de 1967), Dina Sfat, Lia-

na Duval, Fernando Peixoto, Etty Fraser, Edgar
Gurgel Aranha, Dirce Migliaccio, Renato Dobal, to-
dos excelentes. Cenarios e figurinos excepcionais de
Helio Eichbauer, coreografia de Maria Esther Sto-

ckler e musica de Damiano Cozzela e Rogério Du- |

prat. Posteriormente, O REI DA VELA foi apresen-
tapo no Festival de Nancy, na Franca, onde obteve
grande sucesso e excelentes criticas.

Motivo de polémicas ainda maiores, RODA-
VIVA foi apresentado no Teatro Princesa Isabel na
mesma epoca que O REI DA VELA, apaixonando o
publico teatral carioca, pré6 ou contra a encenacao
de José Celso Martinez Corréa. O elenco era en-
cabecado por Heleno Prestes e ainda contava com:
Marieta Severo, Paulo César Peréio, Flavio San Tia-
g0, Antonio Pedro e mais um punhado de jovens
atores. Cenario e figurinos de Flavio Império. Dire-
cao musical de Carlos Castilho e coreogarfia de
Klaus Viana.

Outro espetaculo paulista que obteve grande |

sucesso no Rio em 1968 foi OS FUZIS DE DONA
CARRAR, de Brecht, apresentado pelos estudantes
do Teatro dos Universitarios de Sdo Paulo. Contan-
do com uma moderna e inspiradissima direcdo de

- Flavio Império, o espetaculo féz uma rapida e ex-

celente carreira no Teatro Sérgio Porto (ex-Miguel
Lemos) .

Antonio Bivar encenou no Teatro Mesbla, a

- sua segunda peca, O COMECO E SEMPRE DIFI-

CIL, CORDELIA BRASIL, VAMOS TENTAR OU-
TRA VEZ, com Norma Benguell e Luis Jasmin nos
dois papéis principais, direcao de Emilio di Biasi e
cenario e figurinos de Joel de Carvalho. A peca féz
excelente temporada no Mesbla, transferindo-se
mais tarde para Sao Paulo, onde Norma Benguell
haveria de ganhar o Prémio Moliere de Melhor
Atriz de 1968, pelo seu notavel desempenho.

Paulo Autran apresentou no Teatro Maison de
France, numa rapida e muito bem sucedida tempo-

rada, O BURGUES FIDALGO, de Moliere, em tra-
ducao de Stanislaw Ponte Préta. Dirigido por Ade-

-mar Guerra, o espetaculo havia estreiado em Curi-

tiba, sob os auspicios do Govérno do Estado do Pa-

- rana e percorreu o Brasil inteiro. Paulo Autran,

que recebeu o Prémio Moliére carioca de 1968 pela
sua irresistivel atuacao no famoso papel do Senhor

~Jourdain, era coadjuvado por: Margarida Rey, Ma-

ria Regina, Antonio Ganzarolli, Oscar Felipe, Isab=l
Ribeiro, Gracindo Junior, Jorge Chaia, Carlos Mi-
randa, Joao Vietas e outros. Cenarios e figurinos
de Joel de Carvalho. Coreografia de Marika Gidali.
Supervisao musical de Roberto de Regina.

Espetaculo que despertou o interésse da critica
foi O APOCALIPSE OU O CAPETA EM CARUARU,
de Aldomar Conrado, gracas a excelente direcdo de
Amir Haddad. Cenario de Joel de Carvalho e figuri-

" nos do mesmo e Colmar Diniz. Elenco: Telma Res-

ton, Renata Sorrah, Erico de Freitas, Helena Velas-
co, Maria Esmeralda, Creusa de Carvalho, Maria
Pompeu, Carlos Vereza, José Wilker, Rafael de Cax-
valho e outros. A temporada foi realizada em marco
no Teatro Nacional de Comédia.

No Museu de Arte Moderna, o publico pbde

aplaudir um autor raramente montado entre nés:



Oscar Wilde, cuja peca SALOME foi encenada por
Martim Goncalves. O espetaculo féz bastante su-
cesso, destacando-se as interpretacoes de Yolanda
Cardoso, Paulo Gracindo, Labanca, Helena Inés (no
papel-titulo) e Antero de Oliveira. Concepcao ce-
nografica e belissimos figurinos de Hélio Eichbaur.

Um dos textos mais interessantes apresentados
nos palcos cariocas em 1968 foi sem duvida DR. GE-
TULIO, SUA VIDA E SUA GLORIA, de Dias Gomes
e Ferreira Gullar, embora tenha feito uma carreira
apenas regular. Direcao de José Renato. Producao
do Grupo Opinigo. Cenario de Fernando Pamplona.
Figurinos de Arlindo Rodrigues. Com Nelson Xa-
vier, Teresa Raquel, Emiliano Queiroz, Haroldo de
Oliveira,, Aizita Nascimento e grande elenco. Tea-
tro Joao Caetano e Teatro Opinido.

O PRECO, de Arthur Miller, com traducao e di- |

recao de Luis de Lima, foi o espetaculo que substi-
tuiu RODA-VIVA no palco do Teatro Princesa Isa-
bel, numa producao de Bobsy de Carvalho e Silva.
Os quatro personagens eram interpretados por Ma-
ria Fernanda, Leonardo Vilar, Jardel Filho e Paulo
Gracindo e o espetaculo foi muito bem recebido pelo

publico, que lotou o Princesa Isabel durante muitas
semanas.

A COZINHA, de Arnald Wesker, também veio
de Sao Paulo para o Teatro Copacabana, onde féz
boa temporada. Dirigido com a habitual compe-
téncia de Antunes Filho, o espetaculo apresentava
um numeroso elenco em que se destacavam: Juca
de Oliveira, excelente (Prémio Moliere paulista de
1968), Osvaldo Lousada, Selma Caronezzi e Ceclilia
Carneiro. Otimo cenario de Maria Bonomi. Tradu-

cao de Milér Fernandes. Producao de John Herbert |

e Antunes Filho.

A Comunidade, grupo experimental fundado
por Paulo Afonso Grisolli, Amir Haddad, Joao Ruy
Medeiros, Luis Carlos Maciel € Tite de Lemos, apre-
sentou o seu primeiro espetaculo: A PARABOLA DA
MEGERA INDOMAVEL, de Paulo Afonso Grisolli,
com direcao do mesmo. O espetaculo despertou o
malor interésse por parte da critica, que saudou a
“explosao’” das paredes do palco, a abolicao da divi-
sao entre atores e publico e todo o espirito de pes-
quisa que caracterizava a encenacao. Cenografia de

Joel de Carvalho. Acessorios de vestuario de Marina
Colasanti. Trilha sonora de Cecilia Conde. Dina-
mica corporal de Sandra Dieken. Com: Carmen
Sylvia Murgel, Rubens Araujo, Norma Dumar, Duse
Naccarati, Conceicao Tavares, Cecilia Figueiredo,
Pedro Jorge da Cunha, Hélio Guerra, Joao Siqueira,
Edgar Sanches, Marcelo Costa e Paulo Afonso Gri-
solli. No Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

HIPOLITO, de Euripides, producao do Teatro
de Arte, espetaculo de vanguarda dirigido por Tite
de Lemos, foi bastante bem recebido pela critica.
Com: Maria Teresa Medina no papel principal e
mais: Ivan Candido, Fernando de Almeida e Maria
Francisca. Cenario e figurinos de Marcos Flaks-

man, de excepcional qualidade. No Teatro Nacional
de Comedia.

RALE, de Gorki, foi a peca escolhida por Gian-
ni Ratto para a estréia do Teatro Novo. Apresentada
a précos populares, o espetaculo atraiu grande pu-
blico estudantil. No elenco, todo constituido de jo-
vens atores: Ana Maria Taborda, Diana Antonaz,
Ida Gauss, Susana Faini, Adamastor Camara, Fer-
nando Resky, Geir Macedo Soares, Airton Kerensky,
Ivan Seta, Luis Armando Queiroz (na melhor inter-
pretacao) e outros. Cenario de Gianni Ratto. Figu-
rinos de Valter Bacci. Cancoes de Geni Marcondes.

A ultima estréia do ano foi a comédia de Anton
Tchecov, O JARDIM DAS CEREJEIRAS, que Inau-
gurou o Teatro Ipanema, apdés longos anos de luta
dos seus jovens diretores: Rubens Correia € Ivan de
Albuquerque. Muito elogiado, o espetaculo foi di-
rigido por Ivan de Albuquerque e contava com o
elenco seguinte: Vanda Lacerda, Helio Ary, Vera
Gertel, Leila Ribeiro, Rubens Correia, José de Frei-
tas, Carlos Eduardo Dolabella, Ivone Hofmann, Nil-
do Parente, Susana de Morais, Antonio Vitor, Enio
Carvalho, Ivan de Albuquerque, Adauto Novais, An-
tonio Miranda, Lionel Linhares e Nei Mandarino.
Cenario de Marcos Flaksman. Figurinos excepcio-
nais de Kalma Murtinho.

SAO PAULO

Causou sensacao em 1968 a encenacao da peca
CEMITERIO DE AUTOMOVEIS, de Arrabal, na es-



plendida montagem do diretor argentino, radicado
em Paris, VICTOR GARCIA, especialmente contra-
tado pela empresaria RUTH ESCOBAR. O espeta-
culo alcancou enorme sucesso e estendeu sua carrei-

ra até meados de 1969, sempre com 6tima bilhete-
ria.

BELO HORIZONTE

Na capital mineira, NUMANCIA, de Cervan-
tes, adaptada e dirigida pelo diretor carioca AMIR
HADDAD, foi o espetaculo mais comentado do ano.
O espetaculo contou com cenario e figurinos elogia-
dissimos, de Joel de Carvalho.

O TABLADO

Mereceu grandes elogios da imprensa (no com-
puto geral dos espetaculos apresentados na Guana-
bara em 1968, realizado pelo Jornal do Brasil, apa-
receu em quarto lugar, seguindo-se a OS FUZIS DE
DONA TEREZA CARRAR, O REI DA VELA e O
JARDIM DAS CEREJEIRAS) a nova peca de Ma-
ria Clara Machado, MARIA MINHOCA, encenada
pela autora no O TABLADO. Com lindissimos ce-
narios e figurinos de Anna Letycia, o espetaculo
apresentava um jovem elenco constituido por:
Maria Lupicinia, René Braga, Roberto Filizola,
Jack Philosophe e Marcus Anibal.

PREMIOS

Conferidos em abril de 1968, os prémios MOLIE-
RE de 1967 para o Rio de Janeiro foram os seguin-
tes: Melhor Autor: Plinio Marcos, por Dois Perdidos
numa Noite Suja; Melhor Ator: Sérgio Viotti, pelo
seu desempenho em Queridinho, de Charles Dyer;
Melhor Aftriz: Toénia Carrero, pela sua comovente

interpretacao em Navalha na Carne, de Plinio Mar- |

cos; Melhor Diretor: Martim Gongalves, por Queri-
dinho; Melhor Cendgrafo e Figurinista: Hélio Eich-
bauer, com Verao, de Romain Weingarten.

A Comissao Julgadora do CONCURSO DE PE-
CAS DO SERVICO NACIONAL DO TEATRO DE
1968, integrada por Yan Michalski, Hermilo Borba
Filho, Van Jafa, José Renato, Fausto Wolff e Paulo

Afonso Grisolli, atribuiu o 1.° Prémio a Oduvaldo
Vianna Filho, pela peca PAPA HIGHIRTE. O 2.°
Prémio foi para A CONSTRUCAO, do autor parai-
bano Altimar Pimentel e o 3.° para Luis Carlos Sa-
roldi, pela sua peca SUAVE E A BOMBA.

O MUSEU DA IMAGEM E DO SOM conferiu os
seus premios referentes ao setor teatral a MARIA
CLARA MACHADO (Golfinho de Ouro) pelas suas
pecas MARIA MINHOCA e APRENDIZ DE FEITI-
CEIRO, esta ultima encenada pela autora no Teatro
Ipanema com grande sucesso; e a PAULO FERRAZ
(Estacio de Sa), pela organizacdo do TEATRO

- NOVO.

PREMIOS MOLIERE 1968

O juri do Prémio Moliére carioca atribuiu os
seguintes prémios: Melhor Autor: Maria Clara Ma-
chado, por suas pecas MARIA MINHOCA e¢ APREN-
DI1Z DE FEITICEIRO, confirmando assim o Golfi-
nho de Ouro que a autora ja recebera do Museu de
Imagem e do Som; Melhor Direcdo: Ivan de Albu-
querque, pelo JARDIM DAS CEREJEIRAS, de Tche-
kov; Melhor Atriz: Gauce Rocha, por UM UISQUE
PARA O REI SAUL, de César Vieira; Melhor Ator:
Paulo Autran, pelo BURGUES FIDALGO, de Molié-
re; Melhor cenografo: Marcos Flaksman, por HI-
POLITO, de Euripides e Melhor Figurinista: Kalma
Murtinho, pelo JARDIM DAS CEREJEIRAS.

Em Sao Paulo, os prémios foram atribuidos a:
ANTONIO BIVAR, melhor autor com ABRE A JA-
NELA...; ANTUNES FILHO, melhor diretor com
A COZINHA; LILIAN LEMMERTZ, melhor atriz
em O QUE E QUE NOS VAMOS FAZER ESTA NOI-
TE?; JUCA DE OLIVEIRA, melhor ator em A CO-

ZINHA; e LOURDES DE MORAIS, revelacio em
AGAMENON.



1969 — 1.° Semestre

O més de Janeiro de 1969 foi marcado pela es-
tréia de dois espetaculos vindos de Sao Paulo, GA-
LILEU GALILEI, de Bertolt Brecht, pelo elenco do
Teatro Oficina, e MARTA SARE, de Gianfrancesco
Guarniere e Edu Lo6bo, pela companhia liderada por
Fernanda Montenegro.

Estreiado poucas semanas antes em Sao Paulo,
GALILEU GALILEI constituiu mais um triunfo
para o Teatro Oficina e realizou excelente carreira,
no Teatro Maison de France, seguida de uma tem-
porada popular no Teatro Joao Caetano. Para essa
nova e brilhante direcio de José Celso Martinez
Corréa, o Teatro Oficina havia chamado o ator
Claudio Correia e Castro, que dava o papel central
um desempenho de grande férca e densidade huma-
na. Também no elenco: Itala Nandi, Renato Borghi

(ambos com oOtimas atuacoes), Othon Bastos, An-
ténio Pedro, Flavio San Tiago, Renato Machado €

Margot Baird. Cenario e figurinos de Joel de Car-
valho.

Apesar de seu sucesso em Sao Paulo, em sua
temporada carioca, MARTA SARE nao conseguiu
despertar grande interésse do publico do Rlo de Ja-
neiro. A imprensa considerou a peca ingénua e pou-
co amadurecida mas elogiou o desempenho de Fer-
nanda Montenegro. No elenco: Miriam Muniz, Gra-
ca Melo, Paulo César Pereio, Beatriz Segal, Eudoxia
Acufia e outros. Cenarios e figurinos de Flavio Im-
pério. Direcdo de Fernando Torres.

ABRE A JANELA E DEIXE ENTRAR O AR
PURO E O SOL DA MANHA foi o lindo titulo de
nova peca de Antonio Bivar, apresentada em mar-
co no Teatro Glaucio Gill. Elenco: Célia Biar, Ro-
sita Tomaz Lopes, Maria Gladys e Roberto Bonfim.
Cenario e figurinos de Joel de Carvalho.

Para protagonizar O AVARENTO, de Moliere,
Pedro Veiga e Orlando Miranda, diretores do Teatro
Princesa Isabel, chamaram Procépio Ferreira. E 0
sucesso de publico alcancado pela producao velo
confirmar o prestigio do veterano ator, tanto no
Rio de Janeiro como durante a viagem que a compa-

nhia esté realizando pelo Brasil inteiro. Diregao de
Henri Doublier.

Outro sucesso foi colhido por Eva Todor com
OLHO N’AMELIA (Occupetoi d’Ameélie), de Fey-
deau, no Teatro Maison de France, sob a direcao de
Paulo Afonso Grisolli. Com: Hélio Ary, Milton Mo-
rais, Sérgio de Oliveira, Afonso Stuart, Yvone Hoff-
mann, Francisco Dantas, Luis Carlos de Morais,
Suzy Arruda e outros. Otimos cendrios e figurinos
de Napoleao Moniz Freire.

A COMEDIA DOS ERROS, de Shakespeare, com
traducdo e direcdo de Barbara Heliodora, féz boa
temporada no Teatro Glaucio Gill, depois de es-
treiar em Curitiba, sob a patrocinio do Govérno do
Estado do Parana. Cenario e figurinos de Anna
Letycia. Musica de Geny Marcondes. Elenco: Odu-
valdo Vianna Filho, Isabel Tereza, Regina Rodri-
gues, José de Freitas, Diana Antonaz, Erico Widal
(posteriormente substituido por Luiz Armando
Queiroz), Rogério Froéis, Helena Velasco, Francisca
Hozanan e Newton Martins, além de Napoleao Mo-
niz Freire no papel principal, com um engracadis-
simo desempenho.

O jovem autor JOSE VICENTE estreiou da
maneira mais auspiciosa no Rio de Janeiro com
uma excelente peca: O ASSALTO. Com direcao de
Fauzi Arap e producdo de Gilda Grillo e Norma
Benguell, o espetaculo apresentava Rubens Correla



e Ivan de Albuquerque nos dois unicos papeis da

peca, ambos com atuacdes de primeira categoria.
Cenario e figurinos de Marcos Flaksman. No Tea-
fro Ipanema.

FALANDO DE ROSAS, de Frank D. Gilroy, em

traducao de Ceeil Thiré, no Teatro Copacabana com |

To6nia Carrero, Jardel Filho e Cecil Thiré. Direcao
de Fauzi Arap. Cenario de Tulio Costa e figurinos
de Ninete van Vuchelen.

Estreiada em fins de junho, A CONSTRUCAOQ,
de Altimar Pimentel, 2.° Prémio do Concurso de
Pecas do SNT de 1968, producédo de A Comunidade,
haveria de se constituir num dos maiores sucessos
de critica e de publico da temporada, firmando a
posicao désse grupo experimental no cenario tea-
tral carioca e o nome do seu diretor, AMIR
HADDAD. Concapcao cenografica e figurinos de
Joel de Carvalho e Colmar Diniz. Musica de Aylton
Escobar. Dinamica corporal de Nelly Laport. Elen-
co: Jacqueline Laurence, Carmen Sylvia Murgel,
Rubens Araujo, Norma Dumar, Duse Naccarati,
Conceicao Tavares, Janet Chermont, Anamaria de
Moraes, Marta Sattamini, Mario Jorge, Colmar Di-
niz, Jorge Gomes, Paulo César Oliveira, Joao Siquei-
ra, Hélio Guerra, Raimundo Alberto, Marcos Bata-
lha, Luiz Alberto Conceicao e Geraldo Torres. No
Museu de Arte Moderna.

SAO PAULO

Em Sao Paulo, uma montagem de ESPERAN-
DO GODOT, de Samuel Becket, ficara na historia
do teatro brasileiro por ter sido o ultimo e, na opi-
niao de todos, um dos mais extraordinarios desem-
penhos da grande atriz CACILDA BECKER. Aco-

metida de mal subito no intervalo de uma repre-
sentacdo, Cacilda viria a falecer no dia 15 de junho,
ap6s um més de agonia. ESPERANDO GODOT t1i-

nha direcio de Flavio Rangel e Walmor Chagas
no elenco.

Também em Sao Paulo, faleceu subitamente o
diretor ALBERTO D’AVERSA, em 21 de junho de
1969 . Diretor italiano radicado no Brasil, D’Aversa
foi responsavel pelo sucesso de grande numero de
espetaculos paulistas e era professor da Escola de
Arte Dramatica daquela cidade.

III FESTIVAL de Teatro de Marionetes € Fan-
toches da GB. Realizou-se no meés de julho o III
Festival de Bonecos, com a participacao de grupos
de titiriteiros da GB e de outros Estados. O Embai-
xador Donatello Grieco, que presidiu o juri, consi-

derou de excelente o nivel dos concorrentes. Classi-
ficaram-se em 1.° lugar VIRGINIA VALLI E SEU
GRUPO, que apresentou a peca Esse Boi ¢ de Morte
(bumba-meu-boi), com bonecos-de-vara, fantoches
e mascaras, musicas folcléricas de diversas regioes
do Brasil, manipulacao e interpretacao por um elen-
co de profissionais. Em 2.° e 3.° lugares, classifica-
ram-se, respectivamente: o Teatro Folclorico de
Fantoches do Parana e os Bonecos de Ilo e Pedro.

O Teatro Carambola ¢ o Teatro Jaboti colocaram-
se em 4.° e 5.2 lugares.

Faziam parte do juri: Embaixador Donatello
Grieco, Jorge Goncalves, (Servico Nacional de Tea-
tro), Gianni Ratto (Teatro NoOvo), Valmir Ayala,
Zora Seljan e Judite Sonhisen.



Correspondéncia

Foi numerosa a correspondéncia recebida

dos leitores lamentando a interrupcdo dos CA-

DERNOS DE TEATRO. Queremos agradecer a

todos suas palavras de simpatia, e transcreve-

ver trechos de algumas desssa cartas.

De Joao Pessoa: (Paraiba)

“O pesar, o desGnimo e a tristeza
cercou-nos com a circular anunciando o
ultimo nuimero de CT. Servia a cultura
teatral, comunicava arte dramdatica e fa-
zia uma retrospectiva dos acontecimentos
teatrais no Brasil e no mundo. Este é o
NOSSO pesar. . .
terra brasileira, lamentando uma parte
prometedora para nossa cultura, a qual
chega ao fim. Estamos aqui torcendo pa-
ra que a luta continue e o CT rassuma sua

lideranca. . ."" ass.) H. Flavio, pelo Grupo
FORMACAOQO.

De Brasilia:

““Com o n.®° 42 dos CT, recebo a me-
lancdlica noticia de que a revista morreu.
Para ndés, que fazemos teatro por éste
Brasil afora, perdemos, com o fim dos
CT, o ultimo elo que nos ligava aos movi-
mentos teatrais do nosso pais. Estamos
desolados.” ass) Sylvia Orthof.

nos aqui néste recanto de |

|

Do Rio (GB):

“Tristes recebemos a noticia da pa-
ralizacdo de CT; um vazio imenso para
os que ousam fazer teatro neste lugar,
nesta hora.” Assinatura ilegivel.

De Piracicaba (SP):

"Tendo tomado conhecimento da
precdaria situacdo econdmica em que se
encontra a revista CT e de sua possivel
paralizacdo. .. nada me deixaria mais
contente do que a possibilidade de ajudar
(se bem que modestamente) na continua-

cdo de seu trabalho.”” Ass) Heloisa Cobra
Silva.

De Aracaju (Sergipe)

"Espero que o Ministério da Educa-
cao e outros orgaos sejam conscientiza-
dos € nao permitam que tao importante

. ~ . 11
publicacdo extinga-se.” Ass) Marta Su-
zana de Farias Magalhades.

De Pelotas (Rio Grande do Sul):

““Creio que daqui de Pelotas, pouco
se pode fazer para que os Cadernos nao
saiam de circulacdo, mas se ha algo em
que podemos colaborar, pode contar co-
nosco (a turma daqui da Escola).” Ass)
Marina da Costa Laranjeira. Instituto de
Educacao Assis Brasil.



Publicacées e textos & disposicio dos leitores na secretaria d'O TABLADO

Como Fazer Teatrinho de Bonecos de M. C. M. — NCr$ 10,00

Teatro Infantil, de Maria Clara Machado, com os seguintes textos:

Pluft O Fantasminha, A Bruxinha que Era Boa, O Rapto das Cebo-
linhas, Chapéuzinho Vermelho ¢ O Boi e 0 Burro no Caminho de Belém
NCr$ 6,00.

Teatro Infantil, de Maria Clara Machado, com o0s seguintes textos:

A Menina e o Vento, A Gata Borralheira, Maroquinhas Frufru e
Maria Minhoca: NCr§ 4.,00.

CADERNOS DE TEATRO n.° avulso NCr$ 2,00.
CADERNOS DE TEATRO - assinatura anual (4 numeros) NCr$ 8,00.

Qualquer dessas publicacoes podera ser pedida a:

O TABLADO, Av. Lineu de Paula Machado, 795, - ZC 20 - Rio de Janeiro
- GB

O pagamento podera ser feito mediante cheque visado, em nome de
Eddy Rezende Nunes, pagavel no Rio, ou por Servico de Reembolso
Postal.

Os CADERNOS DE TEATRO poderao ser encontrados nos seguintes
enderécos:

O TABLADO — Av. Lineu de Paula Machado, 795 — GB
LIVRARIA AGIR — Rua Meéxico, 98-B — GB
LIVRARIA LER, Rua Mexico, 31-A — GB

LIVRARIA SANTA ROSA — Teatro Santa Rosa, Rua Visconde de Pi-
raja, 22 — GB

Em Sao Paulo, os CADERNOS sao vendidos na Livraria Teixeira,
rua Marconi, 40.

DISCO contendo a musica do Cavalinho Azul, (M.CM) de Regi-

naldo Carvalho — é vendido na Secretaria d’O TABLADO, ao preco de
NCr$ 2,00.



CADERNOS DE TEATRO tem publicado, a partir do n.° 14, textos

para fantoches e pecas em 1 ato.

Auto de Natal (Evangelho de S. Lucas), de Octavio Lins ........
Todo Mungdo e Ninguem. . de Gil Vicente ............ocisdoes 14 e
Vamos Festejar o Natal (teatro de mascaras), Hilton Araujo ..

Os Viajantes (auto de natal para criancas), de Maria C. Ma-
ORI L . e A e e e I s ad Y s
Irméao Chiquinho e o Lobo (para criancas representarem) de MCM

Os Mistérios da Virgem (Natal), de Gil Vicente, contendo Mofina
T T e e S e DR SO S e SRR (e T R U e Pl

O Pastelfio e a TOrte, 1arsa metievRl G0 DV 8HOAN, 10 &0 LR EN e,
Og Cegos. de M Ghelderode oo anii, SUQUVRITON, Bedtad o4 S T
Do Farsas TODEPINIERS 0 0l 5 v B anllngs viss s o3 i oniain
Uma TUonsulta, Artur Azevedo .. {0Vl dvbees . 3 pn GRILAET
O Jogo de S. Nicolau, Chancerel ... .. AT e RS AU o IR VIR T,
O Moéco Bom e Obediente, de Barr e Stevens ....................
O Urso. de CHeROV .-\ G SDIBG s datelaiRinsstinasiid s aignendy
O Vaso Suspirado, de Francisco Pereira da Silva ............... ¥
Farsa do Mancebo que Casou com Mulher Geniosa, de Casona .

O Boi e o Burro no Caminho de Belém, de M. C. Machado .......
O Carteiro do Rel, de Rabindranath Tagore . .......& ... . 00 ...

Antigona (So6focels), adaptacdao de Chancerel .................. ~f

As Interperéncias,de M. C. Machado ................. .. .00t
Piquenique no Front, de Arrabal ........... ..o iiiiiiees
O Jogo de Addo (medieval franceés) ..........cccorioeriasiansesi
Farsa do Advogado Pathelin (farsa medieval) ..................
A Cova. de Salamanca, de Cervanles . ... ..oy . <smnbe svssnmn s
O Pedido de Casamento, farsa de TcheRov . ........ccooveviivanns
Antes da Missa. de Machadoude ASSIS . .n .. .cvvvvevcnosssannsoss
O Caso do Vestido, de Carlos Drummond de Andrade ............
A Histoéria do Jardim Zoologico, de Albee ............. ... vt
Viagem Feliz de Trenton a Camden, de Thornton Wilder ........
Aquéle que Diz Sim e Aquéle que Diz Nao, de Brecht ............
- Y Espirito-dn NOVe, DO JAPONGR . . .. w5 o5 srinim= 8 aia s oo bin speis wps
Bumidagawa (nd), deJuro MotRIRABE .55 . v k. un i
A Dama Mascarada (farsa japonésa), Suminuri Onna ..........
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