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O TEATRO DE ARTHUR AZEVEDO

Josué Montello

I — GLORIA DE PAPEL

gléria literiria — observou Julien Green, num dos tltimos textos de
seu diario — é feita de papel.
Com ésse reparo, o romancista de Mont Cinére pretendeu dizer que
nada é mais precario do que a auréola de nomeada que envolve a obra e a
vida dos escritores, uma e outra marcada, como a celulose de que se fazem
os livros, pelo signo fatal da transitoriedade.

Nos velhos tempos, o papel dos livios era de qualidade superior, du-
rando muito mais do que o papel moderno, que resiste, quando muito, &
vida de uma geracao.

Esta solenidade de homenagem a Arthur Azevedo, motivada pelo trans-
curso do cingiientendrio de morte do grande escritor dos Contos fora da
moda, vale por um desmentido & conclusdo pessimista de Julien Green.
Retine-nos aqui a reveréncia péstuma a um brasileiro de ontem, que nada
mais foi do que um puro homem de letras, com o gosto de seu oficio e a
dignidade de sua vocacio. E éste homem veio até nds por intermédio de
seus livros e da ressondncia dos aplausos populares a sua gléoria de escritor.

Em verdade, Arthur Azevedo nao foi um poderoso nem se distinguiu fora
do campo literario. Teve um ideal de arte e serviu a ésse ideal com as
horas de seu dia e de sua noite, ano apds ano, até que a morte apagou
num sbpro a flama de vida inquieta do seu corpo fatigado.

Num dos poemas de seu Cancioneiro Inédito, apegou-se Unamuno a
consolacio de uma possivel sobrevivéncia literdria, ao sentir que o tempo
inexoravelmente o conduzia ao érmo onde a morte nos esquece:

Cuando me credis mds muerto,
retemblaré en vuestras manos.
Aqui os dejo mi alma — livro,
hombre — mundo verdadero.
Cuando vibres todo entero

Soy yo, lector, que en ti vibro.

£ exatamente essa vibragdo poéstuma, captada ao contato dos textos
liter4rios de Arthur Azevedo, que voltamos a experimentar nesta hora evo-
cativa de sua presenca humana e de seu teatro. _

Compusando 0s livros, as revistas e os jornais em que foram publ‘lf:ados
os contos, as poesias e as pegas de teatro do mestre maranhense, tiramos
esta conclusio em seu favor: em contraste com o papel dessas pubhcagoes,
que a idade envelheceu depressa e reduziu a folhas amareladas e qu’febra—
dicas, o escritor conserva a graga de sua jovialidade, como se para éle o
tempo nido houvesse transcorrido.

Dou aqui um exemplo dessa atualidade de Arthur Azevedo, apanhando
na meméria uma pequena experiéncia pessoal. HA poucos meses, quando
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mais tenso era o ambiente politico de Paris, aplorou-me & lembranca, como
comentdrio oportuno e natural, ao ler em jornal brasileiro a apologia do
parlamentarismo responsavel pela crise francesa, esta quadra de Arthur Aze-
vedo, publicado numa gazeta do século passado:

No parlamentarismo uma esperanga
Nossos patricios querem ter.

Meus amigos, olhemos para a Franca
Ld anda a barba do vizinho a arder.

Em 1955, na eminéncia desta mesma tribuna, ao falar-vos do contista
Arthur Azevedo, por ocasiao do centenario de nascimento do fundador da
cadeira que eu tenho a honra de ocupar na Academia, eu VoS ditslse que o
tempo lhe havia dado cem anos sem lhe dar a velhice. O cingiientenario

de sua morte, transcorrido a 929 de outubro déste ano, reavivou-nos essa
impressao de vitalidade sadia, que faz de Arthur, & hora de lhe recordarmos
0 desaparecimento, uma alegre figura comunicativa, intangivel a acio roaz

dos dias que se sucedem, intacto na soma de valores que lhe firmaram o
prestigio e a reputacio intelectual.

Perguntaram certa vez a Bernard Shaw como gostaria de morrer. E

logo o mestre de teatro, que converteu o riso em didatica de suas idéias, se
saiu com esta resposta de poeta lirico: “Com o rosto voltado para as estrélas”.

A vida de Arthur Azevedo, sempre voltada para os altos ideais de sua
arte e conduzida por um lume perene de pura bondade humana, comportava
um desfecho assim, como derradeiro simbolo de seu perfil biografico. Mas
o destino tem de ser como 6. E por isso Pascal nos advertiu de que, se o
raio cessasse de atingir as mais altas montanhas, os poetas se calariam.

A imagem da figura humana de Arthur Azevedo, projetada na meméria
de seus contemporineos, com é&stes vai desaparecendo, apagada pela morte
Pequeno é hoje o niimero dos que ainda lhe podem recordar o corpanzil
chestertoniano, na moldura urbana do Rio de Janeiro do comég¢o do século.
Mas déle nos ficou o testemunho escrito, no copioso depoimento dos que o
viram de perto e com éle conviveram. E é nesse testemunho que nos lou-
vamos para recompor — paralelamente a figura jovial que nos ressurge de
seus livros — o exudioso homem expansivo, de quem disso Joio do Rio ter
sido honestamente bom, com um grande perdao permanente e uma caricia
perpétua para a humanidade.

Nosso confrade Raimundo Magalhdes Jtmior, com o gosto da pesquisa
nas fontes, que lhe confere autoridade de mestre de nossa histéria literiria.
reconstituiu em livro modelar a vida de combates e triunfos do grande homem
de teatro, projetando-lhe a imagem no cenirio do Rio de Janeiro do fim do
Império e do coméco da Reptblica. E ésse livro vale por um monumento
erguido & gléria literaria de Arthur Azevedo.

Numa crise de desalento, prépria dos que sofrem o desencontro de
alta poesia do seus ideais com a prosa chi da vida corrente, o autor dos
Contos possiveis deixou cair da pena a desencantada conclusdo déstes dois
tercetos:

Quando eu pagar o meu tributo & morte.
Este epitdfio para a minha lousa

(Se eu tiver uma lousa) se se transporte:
Um literato mau aqui repousa

Que, se logrado houvera melhor sorte,
Talvez servisse para alguma cousa.
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iterato mau e de que serviu para alguma coisa,
temo-la nds aqui neste ato académico, com que se concluem as homenagens
prestadas a sua gléria de escritor no transcurso do cingiientenario de sua
morte. Essa gléria corresponde a um rio de dupla vertente — 0 palco dos
teatros e a coluna dos jornais ambas confluindo para a meméria da escrita,
no texto dos livros admiraveis que constituem, na realidade de seu caso,
aquéle mundo verdadero da consolacio de Unamuno.

A prova de que nio foi 1

II — O ESCRITOR MARANHENSE

Embora haja safido do Maranhdo, com destino ao Rio de Janeiro, ainda
na juventude, Arthur Azevedo realizou a sua vida literaria, dos dezoito aos
cingiienta e trés anos, marcado pelos influxos da formacao maranhense.

A circunstincia de ter-se ajustado facilmente ao Rio de Janeiro, como
auténtico de tipos e costumes cariocas, nao quer dizer que se haja

nitérprete
{rito do escritor a presenca do Maranh@o.

apagado do esp

No cuidado da lingua literdria, na fidelidade aos valores intelectuais de
seus primeiros escritos € até mesmo na ponta de zombaria com que chamava
Sio Lufs de Apenas Brasileira, ao invés de Atenas Brasileira, consoante a
vonta de orgulho regional de seus conterrineos — Arthur Azevedo guardou
consigo as ressondncias da Provincia.

Vinte anos depois de ter deixado Sdo Luis, ei-lo a escrever as décimas
de uma Cantilena, que dedicou a Olavo Bilac e em que confessava, cochi-
lando um pouco na conta e outro tanto na sintaxe, ao doce embalo da

saudade do Maranhéo:

Fazem hoje vinte e um anos
Que sai da minha terra. ..
Fazem hoje vinte e um anos
Que sai do Maranhao.
Negros fados inumanos

Desde entdo me fazem guerra. ..
Negros fados inumanos

Me maltratam desde entdo!
Fazem hoje vinte e um anos
Que sai do Maranhao!

o senador Benedito

Em 1905, por ocasido de um banquete oferecido a
sonéto de

Leite, entio eleito Governador do Maranhio, confessa num
circunstincia:

Politica nio tenho, nunca tive:

Sou maranhense apenas, e desejo

Ditosa a terra onde o primeiro beijo

Me deu a minha Mae que é morta e inda em mim vive.

Embora a sorte de voltar me prive
Ao Maranhdo, a todo instante o vejo
Como se lhe pisasse o benfazejo

Solo saudoso onde meu bergo tive.
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Vais governd-lo! Es forte, e, na verdade,
Sabes domar paixées e enfrentar crises;
Paga, pois, éste amor e esta saudade!

Faze-nos grandes, faze-nos felizes,
Porque, trazendo-te a imortalidade,
Nds contamos que tu te imortalizes.

Em outra ocasido, dirigindo-se a seu conterrineo Jovino Ayres numa
carta em versos, alonga a saudade da terra e da gente na saudade gustativa
da cozinha maranhense:

Eu tenho muitas saudades

Da minha terra querida. . .

Onde atravessei minha vida

O melhor tempo foi ld.

Choro os folguedos da infincia

E os sonhos da adolescéncia;

Mas ... choro com mais freqiiéncia
O meu arroz de cuxd.

Os bibgrafos de Arthur Azevedo costumam explicar a mudanca do escritor
para a Corte, em 1873, pelo ambiente de hostilidades que se criara em térno
do jovem poecta em conseqiiéncia dos versos satiricos que éste atira contra
o ridiculo e a empéfia de alguns tigurdes locais.

A publicacio dos versos satiricos das Carapucas, dois anos antes da viagem
para o Rio, teria sido o ponto de partida das provocacdes de Arthur Afzevedo.
Logo a seguir, faz vir a lume o semanério O Domingo, crivado de epigramas.
A mordacidade certeira, aliada a uma extraordinaria fluéncia do verso,
enchia-lhe a aljava de setas envenenadas, que feriam em cheio o alvo visado.
E a represilia dos ofendidos nio se féz esperar: Arthur é exonerado de seu
emprégo publico na Secretaria do Govérno.

Digamos aqui de passagem que ésse tipo de reagio maranhense aos poetas
satiricos da Secretaria do Palicio nio era expediente mnovo.

Ao tempo do govérno de Anténio Pedro da Costa Ferreira, ali tr’aba]hara
0 poeta Francisco de Sales Nunes Cascais, de quem se guardou memcgria pela
imprudéncia que a inspiracio satirica um dia lhe aconselhou. Fm 0 caso
que, arrumando na pasta os papéis que o governador teria de assinar, Nunes
Cascais cedeu de repente & indole travéssa ¢ insinuou entre os processos uma
tolha de almago, com éstes quatro versos:

Costa Barros foi ladrio,
Costa Pinto foi pachd,
Costa Ferreira é tirano,
Que mais Costa aqui vird?

Ao dar com ésses versos na pasta de processos, Costa Ferreira identi-
ficou na letra e no estro o espirito satirico do subalterno. E prontamente
respondeu 4 pergunta, com o despacho déstes dois versos:

Na duvida, deve o poeta
Sair daqui desde ja!
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Se o afastamento de Arthur Azevedo da Secretaria de Palicio se prende
a uma reacio do Govérno aos versos satiricos do funcionario, manda a ver-
dade que se diga nio ter chegado o jovem poeta & imprudéncia extrema de
seu confrade Nunes Cascais. Os epigramas que lhe sairam da pena travéssa,
éle os divulgou aqui fora, nas folhas de seu primeiro livro e no seu pequeno

jnrnal. E é&ste bastaram a criar o ambiente hostil que determinou a repre-

salia de sua exoneragio.

Mas é o proprio Arthur Azevedo quem nos d4 uma outra versio de sua
saida de Sdo Luis, quando confessa, nas oitavas liricas de um poema, ter
emigrado para o Rio ao saber que ia casar a namorada de sua paixio:

Quando eu vim de nossa terra
Murmurava toda gente

Que estavas para casar.

A voz do povo ndo erra. ..

A causa, principalmente,

Que mais me féz emigrar,
Foi ouvir, na nossa terra,
Que estavas para casar.

E num suspiro de queixa, fechando um desencanto sentimental que nos
faz recordar o drama roméntico vivido ali mesmo em Sio Luis por seu

conterraneo Gongalves Dias:

Eras o sonho doirado,

A visdo formosa e doce
Dos meus sonhos juvenis. . .
Se me houvesse esperado,
Ditoso talvez eu fdsse,
Talvez tu fosses feliz,

Oh, belo sonho doirado
Dos meus anos juvenis!

III — A JOVIALIDADE DO ESCRITOR

Contava Arthur Azevedo dezoito anos de idade, quando deixou a cidade
natal batido por essa desventura romintica, a qual, a ajuizar-se de outra
poesia, escrita a bordo do navio que o trouxe para o Rio, ndo lhe apagara

de todo a indole satirica:

“Id que me prendem venturosos Iagos,

De teu leito corramos a cortina,

E uma lua de mel que ndo termina
Gozemos — eu nos teus, tu nos meus bragos.

Desmaiados eu vejo os niveos tragos

De teu rosto gentil que me fascina;

Mas de novo viver a cér divina

Hds de ver no calor dos meus abragos. . .
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Se o afastamento de Arthur Azevedo da Secretaria de Palacio se prende
a uma reacio do Govérno aos Versos satiricos do funcionario, manda a ver-
dade que se diga nio ter chegado o jovem poeta & imprudéncia extrema de
seu confrade Nunes Cascais. Os epigramas que lhe sairam da pena travessa,
¢le os divulgou aqui fora, nas folhas de seu primeiro livro e no seu pequeno
jornal. E éste bastaram a criar o ambiente hostil que determinou a repre-

salia de sua exoneracio.
" Mas é o préprio Arthur Azevedo quem nos d4 uma outra versdo de sua

saida de Sio Luis, quando confessa, nas oitavas liricas de um poema, ter
emigrado para o Rio ao saber que ia casar a namorada de sua paixao:

Quando eu vim de nossa terra
Murmurava téda gente

Que estavas para casar.

A voz do povo ndo erra. ..

A causa, principalmente,

Que mais me féz emigrar,
Foi ouvir, na nossa terra,
Que estavas para casar.

E num suspiro de queixa, fechando um desencanto sentimental que nos
faz recordar o drama roméintico vivido ali mesmo em Sdo Luis por seu

conterrineo Gongalves Dias:

Eras o sonho doirado,

A visdo formosa e doce
Dos meus sonhos juvenis. . .
Se me houvesse esperado,
Ditoso talvez eu fésse,
Talvez tu fésses feliz,

Oh, belo sonho doirado
Dos meus anos juvenis!

III — A JOVIALIDADE DO ESCRITOR

Contava Arthur Azevedo dezoito anos de idade, quando deixou a cidade
natal batido por essa desventura romdntica, a qual, a ajuizar-se de outra
Joesia, escrita a bordo do navio que o trouxe para 0 Rio, ndo lhe apagara

de todo a indole satirica:

“Ié que me prendem venturosos lagos,

De teu leito corramos a corling,

E uma lua de mel que ndo termina
Gozemos — eu nos teus, tu nos meus bragos.

Desmaiados eu vejo os niveos tragos

De teu rosto gentil que me fascina;

Mas de novo viver a cor divina

Hds de ver no calor dos meus abragos. . .
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Assim falava eu, se me recordo,
Beijando-lhe os cabelos de azeviche,
De volta de uwm altar... Porém acordo. . .

Que Amor em dar-me sonhos tais, capriche!
Julgara-me a seu lado: estava a bordo
Dormindo a sono sélto em meu beliche!

Apesar da extrema juventude, ji era Arthur Azevedo, por ésse tem.Po,
conforme se evidencia de seus versos e de sua prosa, o escritor perfeitamente
realizado, que ndo iria sofrer modificagbes sensiveis, em seu estilo e em
seus processos de exposicdo literaria, em contato com o Rio de Janeirn,

Arthur Azevedo comegou como iria terminar: simples, direto, claro, jovial,
com o dom de assenhorear-se da atencdo do leitor de seus escritos e do
espectador de seu teatro. Nio escreveu uma sé linha tediosa. Nem uma
tnica cena destituida de interésse. Caminhava em linha reta ao encontro
do piiblico. Natural, auténtico, afetuoso.

Na Profissio de Fé, publicada na imprensa do Rio em 1905, j4 a
caminho dos cingiienta anos, confessou que escrevia, “ndao para os cafés da
Rua do Ouvidor, mas para a cidade inteira”.

Para isto, nio necessitou procurar um estilo e uma férmula. fsse estilo
e essa férmula éle os havia trazido do Maranhio, na fluéncia de seu verso,
na comunicabilidade de sua prosa, na teatralidade de sua maneira de narrar.

Néao pertencendo ao nimero dos grandes escritores que fazem do arti-
ficio de uma lingua procurada a sua maneira de expressio normal, como ¢é
o caso de Euclides da Cunha e Coelho Neto, pode Arthur Azevedo manter
ao longo da vida a naturalidade matinal da juventude, numa flagrante
fidelidade aos valores literdrios que trouxera do Maranhao.

Aos nove anos de sua idade, ensaiou os primeiros versos. E logo a
seguir, advinhando o caminho da vocagio que lhe preencheria o resto da
vida, atirou-se ao mar alto de uma peca de teatro. Mas ndo uma peca
qualquer, que lhe refletisse a hora licida da infancia. E sim uma obra séria
e grave: um drama em cinco atos e um prélogol!

Foi em vio que o mundo burguds de Sio Luifs, com seus acenos de
prosperidade e bom conceito na praga — o mundo que Aluizio Azevedo
descreveria nas pdginas magistrais do O Mulato — envolveu o jovem dra-
maturgo ao apontar da adolescéncia, tentando obrigi-lo a trocar a pena da
escrita pela vassoura de varrer, e a vara de medir, na modesta condicio de
caixeiro de venda de um comerciante portugués. ;

Désse mundo traria Arthur Azevedo anedotas, cenas, tipos, figuras, que
espalharia nos seus contos e pecas de teatro, em verdadeiros modelos de
graca narrativa, tanto em verso quanto em prosa. Déle nio guardou queixas:
guardou personagens, que ungiu com a luminosidade de sua graca.

Do ambiente estreito de secos e molhados, conseguiu libertar-se por
ocasido de um conflito local no Teatro de Sio Luis — hoje Teatro Arthur
Azevedo — quando estudantes e caixeiros se desavieram, bravamente divi-
didos pela preferéncia contriaria de duas atrizes de wuma Companhia de
zarzuelas. O conflito acabou em prisio. Entre og presos, apareceu Artur,
no grupo dos caixeiros. E dai resultou ser despedido de seu emprégo no
comércio de Sdo Luis.

A paixdo do teatro, que o levara a bater-se por uma atriz, antecedera
em Arthur Azevedo a aprendizagem dos primeiros versos. “Aos oito anos —
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conta-nos éle, numa pégina autobiografica — organizava espeticulos, de
sticia como os meninos de minha idade, e ficava radiante de alegria, todas
as vézes que apanhava um drama ou uma comédia para ler”.

O drama em cinco atos e um prologo, que assinala o coméco de sua
carreira de escritor teatral, estava longe de ser, na gravidade de seu entrecho,
o tatear do menino que brincava de teatro. Dessa experiéncia distante, so
nos ficou o enrédo melodramatico, mas reminiscéncias do proprio autor.

Do drama passou o menino para a tragédia, assim que descobriu, numa
velha seleta francesa, um tema de rica teatralidade, no episodio em que
Caio Miicio Scévola, durante o cérco de Roma por Lars Pérsena, pensando
matar o rei, mata-lhe por engano o secretario.

E o que nos restou dessa tragédia, além da indicacio de seu entrecho
histérico, foram éstes dois versos:

Que fizestes temerdrio?
Tu mataste o secretdrio!

Dai em diante, ndo mais se deterd a pena de Arthur Azevedo. Apos a
tragédia, ei-lo a plagiar o Fantasma Branco, de Joaquim Manuel de Macedo.
Em seguida, arroja-se ao melodrama, com assunto colhido numa novela de
Pedro Lopes de Mendonga e a que da o titulo de Fernando, o Enfe-itado.
Por fim, chega a comédia, escrevendo Inddstria e Celibato, cuja acio se
passa no Rio de Janeiro, cidade que o jovem ainda nio conhecia. E désse
desconhecimento que surge a melhor gargalhada da peca, no trecho em
que uma das personagens, entrando em cena, com ar de grande fadiga
fisica, confessa ter chegado de trem, vindo de Matacavalos. Entre os espec-
tadores da estréia da comédia, estava um guarda-livros, recém-chegado do
Rio. Ao ver a personagem da peca dizer que chegava de Matacavalos, nido
conteve a risada. E sé anos depois, quando Arthur Azevedo chegou ao
Rio, foi que entendeu a risada do guarda-livros, ao verificar que Matacavalos
ndo ficava fora da cidade, conforme havia pensado, mas bem no centro, a
dois passos do Largo da Lapa... y

De tudo quanto nesses anos de aprendizagem, sobrevive, além de alguns
contos em verso e das sitiras de Carapugas, a comédia em um ato de
Amor por Anexins, que seria 0 ponto de partida da irradiacio de seu nome
além dos horizontes natais.

A férmula que Beaumarchais enunciou mo prélogo do Barbeiro de
Sevilha pode ser aqui recordada, por ndo ter perdido ainda a sua validade:
“Os cidadzos ridiculos e os reis desgracados — diz o criador do Conde de
Almaviva — eis todo o teatro existente e possivel”.

Um cidaddo ridiculo, que fala por anexins, é a personagem cent
peca de Arthur Azevedo. Trata-se de um velho, Isaias, que pretende casar-se

ral da

com uma vitiva, Inés.

A cena passa-se em Lisboa.

A graca da comédia estd na enfiada de anexins, um atr
o velho pde na conversa com a vitiva, ao pretender conquista-la.
o aue pode. até ceder ao pedido de casamento, com esta condic
Isajas meia hora sem dizer um anexim. O velho, que estd realmente apaixo-
nado. aceita a proposta.

Mas vés bem sabeis, minhas senhoras, que uma mvlher,
uma condicio para corresponder aos suspiros de quem Thes arras

4s do outro, que
Inés resiste
do: passar

ao estabelecer
ta honesta-
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mente a asa, ja deixou de pensar nas palavras da recusa, para pensar, com
espirito préatico, nas pecas do enxoval. ..

E exatamente isto que se passa com a vitva da comédia de Arthur Azevedo.
Embora Isaias esteja doido para casar, nio consegue permanecer um minuto
sem dizer um anexim. Mas Inés, ao vé-lo aflito com o anexim que lhe esca-
pou, facilmente perdoa o namorado, e manda-o abrir a torneira dos anexins,
ditados, rifdes, sentencas, adagios e provérbios, desde que saiba ser um
bom marido e (agora é ela quem recorre ao anexim) deixe o barco andar. ..

Ao ler pela primeira vez essa peca de Arthur Azevedo, escrita em Sio
Luis por volta de 1870, inclinei-me a crer que ela nada teria a ver, em matéria
de influéncia literaria, com A Feira dos Anexins, do classico D. Francisco
Manuel de Melo, cuja primeira edigio, de iniciativa do biblidfilo portugués
Inocéncio Francisco da Silva, somente veio a lume em 1875, quando a comédia
do jovem maranhense ja havia sido copiosamente representada no Brasil e
em Portugal.

Mais tarde, porém, atentando na correlacio entre os dois trabalhos, es-
bocei a hipétese de ter andado pelo Maranhdo, um dos varios apografos de
A Feira dos Anexins, no qual Arthur Azevedo se teria inspirado para escrever
a sua comédia. Nisto nao haveria nenhum absurdo, visto serem numerosas
as copias manuscritas do célebre trabalho do classico portugués; anteriores
a sua divulgacdo em livro. E entre essas copias se inclui a que pertenceu ao
capitdo general D. Francisco de Melo Manuel da CAmara, que foi governador
do Maranhdo ao tempo da mudanca da familia real para o Brasil. E foi és;e
apégrafo do capitdo general que mais tarde serviu de base a Inocéncio
Francisco da Silva para a edicio de 1875.

A verdade, entretanto, ¢ que nio necessitamos aceitar a hipétese do
apografo para aproximar de A Feira dos Anexins o Amor por Anexins. Hi
para o caso outro argumento, de mais fundada razio, em abono da tese
aqui levantada.

A fonte da comédia de Arthur Azevedo foi indiscutivelmente o trabalho
do classico portugués. Mas como, se A Feira dos Anexins sé se divulgou em
livro, em 1875, A Feira dos Anexins foi antes divulgada, em longos fragmentos,

A explicagio é simples. Embora s6 tenha vindo a lume, em forma de
livro, em 1875, A Feira dos Anexins foi antes divulgada, em longos fragmentos,
por Antdnio da Silva Tilio, no sétimo volume do Arquivo Pitoresco. E essa
publicagio viera acompanhada do trecho de um trabalho de Alexandre
Herculano sébre Dom Francisco Manuel de Melo e onde o grande historiador
observa que A Feira dos Anexins (véde bem a sugestdo das palavras de
Herculano) “seria quase um manual para os escritores dramaticos, principal-
mente do género comico, que quisessem fazer falar suas personagens com
frase conveniente e com as gracas e toques préprios da nossa lingua portu-
guésa e do verdadeiro estilo dramatico”.

Em casa de David Azevedo, consul portugués em Sio Luis e presidente
do Gabinete Portugués de Leitura do Maranhao, ha de ter entrado o volume
do Arquivo Pitoresco. com os excertos de A Feira dos Anexins e a sugestio
de Alexandre Herculano. Ou entdo Arthur h4 de ter lido o volume do Gabi-
nete de que seu pai era presidente,

De qualquer forma, a verdade & esta, que aqui se reconhece: Amor por
Anexins, de Arthur Azevedo, é uma comédia brasileira, que se inspirou numa
obra cléssica portuguésa e obedeceu a uma sugestio de Alexandre Herculano.

Além désse valor na tradiciio paremiolégica da lingua portuguésa, a pe-
quena peca de Arthur Azevedo tem esta imﬁortﬁncia na bibliografia do jovem
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autor: é a primeira revelacio definitiva de seu talento de comedidgrafo.
Marca-lhe a presenga, com a medida de sua grandeza. T a conciliacao de
sua jovialidade e de seu pendor teatral. E ainda: est belece a concordancia
dessa jovialidade e désse pendor com o gosto do grande publico.

Quem nio sabe sorrir que feche a loja — diz um provérbio chinés.
Quanto a isto, a loja literdria de Arthur Azevedo pbde permanecer aberta por
tdda a existéncia do escritor, porquanto jamais faltou ao mestre maranhense
aquela corda comica que permite ao homem de teatro destruir o mal sem
malicia, de acérdo com a ligio de Bernard Shaw.

H4 uma velha tendéncia, corrente em todas as literaturas, para subesti-
mar-se o elemento cémico, dando-se preeminéncia, no quadro das categorias
teatrais, ao elemento trigico. Por ésse critério, nega-se a Moliére a culmi-
nincia em que se coloca Racine ou Corneille, ndo obstante a numerosidade
do génio que criou Alceste, Tartufo e Sgnarelo.

E possivel dizer-se que foi o riso — mais do que as vaias do publico e
as pancadas de Scapin em cena aberta — que fechou a Moli¢re as portas da
Academia. E é ainda na mesma linha de condenacdo que vamos encontrar
Rousseau, no século XVIII, a afirmar que o riso das platéias, que Moliere
tomava por aplauso e recompensa, constitufa o seu castigo.

A procedéncia comum das festas dionisiacas nao equipararia a tragédia
e a comédia, no plano dos valores dramaticos: esta seria a filha espria;
aquela, a filha legitima.

Entretanto, se ajustarmos as moda
de teatro — que significa o lugar de onde s
préxima désse conceito que a tragédia.

Na tragédia, a catarse teatral convert
vando-o a viver emocionalmente o que se passa no palco: a propria natureza
do trdgico, atuando sobre o lastro comum das angutstias e dos conflitos hu-
manos, nos impele a transferir a personagem em cena para dentro de nossa
consciéneia, assimilando-lhe as aflicdes e os tormentos, que S¢ convertem em
nossa propria agonia, no transcurso da representagao. Dai os siléncios: de
receio e as lagrimas de sofrimento do espectador na platéia — e mais a
sensacio de desaf6go, que nos emerge ao lume do rosto, quando deixamos

o teatro ao fim de uma tragédia.

Com a comédia, nio ¢é isso que ocorre. :
em cena, o espectador hia de ser sempre um espectador, sem se confundir
jamais com a personagem que lhe desata a corda fisiclogica do riso. Se The
assimilar o conflito — de que resulta a comicidade da peca — a ponto de
identificar-se com a personagem, 0 riso imediatamente lThe fugira, destituindo

de motivacao.
Para o espectador da comédia, o teatro niio pode deixar de ser o lugar

de onde se olha, do sentido etimolégico da palayra. E isto porque © nosso

préprio ridiculo é sempre trigico. S6 & cbmico o ridiculo dos outros.
Devemos lembrar, ainda, em favor da legitimidade da comédia, outro
argumento ponderdvel, invocado por Ortega v Gasset. no mais recente dos seus
livros péstumos: o argumento da modalidade teatral que se situa abz’li.\'o da
imario, oS

comédia, parecendo conter-lhe, ainda em estado rudimentar ou Pri
elementos da comicidade.
Quero referir-me, estd claro, A farsa —
Diz o filésofo de Idea del teatro aque a fa
o homem, é o pré-teatro ou a pré-historia do teatro, corres
dimensio constitutiva e essencial da vida humana.

lidades teatrais ao conceito originario
e olha — a comédia estara mais

e o espectador em participante, le-

Para rir de uma personagem

3 farsa que nos deu Gil Vicente.

rsa, existindo desde que existe
pondendo a uma

- 11
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E se ¢ assim, porque haveriamos de subestimar no teatro o elemento
comico, dando preeminéncia ao elemento tragico?

Ao conceito famoso de Montesquieu, segundo o qual a sisudez é a fe-
licidade dos imbecis, devemos acrescentar éste reparo de Cocteau, no seu
discurso de posse na Academia Francesa: “Eu tenho um grande receio das
pessoas que ndo sabem rir. Sempre gostei désses risos loucos que poem
a alma a descoberto.”

Toéda a obra de Arthur Azevedo é essa alma a descoberta, com o riso
franco, fluente, natural, que era menos censura que adverténcia, mais diver-
timento que reprimenda. E riso que se realizou no palco, através das mais
diversas modalidades cémicas, ao mesmo tempo que se realizou no jornal e
no livro, através de seus epigramas, das suas cronicas e dos seus contos, so-
bretudo déstes ultimos, onde Arthur Azevedo talvez haja deixado, como esbogo
das comédias e farsas que ndo tinha tempo de escrever, o melhor de seu
talento de observador dos conflitos e dos ridiculos humanos.

Na peca em um ato, a que deu o titulo de A saida do teatro, e a que
acrescentou o subtitulo Depois de uma comédia, imaginou Gogol, um pouco
a feicio de Moli¢re, em Critique de I'Ecole de Femme, um grupo de es-
pectadores de um teatro fazendo a critica da pega a que acabaram de assistir.
Ao choque das opinices, associa-se a palavra do autor da comédia, que faz
a defesa do riso na estrutura de seu trabalho, dizendo: “O riso & mais signi-
ficativo e profundo do que se pensa. Nio o riso nascido da irritabilidade
passageira ou do cariter enfermigo e bilioso. Tampouco ésse outro, ligeiro,
superficial, que serve para distracio va e entretenimento das gentes, mas o
que brota da clara natureza do homem”. E conclui: S6 pode rir com um
riso bom e limpido quem tem uma alma profundamente boa e limpida”.

A biografia de Arthur Azevedo e toda a sua obra literaria confirmam o
reparo do criador das Almas mortas: sua alma profundamente boa deu-lhe
o riso limpido e bom, que se reflete em tudo que lhe saiu da pena. Na
sua prosa, COMO NO seu Vverso, nio encontrareis, por isso mesmo, o riso mau
e corrosivo, que ressarce na graca do escritor a ira surda de seus ressenti-
mentos acumulados, mas a jovialidade travéssa, que resultava da clara na-
tureza do homem.

IV — O RISO NO TEATRO DE ARTHUR AZEVEDO

E com o riso de Gil Vicente que se inicia o teatro portugués. E é com
a contribui¢io brasileira do riso de Anténio José que ésse teatro vive, no
século XVIII, uma hora fugaz de novo alento, apés o periodo de decadéncia
geral que corroeu a nagio portuguésa e se refletin nos valores de sua vida
intelectual.

O riso de Ant6nio José, a quem a Inquisicdo perseguiu ainda menino
e s6 abandonou quando confundiu o corpo do adulto nas cinzas de uma
fogueira expiatéria, teve o sentido da represalia comica, que serviu de voz
aos protestos latentes de uma sociedade oprimida pelos rigores do trono e
do Santo Oficio.

No legado literario de Anténio José, guardou-se a ressonincia de seu
riso, de aque é exemplo a cena do entremés da Vida do grande Dom Quixote
de la Mancha, que tanto divertia Bocage nas representacdes do Teatro do
Bairro Alto e que bem poderia ter sido criada pelo génio de Cervantes.
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Refiro-me assim ao lance em que Dom Quixote imagina que seus inimigos
converteram Dulecinéia em Sancho Panca e se dispde a acarinhar o escudeiro
na suposicio de que se trata da namorada de seus sonhos.

E. 4 tradicio désse riso — despojado agora de seu impulso de represalia
vindicativa — que Arthur Azevedo se filia, desde as primeiras horas de seu
teatro comico.

O método mais seguro para nio entender um escritor — ensinou Me-
néndez Pelayo, num de seus Estudos y discursos de critica — é isold-lo de
sua época. Mas nido apenas de sua época, acrescentemos: também do am-
biente em que atuou. E é fungiio da época e do meio que temos de analisar
o teatro do mestre maranhense.

Uma observacio de relance facilmente nos revela que Arthur Azevedo
nio foi em sua arte um criador ou um renovador, no sentido de abrir com
a sua presenga novos caminhos a comédia brasileira. Mas sim um animador
e um continuador, no sentido de desdobrar com entusiasmo a tradigdo que
encontrou ao afirmar a sua vocacio — tradicio essa que podia remontar a
linha comica das farsas de Gil Vicente e dos entremeses de Antdnio Jose
e que tivera em Martins Pena a sua primeira grande figura auténticamente

brasileira.

Fidelino Figueiredo viu na falta de teatro um dos caracteres perma-
nentes da literatura portuguésa. Gil Vicente constituira, assim, uma exce-
¢io. O Garret que escreveu Frei Luis de Sousa, outra.

E essa peculiaridade, de que Anténio José teria sido outra excecdo tran-
sitoria, passou a literatura brasileira, & hora em que esta afirmou a sua
linha de autonomia.

Mas desde cedo nossa literatura procurou encontrar o caminho de sua
realizacio como expressio dramatica. Cabe-nos, mesmo, conforme adver-
téncia de José Verissimo, a prioridade do teatro roméntico em lingua por-
tuguésa, visto que a tragédia de Gongalves de Magalhées sdbre Antonio
José, representada no Rio de Janeiro em margo de 1838, antecede a peca
Um auto de Gil Vicente, com que Almeida Garret inaugura em Lisboa o
moderno teatro portugués.

A comicidade de Martins Pena é menos um arranjo do comedibgrafo
que uma transposicdo, para a cena, de tipos e costumes da realidade obser-
vada. H4 uma autenticidade brasileira em seu teatro, com o sabor da
vida genuina, a espelhar situacGes de conflitos na lingua fiel da terra. O
colorido das figuras nada tem de convencional é a vida auténtica, na sua
fluéncia quotidiana.

A década que vai de 1860 a 1870, anterior, assim, Aquela em que Arthur
Azevedo firmaria o seu nome e a sua reputacio de teatrélogo, é considerada
pelos historiadores de mnossa cultura como das mais importantes do teatro
nacional.

Mirio de Alencar, no estudo que dedicou a :
Assis, tracou assim o panorama dessa década: A influéneia dos escritores
franceses dominava como sempre em primeira mio a literatura brasileira
e o éxito da nova escola de teatro em Franca estimulava o0s ensaios drame’l_-
ticos entre nés. Quase que nio houve escritor brasileiro que nio experi-
mentasse a sua vocacdo para o género. O entusiasmo era sincero. Quem
niio podia compor obra original contentava-se com traduzir as recentes pro-
ducdes chegadas da Franca. Em todos era o mesmo empenho e gosto de
criar o teatro nacional”.

o teatro de Machado de
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Esse periodo de efervescéncia teatral incidiu entretanto num érro: deri-
vou mais do Gongalves de Magalhdes, de O poeta e a Inquisicdo, do que do
Martins Pena, de O juiz de paz na roca, aquéle interessado em dar um tra-
tamento romaintico aos seus versos e ao seu teatro, o outro, empenhado em
refletir tipos e peculiaridades da vida brasileira, no cristal ainda rastico de
suas farsas e comédias.

A bibliografia teatral brasileira é, entio, a mais numerosa de téda a
nossa literatura. E Silvio Romero chega a ponto de considerd-la superior
em merecimentos ao romance da mesma fase, como se QO Guarani pudesse
medir-se com O deménio familiar, na obra de José de Alencar, e A moreninha
com A tdrre em concurso, na obra de Joaquim Manuel de Macedo.

O certo é que, de tdda essa produgido copiosa, nio foram muitas as
pecas que chegaram até nés com uma vitalidade prépria. E as que conse-
guiram sobreviver, pairando acima das deformacbes impostas pelos modelos
de importagio, talvez o devam a circunstancia de ndo se haver de todo per-
dido, na torrente derramada do sentimentalismo roméntico, a primitiva licio

do riso das pecas de Martins Pena.

Arthur Azevedo, obedecendo as proprias inclinagbes, iria buscar nesse
veio nio muito distante a substincia de seu filao literdrio. Ainda no Ma-
ranh@o, é para aquéle riso que propende. Depois, no Rio de Janeiro, déle
jamais se afastara. Por isso, quando se funda a Academia Brasileira, é o
nome de Martins Pena que o mestre maranhense vai buscar para revestir
com o patronato de sua gloria de fundador da comédia brasileira a poltrona
de que éle Arthur, foi o primeiro ocupante na Casa de Machado de Assis.

Contemplado a uma distincia de meio século, o teatro deixado por
Arthur Azevedo justifica o gesto do filésofo a quem pediram enviasse uma

pintura exata dos costumes de Atenas e que mandou como resposta um
exemplar das comédias de Aristéfanes.

Nesse vasto acervo de comédias, parddias, adaptagdes, dramas, éperas-
comicas, operetas, fantasias, entreatos, o escritor captou a vida que fluiu ao
alcance de sua observacdo, e com ela compds a galeria de tipos e o con-
junto de situagdes que fazem de sua obra aquéle velho espelho de costumes
que levou Platio a enviar a Denis, como pintura fiel de Atenas, as pecas
do criador da comédia grega.

Um aspecto importante devemos aqui assinalar. Homem de teatro
possuido pela mais febril paixdo da ribalta, Arthur Azevedo nao dispunha da
imaginagio com que se fazem as grandes pecas. Seu talento era o do minia-
turista inexcedivel, tanto mais admiravel quanto mais conciso. Suas pecas
em um ato, como Uma véspera de Reis, Amor por Anexins, Entre a missa
e o alméco, O ordculo, A pele do l6bo, estaio mais préximas das obras per-
feitas que as pecas em dois e trés atos, de tema original, que escreveu
sozinho.

A freqiiéncia de um colaborador, na bibliografia teatral de Arthur Aze-
vedo, dir-se-ia confirmar-nos também o reparo de que seu espirito criador
ajustava-se melhor as pecas pequenas. E ainda neste ponto mostrou-se
coerente com a sua juventude no Maranhio, porque foi 14, na folha de
rosto de seu primeiro livrinho de sitiras, que tomou por lema estas palavras
de La Fontaine: Les longs ouvrages me font peur.

A revista teatral, permitindo a Arthur Azevedo, na variedade de seus
temas e de suas cenas, o virtuosismo da miniatura literdria, deu-lhe um
caminho de glérias, que éle, mesmo ai, em numerosas oportunidades, ndo
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quis trilhar sozinho. E foi assim que, entre outros, chamou Moreira Sam-
paio, Aluizio Azevedo, José Piza e Urbano Duarte, para que lhe fizessem
companhia, no trajeto de triunfos que o teatro lhe proporcionava.

Entre as pecas longas com que porfiou compor sozinho as galas de um
espetaculo completo, é O dote que nos di a impressao da obra plenamente
realizada. Uma cronica de Jdlia Lopes de Almeida forneceu-lhe o assunto
da comédia. Diz-nos Magalhdes Jtnior que Arthur Azevedo poderia ter dis-
pensado a indicagio da fonte em que se inspirou para teatralidade de seu
conflito.

Mas a verdade é que Arthur Azevedo nio encontrava os temas dentro de
si mesmo e sim com os olhos voltados para fora, & espreita da motivacao
externa capaz de fecundar-lhe a fantasia. Era mais um comentarista da
vida do que um criador, sem aquela pletora de vida imaginada que leva o
escritor, no dizer pitoresco de Taine, a fazer concorréncia ao registro civil
com as criaturas de seu mundo de papel. Sabia, isto sim, apanhar perso-
nagens no fluxo da vida quotidiana, sob a incidéncia da luz teatral de seu
instinto de comediégrafo. E logo os ajustava & moldura da cena ou do
lance de um conto, vivo, animado, com os movimentos e os tragos do
original.

Em 1904, ao defender-se da acusa¢io de haver contribuido para a voga
do mau teatro com o exemplo de suas pegas, o autor de A jéia procurou
esclarecer o desencontro flagrante entre o gosto do publico e o seu gdsto de
escritor: “Escrevi uma comédia literiria — dizia éle — A almanjarra, em que
nio havia mondlogos, nem apartes, e essa comédia esperou quatorze anos
para ser representada; escrevi uma comédia em trés atos, em verso, A jéia,
e, para que tivesse as honras da representacio, fui coagido a desistir dos
meus direitos de autor; mais tarde, escrevi um drama com Urbano Duarte,
e ésse drama foi proibido pelo Conservatério; tentei introduzir Moliére no
nosso teatro: trasladei a “Escola de Maridos” em redondilha portuguésa, e a
peca foi representada apenas onze vézes. Ultimamente, a emprésa do Re-
creio, quando, obedecendo a um singular capricho, desejava ver o teatro
vazio, anunciava a representagido de uma comédia minha em verso O Badejo.
O meu trabalho O retrato a dleo, foi representado meia duzia de vézes.
Alguns criticos trataram-me como se eu houvesse cometido um crime, um
déles afirmou que eu insultara a familia brasileira”. E concluja: “Em
resumo: Todas as vézes que tentei fazer teatro sério, em paga s6 recebi
censuras, apodos, injusticas e tudo isso a séco, ao passo que, enveredando
pela bambochata, néio me faltaram nunca elogios, festas, aplausos e proventos”.

Daf, numa hora de amargor, o desabafo que dirigiu a um colega na
asa leve de uma redondilha:

Trata de coisa mais prdtica. . .
Nao sabes que aqui no Rio
Pugnar pela arte dramdtica
E malhar em ferro frio?

Mas nem sempre foi assim. Se nem tudo foi feito, de molde a lhe
deixar sentir que o ferro aquecera e se amolgara aos golpes de sua vontade,
o certo é que algo de positivo se realizou com o seu exemplo e a sua
pregagio. Arthur Azevedo trouxe até éste século a tradigio da comédia de
Martins Pena, comédia que é espelho da vida e tem a vocacio do riso que
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nio ofende nem irrita e é pretexto para tornar mais ficeis os caminhos
déste mundo.

Também ndo é verdade que o mestre maranhense houvesse enveredado
pela bambochata para fazer dinheiro. O passaro, mesmo andando, — diz-nos
a adverténcia famosa — mostra que tem asas. A dimensio literdria do
talento de Arthur Azevedo soube atenuar-lhe os excessos condeniveis, sempre
que o escritor se deixou seduzir por um teatro mais ficil e mais livre e
por isso mesmo menos digno de seu nome e de seu bom gosto.

Também ndo ¢ certo que éle houvesse estabelecido uma dissociagio
entre o seu gosto literdrio e o gbsto de seu publico, para bifurcar as grandes
linhas do seu teatro: uma, de feigin literaria; outra, de feicao popular. E
isto porque ambas se conciliam na simplicidade da graca genuina e o
dom da comunicabilidade fluente, que eram emanacdes naturais de sua pena
admirdvel.

Por isso mesmo nunca deixou de escrever senio para o povo. E bem

que poderia ter dito como Lope de Vega, para explicar o sentido populista
de sua arte:

Y escribo por el arte que inventaron
los que el vulgar aplauso pretendieron,
porque, como la paga el vulgo, es justo
hablarle en necio para darle gusto.

A Capital Federal, A jéia, O Badejo, A fonte da Castdlia, A vida e a
morte, O retrato a dleo, distanciadas da linha do teatro ficil, nem por isto
se -afastaram do gosto do publico. O essencial é nao esquecer que éste,
obedecendo 4 misteriosa lei de seus impulsos, estd sempre em condicdes de
repetir a desfeita inflingida a Teréncio, quando trocou a representacio de
uma de suas comédias pelos malabarismos de um funimbulo. ’

Tédas aquelas pecas, escritas em vario tempo, guardaram muito da vi-
bracio urbana da cidade que as viu nascer. E também g jovialidade matinal
que Arthur Azevedo trouxe de sua terra e com éle permaneceu durante a
vida, prolongando-se mesmo além da vida com a presenca de seus livros.

Examinado em conjunto, o teatro do mestre maranhense deixa sentir
o traco de coeréncia que lhe identifica a maturidade com a juventude na
Provincia. Desde cedo, Arthur escolheu os seus modelos. E déles nio se
distanciou, mesmo quando viu outras gentes e outras terras,

Indagamos aqui agora, para encerrar estas reflexges, se é&le deveria ter
sido sempre fiel aos seus comegos ou se deveria ter mudado sempre, na
insia constante de renovar-se.

Duas teses se chocam, no exame désse problema: uma, defendendo o
espirito de renovagio, que impele o escritor a renegar continuamente o seu
passado, no afd de abrir caminhos de enriquecimento para a sua arte; outra,
pugnando por uma coeréncia do escritor consigo préprio, no desdobramento
harmonioso de uma obra que se aprimora sébre os seus valores antigos e
alcanca com éles o seu momento de perfeicio.

As duas teses envolvem dois tipos de escritores: os que tém um pé no
futuro e os que caminham no presente carregando o seu passado. E sdo
éstes que marcam, de modo nitido, na evolugio literaria, a diferenca e a
divergéncia das geragbes que se sucedem.

Arthur Azevedo, pela fei¢io conservadora de seu espirito, nunca se adian-
tou ao seu tempo. Foi sempre um homem de seu passado. Mais do que
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isto: um homem da sua Provincia. O Maranhido, por seu lado, nunca deixou
de estar presente, a hora das altas homenagens ao seu filho. Em 19081,
quando a morte nos obrigou a devolver a figura humana do escritor ao po
da terra, foi um maranhense — Coelho Neto — quem lhe disse o adeus desta
Casa e o adeus do Maranhdo. Cingiienta anos depois, cabe a outro mara-
nhense a honra de celebrar-lhe a gloria, na eminéncia desta tribuna.

Voltaire era de parecer que a gloria s existe como um consorcio da
estima e da reputacio. A reputagio, so por si, ndo faz a gléria: é preciso
que a estima publica lhe sirva de complemento.

Essa estima Arthur Azevedo a experimentou durante a sua existéncia
de operario da pena. E hoje, quando lhe reverenciamos a memoéria, €
ainda ela que o envolve, com a sua urdidura de simpatias humanas, no
pretexto desta solenidade.

Enfileirados na prateleira das estantes 4 espera de nossa atencio, oS
Jivros ndo sdo apenas os mestres mudos, que dizem a verdade sem receio,
de que nos falou o Padre Antonio Vieira: sio igualmente os companheiros
prestimosos, que nos suavizam o passar das horas lentas com a freqjiiéncia
e o encantamento de seu convivio.

Nos 11\fros de Arthur Azevgdo, 0 que encontramos € o companheiro que
nos fazf 11.1;115 lg\.’t}‘..ol Cogto da vida, com a sua simplicidade, o seu tom afavel,
;Jelisglcﬁ :ldlg ((;u: :)1 éscrjtool;(;tzs (1?31111](;; Bzh:s’ paginas désses volumes é ter a
g S s 108, com a graga numerosa de seu
Higo: £ & Temiied dL. sua bondade natural. E logo sentimos que nos prende
a essas pagmas ff“tlgﬂ_sa mais do que a curiosidade de seus te?nqs ou (%e seus
assuntos — uma identidade crescente com a fioura hum ‘ li ests
alegre, comunicativa. Bt ana que ali estd, doce,

E em vio que éle nos da conselhos como éste:

Quando r{?gum désses escrevinhadores
Que publicam na imprensa, infelizmente
] . 3
Na honra acaso te ferrar o dente
N b
Ou de ti ou dos teus dizendo horrores
e

Errado irds se por ventura fores
Chamar a juizo o ignobil maldizente,
Porque um “testa de ferro™ incontinente
s A ?
Comprado, tomard por éle as dores

Dd-lhe, dd-lhe ¢ valer! Fd-lo num trapo!
Por cada cm}msre, arranca-the trés urros!
Mata o ladrdo como se mata um sapo!
Convence-te, leitor: para ésses burros,
Argumento ndo hd como um sopapo,

Nem resposta melhor que wm par de murros!

O Arthur Azevedo auténtico nio ¢ ésse. E sim o que soube dignificar
a natureza com a sua bondade. O que guardou consigo a ternura Dde sua
Provincia. O que féz da arte o exercicio de sua vida. O que deixou no
mundo, como vestigio de sua passagem terrena, o traco de jovialidade de
sens contos, de seus versos e de seu teatro.
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O ARQUITETO DE UM MOMENTO

Anisio Medeiros —— —

T— pensarmos que até hia bem pouco tempo, nem mesmo duas vézes em
D anos os dedos das mios, o nosso teatro empregava cenarios ¢ verdade
A se assim chamarmos os elementos que procuravam limitar com obsta-
culos as trés paredes, quando a quarta era revelada pela suspensio do teldo
de anincios que nos haviam convencido do prodigio do Elixir Déria a eficacia
das pilulas de vida do Dr. Ross; quando os préprios ensaiadores davam a
estas arrumacoes o nome de gabinetes e nunca o seu nome de batismo (desce
o gabinete azul, sobe o rosa e d4 a ribalta, era uma grande manobra). Havia
limite de espago cénico, havia a luz reveladora déste espago, havia pois ceno-
grafia. Nao havia era o cenégrafo e portanto a noc¢do visual do espaco, o
conhecimento do espago cénico visualmente ilimitado. As experiéncias de
novos meios de expressio cénica de Adolphe Appia, Gordon Craig, as pes-
quisas dos russos Annenkov com seus cendrios moveis, Dmitriev, Stemberg,
Rabinovitch eram sabidas por uns poucos estudiosos e cenografos em potencial
afastados do Teatro, pela mentalidade negdcio que regia o espeticulo de uma
intriga macaqueada por uma estréla cercada de coadjuvantes bisonhos limi-
tados materialmente por obsticulos pintados por fazedores de gabinetes, levan-
tando e sentando em cadeiras e sofis gentilmente cedidos pela Casa Bela
Aurora, com o ouvido apurado no buraco do ponto onde seu Alberico cumpria
sua missdo de herdi da noite. A informacio das experiéncias do Bauhaus
eram lidas no bonde que anunciava mais um sucesso estrondoso de Procépio
e um grande elenco na hilariante comédia em trés atos. O fechamento do
Bauhaus pelos nazistas nem pode ser motivo de tranqgiiilidade; éles desconhe-
ciam sua existéncia e a bilheteria faturava bem. Os podéres pihblicos nada
tizeram para mudar, pelo contririo, subvencionavam companhias de mentali-
dade comercial e as mandavam viajar pelo Brasil, desde que montassem pegas
“literdrias como a adaptagio de “A inocéncia” de Taunay ou “histéricas” como
“Carlota Joaquim” de Magalhdes Janior onde Jaime Costa, comia de verdade
niao sei quantos frangos assados por noite, fantasiado de D. Jodo VI num
palicio de papel pintado. O que surpreende ¢ que os homens de govérno
eram 0s mesmos que mandaram vir o arquiteto Le Corbusier para coordenar
os trabalhos do projeto, para o edificio do Ministério da Educac¢io e o pos
em contato com os arquitetos de mentalidade nova e sadia, como Liicio Costa,
Oscar Niemayer, Afonso Reidy, J. Jorge Moreira, Carlos Ledo e Ernani Vas-
concelos, que confiaram a Portinari, Burle Marx, Bruno Giorgi e Celso Anténio,
o encargo de prestarem sua colaboracio em painéis, jardins e esculturas, os
mesmos que encomendaram a Lipchitz, o bloco do “Prometeu acorrentado”
para a fachada do mesmo edificio, enfrentando téda reacio que 0 mesmo
provocou. Os homens eram 0s mesmos que entregaram a Vila Lobos, a tarefa
da educacio musical da juventude. O Teatro ficou entregue a sua sorte de
casa de negocio incerto e porque ndo dizer duvidoso, cumprindo o destino
da influéncia dos grupos portuguéses que aqui vinham buscar dinheiro e deixar
ensajadores e atores, que impuseram de tal modo sua maneira a ponto de
ficar convencionado que no teatro se falava com a prosddia portuguésa, dai
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encontrarmos até hoje remanescentes. Ainda outro dia, surpreendi uma atriz
portuguésa, de vinte ¢ tantos anos de Brasil, explicando a costureira quais as
radicais modificacbes a serem feitas num figurino de minha autoria e como
eu lhe fizesse sentir o completo absurdo cometido, ela me respondeu nunca
ter visto isto “em Portugal, o figurinista dd as cores, mas nés é que sabemos

o que nos vai bem”.

Paralelamente os outros meios de expressao artistica se firmavam numa
mentalidade nova, rompiam as correntes académicas. Surgiam poetas, escri-
tores, pintores, escultores, musicos e muitos se projetavam internacionalmente
com os arquitetos. No Teatro, se houve tentativas isoladas e ocasionais como
a representagio de “Seis personagens” na presenga do proprio Pirandelo pela
Companhia Jaime Costa ou a falada produgio do “Avarento” de Moliére pela
Companhia Procépio Ferreira, que teria surpreendido Louis Jouvet com sua
atuacdo ou ainda o aparecimento de uma peca de fundo social como o “Deus
lhe pague” de Joraci Camargo; o setor visual do espetaculo continuou no
programa do gabinete de papel pintade, da iluminagao uniforme com o efeito
artilicial da luz de ribalta; os mesmos pontos de luz da iluminagio a can-
dieiro agora substituidos pela iluminagdo elétrica, sem ninguém se aperceber
no entanto, da radical transformagio no espirito do teatro que esta substi-
tuicdio acarretou.

Fste marasmo sofreu s6 uma pequena sacudidela, e nido sei nem se tanto,
com a bomba que foi a chegada de Louis Jouvet e sua companhia, empur-
rados da Franca pela ocupagao. Se para éste grande homem de teatro o fato
representava um transtdrno, tendo interrompido repentinamente 0 sucesso de
“Ondine” de Giroudoux em Paris, para o que tinha trabalhado com sua aguda
meticulosidade durante sete meses; para nds foi a sorte de travar conhecimento
com esta magnifica personalidade do teatro déste século, de ter pelo menos
a esperanga de ver despertadas as consciéncias. Jouvet que nesta época dava
uma importincia exagerada ao setor visual do espeticulo, a ponto de ter man-
dado buscar em Nova York o cendgrafo Pavel Tchelichev para entregar-lhe
os cenarios e figurinos de “Ondine”, por nido se ter satisfeito nunca com as
maquetas de Christian Bérard e de ter gasto uma fortuna na execucao, foi
além da importincia de sua presenca, de uma oportunidade tnica para que
se desenvolvesse o gosto, depois de ter despertado em alguns a consciéncia
da importancia do setor visual do espeticulo: cenérios, figurinos, iluminacdo.
Este seu propdsito do espetaculo, seu entusiasmo pela técnica italiana, seu
deslumbramento pelos ensinamentos de Sabattini, tdo bem empregados na
produgio de “L’Ecole des Femmes”, de Moliére com os inesqueciveis cendrios
o costumes de Bérard, foram de uma decisiva importdncia na formagio dos
ue iriam aparecer mais tarde, ji conscientes de sua responsabi-
hecedores da limitacio de sua colaboragao na conjuntura do
Fazia-se experiéncias e ensaios em maquetas ji que os
donos do espeticulo nio estavam ainda convencidos da necessidade de nossa
colaboracio. Foi ainda Louis Jouvet, que sem saber completou positivamente
sua influéncia nos quadros do espetdculo teatral entre noés quando, ao pre-
parar a criagio mundial de “I’Annonce faite a Marie” de Paul Claudel, con-
vida Santa Rosa para colaborar com os cenirios e figurinos. O ciclo de
transformacio de nossa realidade teatral s6 ndo é completado ai porque, nao
sei se por sua natureza boémia ou por estar compenetrado de sua grande
responsabilidade, Santa Rosa demorou na entrega dos projetos e Jouvet, homem
positivo e de grande autoridade, ja tinha os cenarios prontos quando Santa
Rosa deu os seus projetos por concluidos. Um decorador portugués tinha se

encarregado da tarefa.

cenégrafos q
lidade e con
espetéculo teatral.
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A vida do Original Ballet Russo ¢ do Ballet Russo de Monte Carlo, rema-
nescentes da Companhia de Serge Diaghilev, foi para nos a oportunidade de
ver a colaboracao de pintores como Picasso, Chagal, Dufy, Derain, Marie
Laurencin, Miré, Chirico e tantos outros e sentir que, com excecio de Picasso
com seu cendrio de grande simplicidade para “Le Tricorne” e os belissimos
figurinos ou De Chirico com o engenhoso cenario para "L’Orphée”, a maioria
deu o nivel desejado aos espeticulos, mas se conservaram pintores, conse-
guiram com sua visdo pessoal, sua linguagem plastica pessoal, criar a atmos-
fera necessaria aos espeticulos que haviam sido cuidadosamente escolhidos.
Nio realizaram cendrio no sentido da solucdo para um problema determinado
e a unidade teatral s6 foi conseguida porque se tratava de ballet, género
onde a fungio arquitetdnica do cenario pode ser desnecessiria, a expressao
arquitetonica pode estar ausente e o pintor se bem escolhido, cumpre sua
missao esporadica de cendgrafo. Foi o que aconteceu com Portinari na cola-
boragio que deu ao ballet “Yara” do Original Ballet Russo, a convite de De
Basil.

Nos os cendgrafos em potencial, aprendiamos sozinhos e na escala 1:20.
Eu acabava de chegar do Piaui com os cenarios da citada “A inocéncia”
guardados na meméria pois féra o meu primeiro cendrio visto, aos treze anos.
Aqui, aluno do Pedro II me preparava para o vestibular de Arquitetura e
fazia meu aprendizado de cenografo como claque do Teatro Municipal ou
como comparsa de Opera.

Mas o cenégrafo com posicio e obrigacoes definidas em empreendimento
nosso, s surgiu com a criacio de “Os Comediantes” que tinha Santa Rosa
como um de seus organizadores. Foi a grande ¢época de “Vestido de Noiva”
de Nelson Rodrigues, que tanto empolgou aquéle aluno do Pedro II. S6
mais tarde conheceria Santa Rosa e o encanto foi 0 mesmo de quantos pri-
varam do convivio daquela enorme personalidade. Ja aluno de Arquitetura
fui por poucos dias, aluno do cenografo num curso que se organizou na
Universidade do Povo, dirigida por Eugénia Alvaro Moreira que por falta de
condicdes nao foi adiante. Mas Santa Rosa gostava mesmo era de uma con-
versa informal e ocasional, fésse no Café Vermelhinho ou no seu atelier onde
gostava de mostrar livros e conversar de tudo, Muito me valeram as poucas
vézes que la estive. Outra figura que decisivamente pesou na minha formacio
de cendgrafo foi Sansdo Castelo Branco, amizade do Piaui, aluno das Belas
Artes por esta época, empolgado pela cenografia, tendo aparecido no Saldo
de Belas Artes com os projetos dos cendrios e figurinos para um ballet de
sua autoria, baseado no drama da séca do Nordeste que chamou a atengio
de De Basil e com éste andou em projetos de producio (ue nio se concre-
tizaram. Foi pela mio de Castelo Branco que fiz meu primeiro cenario e
figurinos de verdade para o ballet “A Sonata ao Luar®, produzido pelo Ballet
da Juventude, organiza¢io primitivamente fundada por Castelo Branco na
Uniao Nacional de Estudantes e que nesta época havia tomado impulso e
formado companhia profissional, dirigida por Igor Swetzof no Teatro Fenix
de tdo saudosa e ameac¢ada membria.

Ai comegou minha carreira de cenografo e o descobrimento que a cons-
ciéncia dos meus deveres, podéres e limitacdes, da minha responsabilidade
no setor visual do espeticulo s6 era minha e de alguns poucos e quase nunca
dos superiores hierarquicos das equipes responsiveis pelos espetaculos que
fui sendo chamado a colaborar. O fato de Dulcina ter feito concurso para
escolha dos cenarios e figurinos de “Bodas de Sangue”, de Garcia Lorea, tio
justamente ganho por Eros G0119z11v¢s, de Jaime Costa ter chamado Santa
Rosa a colaborar na producio de “A Morte do Caiveiro Viajante” e dos
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podeéres publicos terem criado através do SNT, a Companhia Oficial, haviam
feito pensar o contrario. A interferéncia por razbes de gosto pessoal do
diretor no cardter formal, na funcio expressiva do cenério, (um me disse
certa vez que adorava a alvorada que os eletricistas do T. Municipal faziam
para o “Escravo”, de Carlos Gomes e portanto tinha que encaixar na peca)
qundo eu esperava déle o espirito da produgao, o clima psicologico e 0
esquema da funcio puramente arquitet(‘mica, que pensava estruturar para a
dinimica do espetécu]o; muitas vézes féz com que desistisse de prestar minha
colaboragio. Houve até o caso de encontrar o diretor j4 de cenario em
punho necessitando s6 do enderéco de um realizador que o colocasse de pé.
Quantas vézes guardei solugdes que tudo faria para ver realizadas.

Mas nos ultimos dez anos o ambiente arejou sensivelmente. As visitas
de Barrault, do Picollo Teatro de Mildo, do Teatro Belga, do TNP de Jean
Vilar, do Teatro de Turim. A formagdo de companhias como 0 TBC, com
técnicos formados na Itdlia e mais recentemente o Teatro dos Sete, fizeram
despertar nos outros a ambicio de um espetaculo melhor. A critica comegou
4 so revelar com elementos e com o proposito de emitir sua opinido também
1o setor visual do espeticulo, procurando adquirir vocabulario especifico e
hio mais o “satisfatério” ou o “digno também de aplausos” de tdopouco tempo
atrhs. As listas de prémios para o teatro inclui cenarios e figurinos. Nomes
novos apareceram com muita vontade de acertar. Os técnicos estrangeiros
procuram adaptar seus conhecimentos escoldsticos e seu talento a realidade
e espirito do cardter nacional. J4 ¢ do conhecimento de muitos que o setor
visual estatico do espeticulo é da inteira responsabilidade do cenografo, que
o diretor responde pelo cardter visual dindmico e sobretudo que a cenografia
é atividade do arquiteto, construtor de espagos e nio mais do pintor, imitador
de volumes; que cenografia é solugao de um programa racional e limitado
porque técnico antes de ser expressivo e ilimitado, porque estético e que o
profissional capaz de encontrar esta solucio pela sua formagio é o arquiteto
que faz arquitetura para a eternidade, quando faz Construcio e arquitetura
para um momento quando faz Cenografia.
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BURGAIN, NOSSO PRIMEIRO AUTOR
TEATRAL ROMANTICO

- Lopes Goncalves — . _—

r

voz geral, como tendo aspecto axiomatico, ser Domingos Jos¢ Gon-
— calves de Magalhaes o nosso primeiro autor teatral da estética romin-

tica oitocentista. (1)

Anténio José ou O Pocta ¢ a Inquisicio ¢ o seu lavor que lhe deu ésse
mérito com a subida 4 cena na noite de 13 de maio de 1838, no Teatro
Constitucicnal Fluminense (o Teatro Sdo Pedro de Alcantara), pela Com-
panhia Jodo Caetano, em espetaculo de beneficio de Estela Sezefreda e com
esta distribui¢io: Mariana — Estela Sezefreda; Lucia — Clara Ricciolini;
Antonio José — Jodo Caectano; Frei Gil — Jodo Antonio da Costa; Conde de
Ericeira — Jofo José do Amaral; um criado do Conde — Florindo Joaquim
da Silva. Noite que ficou famosa nos anais do nosso teatro: Joao Caetano,
o maior animador do nosso palco, mais um autor nacional apresentava, e,
com isso, uma obra de elevado padrdo artistico. Mas o que ndo ocorreu,
nem tal foi entio dito, era registrar-se o aparecimento da primeira peca
romantica nascida nestas bandas do Novo Mundo.

E isso ndo foi dito — embora muito se afirme agora, levianamente —
porque no ano anterior, o de 1837, ja o pablico da cidade do Rio de Janeiro
vira no mesmo palco de Jodo Caetano, apresentados pelo espirito empreen-
dedor déste aitista, dois dramas 2 maneira romantica aqui escrita. Foram
A Ultima Assembléia dos Condes Livres, um, e Gléria e Infortinio ou A
Morte de Camdes, o outro; o primeiro, com o titulo A Orfa ou A Ultima
Assembléia dos Condes Livres, a 30 de maio, o segundo a 9 de agosto.

E o autor dessas duas obras era Luiz Anténio Burgain, jovem poeta
e professor de vinte e cinco anos, nascido no Havre e vindo muito mogo
para o Rio de Janeiro, onde se fixou, exerceu a atividade de mestre de frances,
e, pelo dominio completo que logo adquiriu do nosso idioma, também pro-
fessor de portugués, a ponto de versejar de modo excelente nesta lingua.

Transferira-se de sua terra natal para a que tornou sua nova patria ja se
tendo registrado na Franca a vitéria do romantismo oitocentista estendida ao
palco, em 1829 com o drama Henri III ¢t sq Cour, (2) de Alexandre Dumas,
seguido no ano imediato por Hernani, de Victor Hugo, que consolidou o
éxito da corrente da luta, em parte aparente, com o que entdo constituia a

(1) Vai contra a realidade histérica falar em romantismo como se ¢éle sé houvesse
ocorrido na primeira metade do século dezoito. As trés orientacdes estéticas fundamentais
— CLASSICISMC, ROMANTISMO e¢ REALISMO — sio encoatradas em todos os tempos

e em todos os povos. Na literatura dramdtica verifica-se ser Euripedes um romintico

como também é Anténio Ferreira e ignalmente o é Corneille, todos éles profundamente
liricos. Eis porque, neste artigo,

aos vocibulos romantismo e romintico estd ligado o
o - . s P ey | ’ - : i oA .
qualificativo oitocentista. No proximo nimero  de “Dionysos” apresentarei estudo sdbre
a presenga constante dessas trds expressoes estéticas no tempo e no espugo.

(2) Representado em 1898 em Lishoa, Teatro D. Maria II, em portugués, por
Eduardo Brazio ¢ outros,

22 _

DIONYSOS



tradicao. Transcorrera, pois, a sua juventude na efervescéncia das idéias
novas; o luzeiro que despontava logo atraira a vista do rapaz, mas educava-se
nas humanidades clissicas e, assim, ao firmar-se escritor nas terras de Santa
Cruz, as idéias e as maneiras, modernas entao, para a forma tinham a raiz
segura da cultura veneranda, razio da sua prosa ¢ dos seus Versos possui-
rem quer no idioma de Racine quer no de Camoes as melhores qualidades
de construcio e de fluéncia, Déste modo o teatro movo que aqui criava,
precedendo Magalhdes, era fruto natural do ambiente em que formara o
espirito; porém um fruto que apurou ao puro gosto do lirismo singelo ine-
rente a4 alma lusitana e que se transplantara para o povo brasileiro ainda
em organizagio. Caso extraordinario, portanto, o désse mdgo em sua adap-
tacdo perfcitu a2 uma outra cultura, excelente escritor em ambas as civili-
zagOes, uma multissecular e a outra mascente, sempre espontfmeo e expres-
sivo. Eis porque bem vem a proposito recordar éste trecho da sua tragédia
A Quinta das Ldgrimas, um pouco do monélogo de Inés de Castro que nos
leva a recordar A Castro de Antdnio Ferreira:

Tingem do sol candente frouxos raios
Acima dos outeiros: ¢ nos uvales
Serena ¢ majestosa desce a noite. . .
Qudo pldcida s'ostenta a natureza!
Tudo é siiéncio. A brisa, que suave
Respira no arvorédo, mal encrespa

As ondas esquecidas do seu curso.
Depois qu’el rei benigno perdoou-nos,
Depois que 4 esperanga renascemos,
Tudo vejo com novo aspecto; a modo
Que céus, bosques e prados se vestiram
De cores mais formosas.

E também esta passagem, algo camoneana, do drama O Mosteiro de Santo
iago, fala de Baltazar ao fim do primeiro ato:

Sim | combater por Deus e pela patria
Inda é servir a Deus | — Mais éste abrago !
Pobre filho ! na flor da mocidade,

Qucres -z'ne:\‘pcricnte aventurar-te

Nos procelosos mares déste mundo;

E Deus queira mais tarde ndo lamentes

O porto venturoso que deixaste.

Grava em teu coragdo os meus preceitos.
S’algum dia, porém, desabusado

Das gldrias mentirosas desta vida,

O coracdo sentires apertado

Pela mao da desgraga, volve o0s passos

Para éste santo asilo onde saudoso

Fico orando por ti. Se de teus olhos

Tem de o pranto correr, vem derramad-lo
Nos bragos de teu pai, de teu amigo;

E se Deus o tiver a si chamado,

Ajoelhado na minha sepultura,

Fita os olhos no céu, que sobre a terra
Tudo é sonho e vaidade | — Agora, vai-te !

8]
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Ja estava sendo, pois, palmilhado o caminho dramdtico nacional do
romantismo quando apareceu Magalhdes com a sua tragédia Antonio José.
E enquanto éste logo o ]argava, limitando-se a outra tragédia, Olgiato, e as
duas tradugdes, Oscar, o Filho de Ossian, drama de Arnault, e Otelo. da
versio emasculada que Ducis féz de Shakespeare, Burgain se conservou
autor teatral até os cinqgiienta e poucos anos de idade, com uma tragédia,

dez dramas, um drama alegérico, quatro comédias, além de uma cantata e
uma tradugdo. (3).

Producio abundante, quase toda impressa, com variag edi¢oes, que
obteve enorme éxito e tornou Burgain um dos autores mais populares em
seu tempo, havendo a destacar o drama Pedro Sem que alcangou centenas
de representagdes em todo o Brasil e ainda na primeira metade déste século
subia virias vézes 4 cena, Autor que, portanto, exprimiu com éxito o sentir
estétice déste pais em seu tempo, sempre inspirado em temas altos, desen-
volvidos em boa linguagem, o que lhe valeu o apoio do maior artista da
¢época, Jodo Caetano, e o permanente interésse dos meios cultos e também,
relo natural vigor do seu lirismo, o da grande massa. Era o seu um nome
por todos conhecidos e acatado, de quem educou gerages, com os seus
livros e as suas ligdes, estas sendo igualmente de geografia. Rei de Armas
da Cérte do Imperador D. Pedro IT e membro eminente do Conservatério
Dramatico Brasileiro, foi, ademais, redator da revista Brasil Artistico, orgao
da Sociedade Propagadora de Belas Artes. E ao falecer, a 5 de abril de
1877, nas terras cariocas, era na verdade um ilustre brasileiro que desapa-
recia, cercado de veneracio.

Por éste esboco se verifica impor-se cada vez mais o estudo ordenado
e profundo do nosso teatro do século passado, estudo que além do mérito
proprio histérico possuird o de langar boas luzes sébre a cultura nacional
dessa época. E entio, indo-se ao z‘lmugo do nosso teatro oitocentesco, além
de se lograr compreender a sua enorme riqueza, permitir-se-i A Nacdo ser
mais justa para o que valeram ¢ valem como autores teatrais escritores quais
Manoel de Aratjo Porto Alegre, os dois Pinheiro Guimaries, Diogo de Men-
donca, Abreu Medeiros, Antdnio de Castro Lopes, Sabbat da Costa, Maria
Ribeiro, Augusto de Castro, Aquiles Varejao, Sizenando Nabuco, Joaquim
Serra, Visconde de Taunay, Luiz Guimaries Junior, Apolinario Pérto Alegre.
Moreira Sampaio, Artur Rocha, Augusto Fébregas, Valentim Magalhaes, Oscar
Pederneiras, além dos que tém sido objeto de livros mas ainda aguardam
estudo definitivo sébre o seu teatro. como Gongalves Dias, Martins Pena,
José de Alencar, Joaquim Manoel de Macedo, Furtado Coelho, Agrario de

(3)  Tragédia: A Quinta das Ldgrimas, em verso; Dramas: A Ultima Assembléia dos
Condes Livres (1837); Gloria ¢ Infortinio ou A Morte de Camées (1837); A Gitana ou
Uma Conspiragido em Roma (1839); Fernandes Vieira ou Pernambuco Libertado, em \’(’I:SO
{1843); Pedrc Sem Que Jd Teve E Agora Nao Tem (1845); Luiz de Camées (1849):
Trés Amores (1848), mudado o titulo para O Governador de Braga (1858); O Mosteiro
de Santo Lago, em verso (1860): A Casa Maldita ou a Mocidade de D. Afmwlo VI
(1865): O Amor de Um Padre ou a Inquisicao em Roma; Drama Alegérico: O Vaticano,
em verso: Comédias: O Barbeiro Importuno (1837): A Castro Romdntica: O Noito
Distraido ou Uma Cena da Tarre de Nesle; Comédia Vaudeville: O Remenddo de Smirma
ow Um Dia de Soberania (1839), com mmisica de Dionisio Vega (1854); Cantata: Soleil
de la Liberté, musica de Henrique Alves de Mesquita, (1866); Tradugdo: O 1"!1(,'111-!'?'0_80
(Il Bugrardo), comédia de Goldoni. As datas  sio da primeira  representacio.  Mais:
poesias; livros diddticos com edi¢hes numerosas.
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Souza Menezes, Franca Junior, Machado de Assis, Aluizio Azevedo e Arthur

Azevedo.
Das riquezas de um povo a unica perene é a cultura, as demais podem
E ela que The da consciéncia e permite com seguranga afra-

desaparecer.
vessar os séculos. Jamais serd pouco todo o esfér¢o para manter vigorosa a

projegio da espiritualidade nacional na marcha dos tempos. E sempre o
leatro serh a mais viva e fiel expressio da alma do povo, pela linguagem e

pelo pensamento.
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O TEATRO EM PERNAMBUCO

cdstie -~ —————— Valdemar de Oliveirq —

AVIA, © teatro, em Pernambuco, caido em estagnacdo, com o Parque
H convertido em cinema e o Santa Isabel s moscas, quando, logo apos
a Revolugio de 30, o Govérno do Estado nomeou Samuel Campelo

para a dire¢do do Teatro oficial. Data dai o atual surto de vitalidade teatral
de Pernambuco.

Samuel Campelo, apds ter posto a casa em ordem, deu-lhe a funcao
artistica que jamais tivera: fundou (2 de agosto de 1931) o Grupo Gente
Nossa e, com pertinicia invulgar, conseguiu arrancar, do Santa Isabel, sua
conhecida “caveira de burro”. Atraido pelo slogan “teatro a preco de cinema”,
o publico voltou a freqiientd-lo, superlotando, muitas vézes, o velho teatro
de Vauthier. Dinamizando a vida teatral da provincia, Samuel interessou,
em sua campanha, téda a imprensa; atraiu elementos profissionais e semi-
profissionais, aos quais distribuia dividendes: levou o GGN aos subtrbios e
as capitais préximas, com repertorio quase totalmente nacional; despertou o
interésse de escritores e musicistas locais, que logo passaram a produzir —
entre tantos, Lucilo Varejdo, Silvino Lopes, Herbogenes Viana, Eustérgio e
Augusto Vanderlei, Berguedoff Elliot, Filgueira Filho, Miguel Jasseli, Val-
demar de Oliveira, Osvaldo Santiago, Samuel Campelo, Jodo e Raul Valenga,
Gaspar Mcura, Nelson Ferreira, Sergio Sobreira; contratou no Sul do pais
ensajadores como Adolfo Sampaio, Manuel Matos, Carlos Torres, Avelar Pe-
reira e artistas cantores como Lucina Soeiro e Maria Amorim; publicou o

“Nesso Boletim” e editou pegas teatrais; desdobrou-se, ¢m suma, na busca

»
incessante de dar um teatro a Pernambuco.

Morto Samuel Campelo, em janeiro de 39, assumiu Valdemar de Oliveira,
seu companheiro de lutas desde 1932, a diregio do GGN e, concomitante-
mente, a direcao do Santa Isabel, por convite insistente do prefeito Novais
Filho. Com quadro de pessoal contratado, o que lhe agravava 0s encargos
financeiros, o GGN nfo resistiu muito: suspendeu suas atividades em fins

de 1940.
O ADVENTO DO TAP

O Grupo Gente Nossa foi o ntcleo de que se originou o Teatro de Ama-
dores de Pernambuco, fundado em 1941 como “Departamento Auténomo do
Grupo Gente Nossa”. Valdemar de Oliveira desistia de fazer teatro com
profissionais, ainda nio preparados para a renovagio de mentalidade artistica
que se impunha, para tentar fazé-lo com amadores. O TAP trazia um severo
programa de encenagio de originais de que a platéia recifense se via privada
desde muitos anos e, pelo visto, privada continuaria, dada a natural tendéncia
de companhias sulistas, profissionais, pelo repertério comercial.  Enfrentando
o temivel preconceito contra o palco, até onde jovens da melhor sociedade
pernambucana subiam para dancar, declamar, tocar, cantar — mas, para repre-
sentar, nido. o TAP beneficiava associagoes de cardter social, que patrocina-
vam os seus espeticulos. Em breve, pode dispensar ésse patrocinio, embora
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jamais abandonasse a sua politica filantropica. Quase um milhdo de cruzeiros,
somam, hoje, os beneficios prestados pelo TAP a institui¢cdes sociais, quer do
Recife, quer dar muitas cidades visitadas — Fortaleza, Natal, Jodo Pessoa,
Macei6, Salvador, Aracaju, Rio, Santos, Sao Paulo, Pérto Alegre — num total
de 23 excursoes.

Adetando a boa prética de contratagio de diretores e ensaiadores, o TAP
atraiu, ao Recife, para montagem dos seus espetaculos, Zymont Turkow,
Adacto Filho, Ziembinski, Willy Keller, Jorge Kossowski, Bibi Ferreira, Fla-
minio Bollini Cerri, Graca Melo (que, posteriormente fixando-se no Recife,
ensaiou novas pegas com o TAP) e Hermilo Borba Filho. Todos ésses ensaia-
dores dirigiram um total de 25 pegas, cabendo a Valdemar de Oliveira, nos
anos iniciais e, depois, nos intervalos de visita désses profissionais, a dire¢do
de 33 pecas.

O repertorio incluin nomes consagrados na literatura dramatica de todos
os tempos e paises, devendo citar-se. entre tantos, Jules Romains, Oscar
Wilde, Somerset Maugham, Leonard Franck, Maeterlinck, Henry Bordeaux,
Musset, Marcel Pagnol, Georges Kaiser, Alejandro Casona, Guimera, Molicre,
Pirandello, Garcia Lorca, Thornton Wilder, Bernard Shaw, ]J. B. Priestley,
Kesselring, Kaufmann, Emmanuel Robleés, Andreieff, O’Neill, Courteline,
Arthur Miller, Graham Green, Tenessee Williams e, entre brasileiros, Odu-
valdo Viana, Paulo Goncalves, Alvares de Azevedo, Arthur Azevedo, Coelho
Neto, Aristételes Soares, Nelson Rodrigues, Gastao Tojeiro e Dias Gomes —
o de “O pagador de promessas”, o seu dltimo grande éxito.

Reconhecido de utilidade publica pelo Govérmo de Pernambuco e pela
Prefeitura do Recife, o TAP tem placas de consagragio publica nos Teatros
Santa Isabel, do Recife, Dulcina, do Rio e Sdo Pedro, de Porto Alegre; detém
mais de 20 prémios de melhores” e é considerado sempre hors-concours 1nos

Festivais de que participa.

OUTROS CONJUNTOS

Justifique-se o relévo dado, nesta nota, ao Teatro de Amadores de Per-
nambuco, surgido numa época em que qualquer tentativa no sentido de
impér um teatro amadorista com repertério de grande altitude artistica esbar-
rava com resisténcias quase intransponiveis. O TAP venceu-as a todas. Sua
atuacio veio a repercutir em todos os quadrantes, inclusive nas capitais visi-
tadas, onde surgiram, em decorréncia de sua presenca, amplos movimentos
amadoristas, ainda hoje vicejantes em Fortaleza, em Natal, em Jodo Pessoa,
em Maceid, em Salvador, até em Porto Alegre. No Recife, sua atuacido foi
particularmente notavel, ensejando o aparecimento de diversos conjuntos
amadoristas, os quais se constituiram, por sua vez, em novos ntcleos de esti-
mulo ao teatro, ndo s6 na revelacgio de vocactes de atores e escritores como
também na formacio autodidatica de téenicos que ainda hoje prestam, muitos
déles, os melhores servicos a arte dramitica, em Pernambuco.

O primeiro désses ntcleos — e um dos mais fecundos em multiplas mani-
testacoes de pensamento e de acic — foi o Teatro do Estudante de Pernambuco,
surgido em 1940. Dirigido por Hermilo Borba Filho, egresso do TAP, onde
estivera desde 1942, o TEP se constituia de estudantes da Faculdade de
Direito do Recife, onde foi encenado o seu espetaculo de estréia.  Até 1951,
o TEP se exibiu em diversos palcos do Recife, inclusive o do Santa Isabel,
apresentando originais de Sender, Tchekov, Garcia Lorca, Sofocles, Ibsen,
José de Morais Pinho, Ariano Suassuna, Hermilo Borba Filho e Shakespeare.
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Em 1948, lancou, nos moldes da de Garcia Lorea, a bz}rraca , N0 Pﬂl'(l'tl(;‘ ‘13
de Maio, tentativa que, entretanto, nao teve maior éxito. A transferencla,
para Siao Paulo, de Hermilo Borba Filho, que era a alma do cometimento,
féz cessar, as atividades do TEP.

Concomitantemente, um “Teatro dos Bancdrios”, dirigido por Hermégenes
Viana, se exibiu com certa regularidade, montando um repertério no qual
se incluiam originais de Jilio Dantas, Pinheiro Chagas, Nicodemi, Ibsen e
poucos outros, ressentindo-se, todos, de vigorosa direcio artistica,

Outro conjunto de elenco organizado dentro de determinada classe foi
“Teatro do Funcionario Pablico”, ainda hoje atuante dentro de uma linha
inteiramente destoante da altitude a que chegou a arte dram
nambuco. Tem seu publico restringido
nambucana de Servidores do Estado.

A presenca de Adacto Filho no Recife, como ensaiador do TAP, em 48,
ensejou a fundacio de um conjunto estudantil — o “Teatro Universitario
de Pernambuco” — que revivia o antigo Teatro do Estudante da década de 30.

Posteriormente dirigido por Ziembinski, Graca Melo, Valter de Oliveira,
Willy Keller, o TUP inscreveu no seu cartaz, nomes como os de O’ Neill,
Sheriff, Casona, Anouilh, Shakespeare. Hoje, mantém posicio destacada no
meio teatral do Recife, integrando-se

no programa de difusio cultural da
Universidade do Recife, sob cujo SIgno ji representou pecas de Roblés, An-
tonio José (o Judeu) Euripedes, Guilherme Figueiredo, Liicio Cardoso, José
Carlos Cavalcanti Borges. Presente a diversos Festivais de Teatro, especial-
mente os de Estudantes, o TUP se tem destacado sempre, carreando para
Pernambuco, que representa, numerosos troféus,

Outros estudantes, firmemente decididos a encarar Com a maxima serie-
dade a arte dramitica, organizaram o “Teatro dos Estudantes Israelitas”
(TEIP), tomando Graga Melo como ensaiador. Devem-se-lhe algumas das
melhores apresentacdes teatrais déstes ultimos tempos, no Recife, com o
advento de espléndidas vocagbes artisticas. No II] Festival de Estudantes,
em Santos, o TEIP trouxe para Pernambuco o 1.0 prémio, gracas ao espe-
taculo de “Ratos e homens”, de Steinbeck.

Constituido de jovens, embora nem todos especificamente estudantes, o
“Teatro Adolescente do Recife” (TAR) merece citagdo, pela seriedade dos
Seus  propdsitos e, também, pela sua politica de estrita preferéncia pelos
autores nordestinos. Sob a diligente direcio de Glénio Vanderlei, deve-se-lThe
o langamento, no Duleing do Rio, do “Auto da Compadecida®, de Ariano
Suassuna, que viria a constituir-se acontecimento singular na histdria da dra-
maturgia brasileira. Anotem-se, também, os belog espetaculos de “A via sacra”,
de Gheon e “Todo o mundo” realizados no interior da Igreja Sdao Pedro dos

Clérigos. U]timamente, o TAR vem realizando espetaculos para ntcleos
operarios do SESI.

Outros conjuntos tem atuado esporadicamente nos palcos recifenses, sem
todavia deixar marca de sua passagem.  Tais foram, para exemplificar, o
“Conjunto Cénico do Recife” que somente encenou pecas do seu diretor, José
Carlos Cavaleanti Borgcs, o “Teatro Experimental” com “Conflito na cons-
ciéncia”, de Isaac Gondim F itho, seu diretor “Os Comediantes”, dirigido por
André Chaves ¢ o "Teatro da Sociedade Cultural Brasil-Estados Unidos”
que, sob a direcio de Alderico Costa, apresentou uma notavel versio de “O
didario de Ana Frank”,

No interior de Pernaml
Amadores de Caruaru”,

atica, em Per-
ao corpo social da Associagio Per-

uco, reclama  destaque especial o “Teatro de
que, sob a direcio de Luiz Mendonga (a quem se
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deve a montagem, anual, do drama do Calvario, em Fazenda Nova), tem
pOsto em cena um bom repertorio, que faz o Recife conhecer, de vez em
quando, como recentemente sucedeu  com “Lles ndo usam black-tie”, de
Guarnieri.

Virios conjuntos se dedicaram, no Recife — e ainda atuam, esporadica-
mente, nesse terreno — ao teatro para criancas. Assim, o “Teatro Escolar’,
dirigido pela professéra Maria Elisa Viegas de Medeiros, depois o “Teatro de
Brinquedo”, de Alfredo de Oliveira e, mais recentemente, o “Teatro Escolar”
da Divisio de Extensio Cultural e Artistica (DECA) da Secretaria de Edu-
ca¢io e Cultura, sob as ordens da professora Beatriz Ferreira.

ESCRITORES E TECNICOS

A existéncia, no Recife, de conjuntos teatrais capazes de encenar pecas
de autores locais (entre ésses devendo citar-se, principalmente, o TEP, que
chegou a organizar concursos de originais para a cena), incentivou a escrita
teatral, lancando-se virios intelectuais a producio dramética, em preferéncia
marcante pelos temas nordestinos. Dai, haver Pascoal Carlos Magno procla-
mado a existéncia de um “Teatro do Nordeste”, que veio realmente a afir-
mar-se através de obras dramaticas de Ariano Suassuna, Aristoteles Soares,
Hermilo Borba Filho, Isaac Gondim Filho, Rui Amazonas, José Carlos Caval-
canti Borges (que focalizou uma face nova da paisagem humana do interior
nordestino, com as suas chamadas “comédias municipais”), Aldomar Conrado
e, mais recentemente, Luiz Maranhdo, Luiz Marinho e Silvio Rabelo.

Referéncia também se impde a equipe de técnicos que se formaram em
conseqiiéncia da intensa atividade teatral da provincia — e tio numerosos e
eficientes que, na verdade, o Recife teatral de hoje se basta com éles. Vale
a citagdo de alguns para que melhor se compreenda a significacio da afir-
mativa: na cenografia, Aloisio Magalhies, Janice de Oliveira, Ubirajara Galvio,
Addo Pinheiro; nos efeitos de luz, Reinaldo de Oliveira; na indumentaria,
Janice de Oliveira e Ubirajara Galvio; na caracterizagiio, Alfredo de Oliveira
e Estefania Costa; na maquinaria, Aluisio de Santana e Jair Miranda; e, no
largo campo da direciio artistica, Valdemar de Oliveira, Valter de Oliveira,
Alfredo de Oliveira, Clénio Vanderlei, Joel Pontes, Alderico Costa, José Pi-
mentel, Geninha S&, quase todos (menos os dois ultimos) servindo profis-
sionalmente, em eventuais oportunidades, as capitais nordestinas, de Salvador
¢ Natal.

TEATRO PROFISSIONAL

Dois nomes mantém, embora cortado por longos intervalos, o antigo
“teatro profissional” do Recife: Barreto Junior, que encabega o elenco de
sua antiga “Companhia de Comédias”™, ora (quando aluga o sen Teatro Mar-
rocos) excursiona da Bahia ao Amapa, ¢ Elpidio Cimara, de vez em quando
desperto com o seu “Teatro Pernambucano”. Ambos os antigos atores, ajudados
por téda uma velha guarda do teatro pernambucano, remanescente do Grupo
Gente Nossa — Lurdes Monteiro, Lenita Lopes, Aluiso Campelo, Gerson
Vieira, a que se vido agregando elementos outros, logo visados e devorados
pelas TVs locais — mostram-se particularmente afeicoados as pecas nacionais,
nem sempre da melhor categoria.

E preciso, porém, assinalar os novos rumos tomados pelo profissionalismo
teatral, no Recife. Muitos dos amadores que aqui se fizeram, via de regra
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ao contacto com os ensaiadores contratados pelo TAP, seguiram a profissio
teatral, prendendo-se a contratos com emprésas sulistas, tal fizeram Sebastizo
Vascencelos, Oscar Felipe, Margarida Cardoso, Carminha Brandao, etc.

Um largo movimento de aproveitamento sistemdtico, em bases protissio-
nais, de elementos do parque amadorista do Recife teve inicio com a organi-
zacio do elenco do Teatro de Arena, em maio de 1960, de iniciativa de
Alfredo de Oliveira. A excecdo do casal Otavio da Rosa Borges (TAP) que
levou a meio centenério de representacdes a peca “Leito nupcial”, de Hartog,
todos os demais participantes do elenco do Arena a éste se ligaram por con-
trato. Numerosos amadores se transferiram, assim, do palco amadorista para
o pretissional (ou semiprofissional). Em dois anos de atividade, o Arena
montou 10 originais, sendo 6 brasileiros, de R. Magalhdes Junior, Augusto
Boal, Edy Iima, Gianfrancesco Guarnieri, Martins Pena e Arianc Suassuna.
Recenhecido de utilidade piblica pelo Govérno de Pernambuco e pela Pre-
feitura do Recife, pode o Teatro de Arena orgulhar-se de sua permanéncia,
por se constituir numa companhia profissional estivel do Recife.

‘Seguindo o exemplo, organizou o “Teatro Popular do Nordeste” (TPN),
especie de sociedade Por quotas que obteve assinalado éxito com sua peca
de estréia (A pena e a lei”, de Ariano Suassuna), - triptico valorizado pela
direcdo de Hermilo Borba Filho que lhe imprimiu um cariter (mais marcado
no 1.% ato), de teatrinho de mamulengo. Ainda 2 excecdo do casal Otavio
da Rosa Borges, todos os integrantes do elenco foram contratados em bases
comerciais. O fracasso do segundo langamento (“A mandragora”, de Ma-
quiavel) levou o desinimo as hostes do TPN, que entrou em prolongado
recesso, de que veio a ressurgir em fins de 61, gracas ao convénio celebrado
com a Fundacio de Promocao Social. Atua, presentemente, no Teatro do
B arque, com “O processo do Diabo”, constituido de trés pecas em 1 ato — de
Morais Pinho, Cavalcanti Borges e Ariano Suassuna.

O TPN, como o Arena, estq inteiramente profissionalizado.

CASAS DE ESPETACULOS

No momento (novembro de 61)
— 0o Teatro Santa Isabel,
Histérico e subordinado
da Seccio de Teatro);

— 0 Teatro Marrocos, com 450 localidades, erguido, a titulo precario, em
terreno dz} Municipalidade, pelo ator Barreto Junior, que por vézes o aluga a
Companhias itinerantes (Procépio Ferreira, Milton Ribeiro, Italo Cl'lréio);

—o Teatro de Arena, com 100 localidades e ar condicionado, montado
e dirigido por Alfredo de Oliveira, em saldao alugado;

— 0 Teatro do Parque, com mais de mil cadeiras, desapropriado, em fins
de 1959, Pela Prefeituy

; a do Recife (gestiao de Pelépidas Silveira), também
subordinado a0 DD (Chefia da Secgio de Teatro);

— o Teatro Almare (960 localidades), a principio um barracio doado pelo
deputado Adelmar Costa Carvalho ao ator Barreto Junior e, posteriormente,
a0 TAI: que o remadeloy completamente, chegando quase a conclui-lo, quando
o _(_’OVCTHU do Estado o indenizou das despesas feitas, dado o projeto de
utilizar o local para construgio do auditério do Instituto de Educacio. Tém-
he ocupado o palco, no curso da Festa da Mocidade que anualmente se

1';3_3‘]123 15 Parque 13 de Maio, Companhias de Revistas como as de Walter
Pinto. Silva Filho, Walter d’Avila, ete.

» cinco teatres funcionam no Recife:

proprio municipal, tombado pelo Patriménio
a0 Departamento de Documentacio e Cultura (Chefia
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Além dessas casas de espetaculos, vale citar o Teatro ao ar livre do Sitio
ca Trindade, proprio municipal; o Teatro Ambulante, ja inaugurado, iniciativa
do Movimento de Cultura Popular, ligado a Prefeitura do Recife; o Teatro-
auditério da Escola Técnica do Dérbi e o chamado “Teatro do Dérbi”, anexo
ao Quartel da Policia Militar do Estado, com mais de 600 localidades, onde
i4 se exibiram diversos conjuntos amadoristas da cidade, inclusive participantes

do I Festival de Teatros do Estudante.

Em projeto, existem um teatro da Fundagao de Promogio Social, a ser
ocupado pelo TPN, em futuro préximo; um outro, do Teatro de Amadores
de Pernambuco, a ser erguido em terreno que acaba de adquirir, no bairro
da Boa Vista; mais um, da Universidade do Recife, em ampla drea do edificio
onde hoje funciona o Curso de Musica da Escola de Belas Artes; um teatro
de 450 localidades, nos altos do novo prédio do Banco do Brasil, a ser con-
cluido dentro de poucos meses; e, finalmente, ja em construgio uma sala para
espetaculos no prédio da Associacio da Imprensa de Pernambuco.

APOIO OFICIAL

Independente de auxilios concedidos pelo Servico Nacional de Teatro a
algumas entidades profissionais e amadoristas da cidade, deve ser anotado o
grande interésse que vem demonstrando pela cultura dramitica, em Pernam-
buco, a Universidade do Recife, através do seu Magnifico Reitor, o prof. Jodo
Alfredo Gongalves da Costa Lima. Deve-se-lhe, apos grande campanha des-
fechada, por inspiragio de Graga Melo, pelo Teatro de Amadores de Pernam-
buco junto a Universidade, para The obter o apoio a idéia da organizacio de
sua Escola de Arte Dramatica, a fundac¢io de um Curso de Teatro, que vem
dinamizando fortemente a vida teatral recifense. Esse Curso, integrado no
curriculo da Escola de Belas Artes, aproveitou a “prata de casa”, sob muitos
aspectos “ouro de lei”, mercé do alto nivel cultural a que Pernambuco teatral
jA havia atingido. Assim, somente ocupam suas cadeiras elementos integrados
em nossos circulos intelectuais e artisticos, como Hermilo Borba Filho, Gastio
de Holanda, Joel Pontes, Ariano Suassuna, Alfredo de Oliveira, Isaac Gondim
Filho, José Carlos Cavalcanti Borges, Maria José Campos Lima, Janice de
Oliveira, Graca Melo, Ana Regina Moreira e Hélio Moreira.

Numerosas tém sido as demonstracdes publicas de aproveitamento dos
alunos do Curso de Teatro, quer em exibi¢des intra-muros, quer em espeté-
culos publicos.

Além de manter o Curso de Teatro (em 3 anos), a Universidade do
Recife subvenciona o Teatro Universitario, estimulando-o a montagem de
originais e facilitando-lThe excursoes de carater cultural. Ao que consta, cogita
a Universidade de reorganizar o TUP com o objetivo de o tornar acessivel
aos diplomados pelo Curso de Teatro, os quais imediatamente seriam contra-
tados, num inicio de carreira profissional. A Escola de Belas Artes de Per-
nambuco (Curso de Teatro) promove anualmente um concurso de pecas
teatrais, com trés prémios, em dinheiro, no valor total de Cr$ 70.000,00.

O apoio do Estado de Pernambuco ao teatro pernambucano se tem feito
sentir, principalmente, através da Secretaria de Educagio e Cultura, cuja
Divisio de Extensio Cultural e Artistica (DECA) mantém um “Teatro Es-
colar” ao qual se devem interessantes realizagdes no campo do teatro para
criancas ( Maria Clara Machado, Beatriz Ferreira) e para adultos (Arthur Aze-
vedo, Martins Pena, Jorge de Andrade).
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Por outro lado, a Secretaria de Educagio tem instituido prémios anuais
para obras teatrais e editado as classificadas.

A Fundacio de Promocao Social, organismo ligado ao Govérno do Estado,
assinou um convénio com o TPN, como ja dissemos, para representacdes de
carater popular a serem levadas ao povo. Anuncia-se, agora, para suceder
“O processo do Diabo”, que vai ser encenada nos palcos dos Centros Educa-
tivos Operérios, uma peca de Ariano Suassuna — “O inocente e os comunistas”
— e outra de Aristételes Soares — “Municipio de Sio Silvestre”.

Quanto & Prefeitura Municipal, grandes beneficios lhe deve a cultura
teatral recifense: a desapropriagﬁo do Teatro do Parque, arrancado ao truste
Luiz Severiano Ribeiro, apds luta de muitos anos; subveng¢des e auxilios a
varios conjuntos amadoristas locais; facilidades que lhes sio (do mesmo modo
que as Companhias itinerantes ) dispensadas, para ocupacio do Santa Isabel;
criagao, recente, de uma Comissio de Teatro que, sob a presidéncia de Graga
Melo, tem incentivado nossa vida teatral, construcdo de um teatro ao ar livre
e de outro, ambulante, aos quais ja aludimos, linhas atris,

Um prémio no valor de Cr§ 50.000,00, pPara a melhor peca teatral do
ano, ¢ instituido pela Unido Brasileira de Escritores — seccio de Pernambuco.

Tendo sido sede do II Festival Nortista de Teatro Amador, para cuja
realizacio concorreram tanto o Govérno do Estado como o do Municipio,
recepcionando condignamente conjuntos teatrais amadoristas de Fortaleza,
Natal, Jodo Pessoa, Maceié e Salvador, assim como do I Festival Nacional de
Teatros de Estudantes, que reuniu no Recife, soh amparo oficial dos governos
locais, inclusive da Universidade. grupos estudantis de todo o Brasil, o Recife
viu realizar-se, neste ano de 61 (outubro) o I Festival de Teatro do Recife,
iniciativa da Comissio de Teatro. Os recentes acontecimentos politicos res-
tringiram ao ambiente citadino ésse cometimento primitivamente de Ambito
nacional. Quase 15 conjuntos se revezaram nos palcos do Santa Isabel e do
Parque, atraindo ptblico numeroso e entusiasta.

Interésse crescente pelo teatro se nota em todas as camadas sociais.
Concurso da Secretaria de Educacao assim como da Academia Pernam-
bucana de Letras incluem quase sempre, o género “teatro”. A Associagdo
dos Cronistas Teatrais de Pernambuco distribui, todos og anos, aos me-
Thores” do ano anterior, o seu “Samuel”, em solenidade de grande reper-
cussao social, além de distribuir o “Prémio Vinja Souto Carvalho”, ao autor
da peca pernambucana representada, em cada ano, ne Recife, numa doagao
do Deputado Federal Adelmar Costa Carvalho. Qg grupos amadoristas em
agao se esmeram, em sua maioria, em melhorar cada vez mais suas apresen-
tagdoes, mantendo entre si o melhor entendimento, atrayés inclusive, do
intercimbio de figura dos seus elencos, onde nio se reconhecem “astros” €
“estrélas”. Tamanho o interdsse despertado, entre os jovens pelo amadorismo
teatral, que se tem tornado impossivel atender a todos aquéles que se can-
didatam a um lugar ao sol, no palco de amadores, o mesmo acontecendo
com o profissionalismo teatral, realizado pelo Teatro de Arena e Teatro
Popular do Nordeste.

Assim, pelo ritmo e pelo volume de suas realizacdes no campo da arte
dramatica, o Recife se tornou, naturalmente, sem esférco 1}1-3C011cebid0, 0
nicleo de irradiacio da cultura teatral por todo o Nordeste, influenciando
o movimento teatral das capitais proximas.

O ano de 1962 vers, por motivos eleitorais, acirrar-se a competi¢ao entre
0 Movimento de Cultura Popular (Prefeitura do Recife) e a Fundagdo d'e
Promocio Social (Govérno do Estado), o primeiro pondo em acfo, atraves
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da Comissio de Teatro e Movimento de Cultura Popular, um largo pro-
grama de difusio do teatro junto as massas populares, que inclui contra-
tacio de conjuntos ¢ artistas da “esquerda”; e o segundo, intensificando a
atuacio do Teatro Popular do Nordeste, de tendéncias opostas, catdlicas,
tornado igualmente instrumento de propaganda doutrindria. ~Apesar disso,
¢ de esperar que o teatro sobreviva a ésses embates ideologicos e que,
particularmente falando, o teatro pernambucano acabe lucrando, mesmo
poique outros conjuntos se mantém alheios a disputa e continuam eq{iidis-
tantes das duas posicdes de teatro “dirigido”. Tudo, no fim de contas, outra
ccisa nao demonstra sendo que a capital pernambucana, em plena eferves-
céneia artistica, se firma como centro teatral de indiscutivel importancia e
se confirma na lideranca teatral do Norte do pais, equiparando-se sob muitos
aspectos (sob alguns se distinguindo vitoriosamente) aos mais adiantados

nicleos teatrais do Sul do pais.

Reinaldo de Oliveira e Janice Lobo de Oliveira no Pagador de Promessas

de Dias Gomes, encenado em Recife pelo con‘unto de Valdemar de

Oliveira no Teatro de Amadores de Pernambuco, dirigida por Graca

Mello e considerada pela critica teatral de Pernambuco como o melhor
espeticule de 1961
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TEATRO DA CRIANCA

N O movimento de renovagio das
artes cénicas, o Teatro da Crian-
¢a tem sido considerado como uma
especie de “terra de ninguém”. Da
parte dos renovadores, preocupados
em elevar, aos saltos, o nivel do
nosso teatro, sem a menor preocupa-
¢ao de situd-lo na posicio de corres-
p_ondéncia com o meio brasileiro, que
ainda nio o exige e muito menos o
comporta, afastando o povo das pla-
teias, — as criancas tém sido apenas
engambeladas com algumas tentativas
de efeito negativo. Nada se féz
ainda, de um modo orginico e esti-
vel, orientado no sentido da criacdo
de bases sélidas para a edificacio do
Teatro da Crianga. -

Dai, a confusio estabelecida pela
profusio de pecas, compostas, em
geral, por amadores, e por alguns
profissionais, que se atiraram a exe-
cugdo de uma tarefa das mais com-
plexas e dificeis num distrito do
teatro que nao admite a improvisacio.
Os.proprios concursos e festivais nada
mais exigem do que a inscri¢io de
obras falsamente teatrais e aparente-
mente destinadas is criangas.

Naturalmente, &sses empreendi-
mentos, oficiais ou particulares, visam
a estimular o interésse de autores ex-
perimentados, e, ao mesmo tempo, a
suscitar o aparecimento de novos auto-
Tes, mno sentido geral da preparacio
d~e um repertorio adequado a educa-
¢ao e recreacio dos pequenos especta-
_dores. Louvem-se, ~portanto, = ésses
intuitos, quando se sabe que é ainda
muito pobre o acervo de pecas in-
fantis, dada a dificuldade de sua
composicio, j4 pelas condicdes exigi-
das para o preparo de um instrumen-
to de educacio destinado a especta-
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dores em inicio de formagio, ja
porque reclamam uma soma de conhe-
cimentos que transcedem da simples
vocagiio especifica.

O que nao ¢ admissivel é preten-
der-se criar ésse teatro por um fiat
milagroso, quando o caminho a seguir
esta aberto aos olhos de todos.

Se nido bastassem as experiéncias
realizadas em paises de velhas cultu-
ras, que resultaram no estabeleci-
mento de principios e normas que
condicionaram o teatro infantil ao co-
nhecimento de exigéncias de ordem
psicologica, pedagdgica, estética e
técnica, poderiamos recorrer as teses
apresentadas e debatidas nos Congres-
sos Brasileiros de Teatro, cujas reso-
lugoes, baseadas em estudos aprofun-
dados, dao a medida para a instituicio
désse ramo de teatro. Desejo, aqui,
chamar a atencio dos nossos educa-
dores para a gravidade do problema,
em vista da notéria indiferenca oficial
em relacao A necessidade de conside-
rar-se o teatro como um dos mais
poderosos fatéres educativos, mesmo,
e compulsoriamente, sob o aspecto
recreativo. A moderna Pedagogia jai
adotou o principio segundo o qual o
periodo de formagio das percepgoes
vai dos trés aos sete anos, precisa-
mente quando o cérebro da crianga
deve ser povoado de belas imagens,
associagdes de idéias grandiosas, e de
todos os bons habitos mentais, arts-
ticos e morais. E, portanto, aos trés
anos que se inicia a educacgio infan-
til, idade em que, segundo os trata-
distas, os neurdénios da crianga, apesar
de desenvolvidos, nido permitem ainda
a formacdo de conceitos e raciocinios.
Estando a célula nervosa independen-
te e quase virgem de representagoes,
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o campo da memoria torna-se imenso,
dilatando a capacidade de fixacdo.
E preciso, nesse caso, evitar que
no cérebro da crianga se aninhem
para sempre imagens, ideias, juizos e
conceitos que nao constituam a melhor
base para o desenvolvimento futuro
das atividades intelectuais. Por isso,
muito antes da Cartilha entrar pelos
ouvidos, devem entrar pelos olhos as
imagens, ji com 0 critério de iniciar
a ilustragio, organizada e sitematiza-
da, desenvolvendo ou implantando 0
bom gosto, e, sobretudo, dispondo ou
arrumando as associacdes mentais.

Assim, o Teatro teria de ser o
complemento do Jardim de Infincia,
reunindo os elementos que lhe faltam,
como a luz, a cdr, o movimento, etc.
Estariam, com efeito, associados, um
laboratério de pesquisas e um canpo
experimental.

Ao Primeiro Congresso Brasileiro
de Teatro o professor Julio Gouvéa
apresentou uma tese da maior impor-
tancia para 0 esclarecimento  da
questao, considerando, antes de mais
nada, que é necessario chamar a
atencio 'para o fato de que, a rigor,
0 teatro para criangas e adolescentes
s6 pode ser considerado como educa-
tivo, 0 que nos obriga a coloca-lo no
Ambito da Pedagogia. Observa o emi-
nente professor que “todos os aconte-
cimentos do palco passario a fazer
parte do subconsciente da crianca,
constituindo engramas, e contribuin-
do para a formagio daquele fabuloso
depbsito mais ou menos inconsciente
de idéias e de emogdes, que terd, pos-
teriormente, uma imensa participagao
na inteligéneia, na sensibilidade e mo
comportamento do homem adulto”.
Conclui o autor da tese, depois de
outras e judiciosas consideragoes, que
“tdda peca para criancas deve apre-
sentar um conflito perfeitamente deli-
neado, com personagens bem caracte-
rizadas, e uma situacio absolutamente
clara, para que o espectador, através
da identificacio com uma das perso-
nagens, sofra uma experiéncia pesscal
verdadeira, com a correspondente
participacio emocional”.
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Pois bem: nenhuma das pegas
apresentadas em concursos e festivais
a que tenho assistido como membro
do Juri, atende a essas condicoes
essenciais. Ao lado da auséncia da
necessaria plasticidade, e do abuso de
palavras — muitas vézes, ou quase
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sempre, inacessiveis a compreensao
do publico infantil — e ainda de con-
ceitos inconvenientes, $ao tratados os
assuntos mais impréprios para a edu-
cacdo e recreacio da crianga. Se nao
faltasse bruxas, fadas bobalhonas, mal-
feitores e personagens que deveriam
ser ingénuas e mais parecem débeis
mentais, nessas pecas estd sempre
presente o médo, que € 0 mais vulgar
de todos os elementos da comicidade.

Agora, que completamos o reata-
mento de relagdes com a Unido So-
viética, poderiamos, além de importar
trigo e petroleo, tomar conhecimento
do que foi feito e do que ainda se
faz na URSS em relagdo ao Teatro da
Crianca.

No dia 7 de novembro de 1918,
quando os corneteiros dos batalhdes
aliados executavam o toque de “cessar
fogo”, e terminava assim a Primeira
Grande Guerra, o povo soviético fes-
tejava o primeiro aniversirio da Re-
volucio e inaugurava, em Moscou, o0
primeiro teatro exclusivamente para
criangas. Como parte integrante do
plano geral de educacdo, e visando,
sobretudo, a preparar a nova geragao
para receber a influéncia direta do
teatro na formacdo de uma mentali-
dade diferente, o Teatro da Crianga
constituiria uma organizacao especial
com a dupla finalidade de implantar
o gosto pelas artes cénicas e de des-
vendar os mistérios da alma infantil.
A direcio geral féra entregue a uma
mulher que, na época em que visitei
Moscou, nao completara ainda os 30
anos. Natélia Satz deveria ter sido es-
colhida a dedo, por todos os motivos.
Nem bonita nem feia, mas de uma
simpatia que a gente s6 encontra
nessas maes jovens e otimistas que
esthio sempre sorrindo, dando a im-
pressio de que fazem aos filhos todas
as vontades, quzmdo essas vontades ja
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haviam sido por elas inspiradas, Na-
talia me parecen genial, do ponto de
vista da vocacio para exercer a pre-
sidéncia do Conselho Diretor do
Teatro da Crianca. Ela concebia os
planos gerais, mas sd os executava
depois de examinados e aprovados em
conferéncia com os mais eminentes
representantes de todas as ciéncias,
artes e oficios gque possam contribuir
para a organizacio de um espeticulo
wo género. A primeira peca foi lan-
cada a titulo de experiéncia, embora
previstas todas as condi¢Ges que pu-
dessemn suscitar a maior diversidade de
reagdes do publico infantil. Tudo fora
previsto, da ribalta para dentro e dali
para fora. Em primeiro lugar, o edi-
ticio, especialmente destinado & fre-
quéncia de criangas, desde o estilo da
fachada ao tamanho pequeno  das
poltronas, a altura dos “guichets” das
bilheterias. Até os aparelhos sanitdrios
sd0 miniaturas. . .

Quis assim Natélia Satz envaide-
cer as criancas, oferecendo-lhes um
teatro que a meninada pudesse con-
siderar como exclusivamente seu, pe-
quenino, “engracadinho”, onde pudes-
sem brincar em liberdade, longe das
vistas e das constantes censuras dos
pais.  As criancas deveriam adquirir
pessoalmente os seus bilhetes, entrar,
sentar-se e assistir ao0s espetaculos,
completamente independentes, nio s
para lhes dar a maior autonomia como
para evitar a influéncia dos adultos
na compreensio dos entrechos. Disse
ela que os pais, muitas vézes por pre-
guica ou ignorancia, dificultam o de-
senvolvimento da capacidade de com-
preensio  dos  filhos, respondendo
erradamente 3s mais simples pergun-
tas.  Os adultos ficam, portanto, lo-
calizados em um baledo superior, com
acesso por uma entrada A rarte, e sem
comunicacao. com a platéia, mas de
onde poderio observar as criancas,
estejam estas na nrépria nlatéia ou na
sala-de-espera.  Denois da bilheteria.
que obriga o perueno esmectador a
sentir-se independente. a sala-de-espe-
ra constitui o seeundo elemente da pre-
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paracdo. O espetaculo comega sempre
depois da hora marcada, e a platéia é
vedada as criancas durante o espago
de meia hora, no minimo. A entrada,
os garotos devem deixar em .liv‘ro
proprio os nomes, filiacio e residéncia,
entrando depois para a sala-de-espera,
ampla, confortavel, assistidos por um
grupo de “nurses” especializadas, que
oferecem leite, e atendem a todes os
desejos porventura manifestados ou
apenas insinuados pela petizada... E
ali ficam em liberdade, sem sofrer as
torturas de ulna longal -L‘Si}(.’l'.‘l, ])ni'(lu('
e cada recanto enconiram uma atra-
¢ao diferente. Aqui, ha nma pequena
E;ficina de marcenaria; ali, um monte
de blocos de madeiras para armar
edificios; acold, massa para fazer bo-
necos; mais adiante, uma vitrola com
uma grande colecio de discos. Ha
ainda estantes com livros, mesa com
revistas, oficinas mecinicas, papel ¢
lapis  para escrever ou desenhar,
enfim, todos os elementos que possam
dividir as criancas em grupos, e S(:’IG-'
ciona-las segundo as suas teglc'léncms,
ou simples preferéncias. Natalia .Satz,
do seu observatério, em companhia de
pedagogos barbadaes, estd o])ser‘vando
suas pequenas “vitimas”. Os br.mc.lue-
dos e as oficinas vio sendo substituidos
conforme as observacées. Isto é o que
se passa da ribalta para fora. Nos
bastidores, os cuidados ainda s3o
maiores.

Escrever, encenar e representar
para criangas ¢ uma especialidade
flova, exigindo conhecimentos que vao
da psicologia a pedagogia, dado o
caso especial da complexa capacidade
de percepcio e receptividade dos fllj
turos espectadores. Por isso, as pecas
devem surgir da conferéncia de n(—‘d;}-
gogos, dramatureos, miisicos, -I')Llj]‘[l]'l-
nos, eletricistas, carpinteiros. cendgra-
fos, ete., conforme o género de teatro
escelhido para cada espetaculo.  As
observacaes da sala-de-espera devem
ser  comnletadas  pelo  exame das
reacdes do perueno piiblico durante
0 f](’.‘;('.‘ﬂ]'()]ill' (hl‘{ cenas, como Zlill(]il
pela pesquisa nas cartas e desenhos
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que as criangas sao convidadas a enviar
a direcio. O estudo da duragio de
cada impressio produzida sébre as di-
ferentes individualidades infantis, o
conhecimento dos atos da garotada,
antes e depois dos espetaculos, e a di-
ferenca da impressio que a mesma
peca tenha produzido sobre os meni-
nos e as meninas. Um grupo de
“visitadores”, igualmentc especializa—
dos, procura as familias das criancas,
para indagar de seus pais, e principal-
mente das mies, sobre o comporta-
mento dos filhos, antes e depois de
haverem assistido aos espetaculos.
Querem saber se reproduziram cenas
em casa, se repetiram frases, e os co-
mentarios que fizeram.

Por essa forma ¢ que se orienta a
escolha dos assuntos e a maneira de
apresenta-los, obtendo-se ndo so uma
base certa para atender as preferén-
cias das criancas, como um meio se-
guro de incutir os ensinamentos ne-
cessarios a sua formacao moral e
intelectual. Por ésse processo, Natilia
Satz chegou ao ideal de oferecer ao
seu piiblico pecas que atingiram um
grau maximo de interésse, pois os
espectadores, sem o saber, tornaram-se
“autores” das pecas, realizando por
intermédio de mios sabias, artistas e
artifices aperfcigoadissimos, suas pro-
prias idéias, postas ali como se esti-
vessem materializando seus sonhos.

A imaginacio infantil, auxiliada
pela sucessio de pecas, e servida, a
cada passo, de novos clementos, de-
senvolveu-se i propor¢io que as idéias,
mais ou menos confusas, se tornavam
nitidas e suscitavam novas concepgaes.
logo realizadas. Um espetaculo para
criancas deve ser um alimento para o
coracio ¢ o cérebro. A cor, a luz, a
musica, todos os meios de que dispoe
o teatro. devem veicular as idéias do
espeticulo.

Outro aspecto, muito importante,
aue constituin um dos mais sérios pro-
blemas a resolver. e que encontrou
nas observacoes de Natilin a mais
acertada solucio, é a questio do
clence. Desde logo ficou estabelecido
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que o Teatro da Crianga deveria ser
um teatro de adultos para criangas.
Nada de teatro infantil, com elenco
de meninos-prodigio. Ficou demons-
trado, nas primeiras experiéncias, que
0s meninos-prodigio ndo inspiram con-
fianga aos meninos da mesma idade, e,
o que ¢ mais grave, muitas vézes, co-
locados em situacio privilegiada no
palco, metidos em lindas roupagens,
“divertindo-se”, recebendo aplausos ¢
elogios, fazem brotar a inveja no es-
pirito dos que estao na platéia, dese-
josos, invariavelmente, como muitos
adultos primdrios, de ir ao palco para
fazer o mesmo, embora sem aptidoes.
Foi preciso, nesse caso, selecicnar entre
grandes atdres e atrizes 0s que fossem,
ainda, susceptiveis de ser aperfeicoa-
dos e adaptados a mnova modalidade
artistica de representar para criangas.
Instituido, préviamente, um curso para
essa  adaptacdo, ou especializagdo,
ficou demonstrado que ¢ muito mais
dificil representar para pequenos es-
pectadores, dado que o artista nio
poderé contar, a priori, com o grau de
inteligéncia, cultura e receptividade
que os adultos tém obrigacio de ofe-
recer aos intérpretes. Até mesmo as
inflexdes, ou entonacio das frases,
foram modificadas para exprimir as
idéias com mais clareza. E nada de
falar abobalhadamente, a nao ser nos
casos especificos. Ao contrario, deve-
se falar com autoridade, seguranca e
firmeza, e os gestos devem ser mais
largos, a mutagio da fisionomia mais
brusca. a mimica empregada ao méxi-
mo de sua expressio, e todos os
movimentos perfeitamente  definidos,
dentro de uma acio intensa, crescente
e ininterrupta.

Tornon-se ainda necessario estabe-
lecer a figura de um “her6i” simpatico,
capaz de resolver todas as situacoes e
conflitos, e triunfar sempre. Esse
“herdi”. que representa o Bem vencen-
do o Mal. passou a ser a figura central
de quase todo o repertorio. E ¢é tio
orande sua influéncia sobre o espiiito
da criancada, que passou a ser 0 guia
absoluto do comportamento de todos




os espectadores. Seus conselhos e
exemplos sdo seguidos com prazer, e
até com um certo orgulho.

Como se vé, o Teatro da Crianca
pederd realizar verdadeiros milagres,
organizando e disciplinando as novas
geragdes, e conduzindo-as pelo cami-
nho da formagio de uma mentalidade
que teria decisiva influéncia na for-
macio da propria nacionalidade. Além
disso, na Unido Soviética, tem servido
para selecionar vocacdes, permitincdo o
encaminhamento das criangas para as
atividades em que devem desenvolver
suas tendéncias inatas. Dali, selecio-
nadas pelos pedagogos, partem para
as diversas escolas, e, na idade adulta,
procuram o teatro como verdadeiro
curso de extensio universitdria, per-
feitamente aparelhados para surpreen-
der, j4 agora como entidades plasticas,
as idéias, as abstragdes que lhes causa-
ram impressoes imperfeitas durante os
cursos,

Tdo expressivos foram os resulta-
dos obtidos com o Teatro da Crianca,
instituido em Moscou no primeiro ano
da Revolucio, que nio tardaram pro-
vidéncias para o estabelecimento de
muitos outros. rigorosamente idénticos,
noutras regies, e alguns de titeres,
para alcancar a primeira infAncia.
Quando visitei a Russia, em 1935, ja
existiam 131 teatros do género. Hoje
contam-se por centenas, nos grandes
centros e nos recantos mais remotos.

Pode-se, portanto, em parte, ¢
com toda logica, atribuir-se ao Teatro
da Crianga o assombroso desenvolvi-
mento de um grupo de nacoes rjue, na
época em que Natalia Satz inauguron
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o primeiro palco, ainda se inscreviam
entre as mais atrasadas do mundo, e
que chegaram a constituir, em poucas
décadas, uma Grande Poténcia, em
qualquer dos campos da atividade hu-
mana, nas letras, nas artes e nas
ciéncias. E ndo me admiraria se
soubesse que alguns dos cientistas que
tornaram possivel os passeios dos cos-
monautas soviéticos pelos espagos side-
rais tivessem passado pelas platéias do
seu teatro. Assim também é possivel
que os proprios navegadores espaciais
tenham estado entre aquéles garotos
que se convenceram, pelo processo da
emulacido, de sua invulnerabilidade,
através das proezas do herdi simpati-
co que Natalia fazia triunfar sempre
diante de seus olhos arregalados, sen-
tadinhos nas pequenas poltronas.

Af estd a razio pela qual entendo
que todos os paises bem organizados,
e orientados no sentido de transpor
barreiras muito conhecidas, devem
instituir o verdadeiro Teatro da
Crianga. E para que nao se suponha
que trato do assunto apenas para
fazer literatura, lembro que me
propus, em 1936, e em varias outra.s
oportunidades, a colaborar em organi-
zacoes semelhantes, sempre em vao,
por falta de qualquer espécie de apoio.
Cheguei mesmo a expor o assunto ao
ministro Gustavo Capanema, proferin-
do, a seu convite, no Salio Nobre da
Escola Nacional de Belas Artes, uma
conferéncia, da qual resultou um pl‘mm
adaptado ao nosso pais, conferéncia e
plano que foram publicados num
optisculo pela Comissao de Teatrc do
Ministério da Educagio.
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A PECA COMO EXPRESSAQO ESTETICA

____ Anatol Rosenfeld

[. Literatura e Teatro

peca teatral, considerada como literatura, é um dos elementos mais

importantes do Teatro; todavia, ndo o constitui, ndo lhe é condigio

indispensavel. O fenémeno fundamental do teatro é a metamorfose,
o0 “mimus”, nada de literario, portanto. Ha formas de teatro — e de grande
teatro — que ndo se apoiam em textos fixados e ha teatro que nem sequer
recorre A palavra. Existem textos que, de tdo insignificantes, ndo constam
das histérias da literatura, mas, ainda assim, revelam ser boas “partituras”
para a representagﬁo teatral. E ha, de outro lado, textos dramaticos de
altissimo nivel literario — os chamados dramas de leitura — que resultam
ser sem valor teatral. As relagoes entre palco e literatura sio complexas.
Nao ¢ possivel reduzir o teatro a literatura, como tendem a fazer alguns

autores.

Em térmos ontologicos, a diferenga ¢ profunda. A camada real —
isto &, perceptivel — da literatura escrita ¢ dada pelos sinais tipograficos.
Estes, contudo, sendo convencionais, geralmente nao tém vida propria, a
nio ser que se trate de poesia concreta em que se atribui valor estético a
distribuicio’ espacial dos sinais tipograficos. O que, de fato, “funda” a
literatura sio as sonoridades das palavras e oracbes que, quando a obra é
lida, sio “co-dadas” (apreendidas com o0 “ouvido interior”) e diretamente
dadas quando ela ¢ recitada. Por isso, a literatura costuma ser classificada
como arte auditiva. No entanto, o que de fato “constitui” a literatura sfo
as unidades significativas, projetadas pelas oracoes. Através delas e dos
seus contextos objetuais se manifestam as camadas mais profundas da obra
— o mundo imagindrio de um romance, poema ou pega. Este mundo revela-
nos, por sua vez, aspectos essenciais da vida humana e do universo, inter-
pretagoes significativas da realidade, em térmos tais que nao apenas con-
templamos ou apreendemos intelectualmente e sim também vivemos, com
participagio emccional, as vidas situacdes e realidades ficticias.

Bem diversa é a estrutura ontolégica de uma representacao teatral. En-
quanto na obra literaria as personagens (e o mundo imagindrio em que se
encontram inseridas) dependem das pa]avras, no teatro as palavras depen-
dem das personagens. Ji nao sio as palavras a base das quais se cons-
tituem as personagens, mas estas que constituem aquelas. A realidade per-
ceptivel cabe, no caso, nio a sinais tipograficos. Nem tampouco SA0 as
oracdes a camada fundante, mas sim 0s atores e a cena. Através dos atores
e da cena transparece, de imediato, 0 mundo imaginério (e os planos mais
profundos). O mundo imagindrio apresenta-se, portanto, na literatura de
modo muito mais indireto, através da mediacio de fonemas, oragoes, uni-
dades significativas, contextos objetuais, esquemas linguisticos preparados
para suscitar o preenchimento por parte da imaginagio do leitor. Na repre-
sentaciio teatral o mundo imagindrio apresenta-se quase diretamente. Convém
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dizer “quase”, pois o que se percebe no sentido exato sio os atdres e cendrios.
No entanto, hi uma auto-transcendéncia imediata da percepcio para atos
de apreensio do mundo imaginario, de modo que éste parece ser um dado
imediato. E somente no contexto déste mundo imaginario que surge a
palavra que funciona, agora, como na literatura (fonemas, oracoes, unidades
significativas, etc.), mas de modo bem mais expressivo, ja que ¢ apoiada
pela mimica e pela “misica dos movimentos” do autor, inseridas, no espago
cénico. A palavra contribui em seguida para definir, ampliar e enriquecer
o mundo imagindrio ja constituido e dado A visao. Por isso, os gregos
consideravam o teatro — como diz o proprio térmo — uma arte visual., mas
seria mais correto falar de arte audiovisual. O tato de no teatro — como
na realidade — nio serem as palavras que “fazem” as personagens, mas
estas que fazem as palavras, da ao espetaculo o poder de “presenca exis-
tencial” — concreta, individual e sensivel — que se traduz, geralmente, numa
participagao e vivéncia emocionais bem mais intensas do publico do que as
do leitor de textos literarios.

Posta a relativa autonomia e peculiaridade da arte teatral nestes térmos
muito resumidos, nio se nega, evidentemente, a importincia da peca, como
obra literdria. Vista do teatro, ela é apenas um elemento entre outros.
Visto da literatura, o teatro é apenas um meic de atualizacio e interpretacio.
As representagdes, infinitamente varidveis e nunca idénticas, gravitam em
torno da peca, que é Sempre a mesma, e a qualidade daquelas depende
em alto grau da sua adequagio a esta, isto ¢, da forca e riqueza com que
conseguem concretizar e interpretar-lhe o espirito (se ¢ que o tem). De

outro lado, a peca corresponderd tanto mais ao seu género literario — o
dramdtico — quanto mais se prestar a atualizacio teatral, quanto mais,

por assim dizer, clamar pelo palco. Poder-se-ia dizer que o drama somente
corresponde ao seu género literdrio na medida em que nao se satisfaz em
ser género literdrio, na medida em que extravasa da literatura.

1. Os géneros literdrios

A classificagio em géneros tem a sua raiz em Platio (e depois em
Aristoteles). No 3.2 livio da Repiblica encontramos a observacio de que
evictem trés tipos de obras literdrias. A sua descri¢iio coincide, em esséncia,
"om os géneros lirico, épico e dramdtico.

Por mais que a teoria dos trés géneros, categorias ou arquetipos lite-
rarios tenha sido combatida — entre outros por B. Croce — ela se mantém,
em esséncia, inabalada. Sio numerosas e divergentes as tentativas para
interpretar os trés géneros como expressoes estéticas de atitudes humanas
fondamentais em face da realidade. Ainda assim. e apesar de se reconhe-
cerem as flutuacdes histéricas, hi certa unanimidade em considerar o género
lirico como o mais subjetivo, pressuposto ane se cuide de nio confundir a
subjetividade que se exprime (o Eu lirico) com a subjetividade biografica
do poeta. A esséncia da expressao lirica ¢ a fusio entre Eu e Mundo: nio
hi distincia entre sujeito e objeto. Uma e a mesma atmosfera envolve, de
modo indiferenciado, alma e universo. O género épico é mais objetivo. O
Eu épico (o foco narrativo). embora faca parte do mundo imaginério,
encontra-se nitidamente em face do mundo narrado. HA — excetuando-se
certos tipos do romance moderno — acentuada distincia entre o narrador
e o mundo narrado, embora éste se aligure ainda filtrado através da visdo
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seletiva do narrador. O género dramdtico se apresenta como o mais obje-
tivo. O mundo ficticio é proposto como inteiramente emancipado de qual-
quer subjetividade. Nenhum Eu lirico ou ¢pico se interpoe. A ficgio se
apresenta como absoluta e auténoma, pele menos no “drama rigoroso”.

Segundo a antiga triparticio da alma humana — igualmente de Platao —
tentou-se muitas vézes associar o geénero lirico ao sentimento, 0 épico ao
pensamento e o dramdtico a vontade (trata-se naturalmente sempre de pre-
ponderancias). Cada um dos géneros exprimiria assim, em térmos esté-
ticos, uma das faculdades psiquicas do homem. Outros atribuem aos géneros
uma relaciio especifica com os trés “extases do tempo existencial”. O lugar
da emoccio lirica seria, p. exa., o eterno momento presente: o acontecimento
épico se desenvolveria a partir do passado; quanto a agio dramatica, mani-
festar-se-ia na tensiio para o futuro. Em térmos gramaticais, corresponde ao
lirico o Eu, ao épico a terceira pessoa (éle, ela, isto ai), ao dramatico o Tu.
No tocante as funcdes linguisticas, corresponde ao lirico a expressiva, ao
¢pico a representativa, demonstrativa) e ao dramatico a cxpressiva e, prin-
cipalmente, a interpelativa (mitua influenciagio das personagens; face ao
publico, prevalece a fungio representativa). W. Kayser explica as diferen-
cas com felicidade ao verificar que a interjeicao Ail é, assim dizer, a essén-
cia do lirico, gracas ao seu cardter expressivo. Ja num apélo ou numa
exclamagio intencional — “deves fazer isso!” — pode ver-se a célula embrio-
naria do dramatico. No gesto do “Eis af” encontramos o nucleo do épico.

Vé-se, de imediato, que em cada um dos géneros parecem prevalecer
determinadas atitudes fundamentais. Trata-se, evidentemente, s6 de pre-
ponderancias: evita-se hoje a “substantivacdo” rigida dos géneros, como s¢
féssem compartimentos estanques. Prefere-se o uso adjetivo, designando
assim apenas tracos estilisticos essenciais. H4 muitas obras que fazem parte
da “Lirica”, mas que tém fortes tragos epicos ou dramaticos. E ha muitos
dramas que sio mais liricos ou épicos do que “dramaticos”. Em geral,
porém, o significado adjetivo tende a aproximar-se do substantivo e tanto
nos diversos géneros como nos diversos tracos estilisticos essenciais expri-
mem-se diversas virtualidades fundamentais do ser humano.

III. O drama rigoroso

tico sao ex]}ressées estéticas de

Parece, portanto, que o drama e 0 drama
O género draméitico, como foi

uma visio peculiar do homem e do mundo.
exposto, é o mais objetivo, ja que seu mundo imaginario se apresenta direta-
mente. sem mediacio. Essa falta de mediacio ¢é essencial ao drama rigoroso.
Precisamente mercé desta auséncia do intermedidrio épico — que “introduz
na estrutura do épico certa objetividade e distincia, ao menos a (10' pre-
térito — o género dramdtico eésse afigura como 0 mais imediato, “do 'fltnahdudc
mais viva (voz do presente) e, de certa forma, mais “subjetivo’, vistc serem
as proprias personagens que se manifestam.

Ao fato de no palco a personagem constituir a lingua (e nao esta a
persmmgem) c-orresponde na peca o curioso fenomeno de a personagent,
produzindo a lingua, se produzir a si mesma ou as personagens s€ pmdu-
zirem mutuamente no didlogo, ja que na pega rigorosa nio ha nenhum nar-
rador que pudesse produzi-las num “medium” linguistico exterior a elas (a
rubrica, as indicacdes cénicas, que no romance sio, por assim dizer, o texto
principa]. tornam-se inteiramente secunddrias. mormente 1o drama ri}IUTOS(ﬂ-
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O “tipo ideal” da pega rigorosa, que encarnaria o drama na sua pureza
absoluta, seria constituido inteiramente por um didlogo sem elemento nar-
rativo e lirico. No didlogo, entendido assim, raramente se trata de mera
comunicago. Acrescenta-se um fator bem mais vital, a necessidade de
influir, agora, no Tu do antagonista. O discurso dramético, preparando ou
levando a decisdo, é uma forma de agdo; no fundo, tem somente significado
enquanto ¢ fonte de futuro, expressio da vontade. A propria concisiao do
género impede a trangiilidade ¢ o repouso épicos. Assim, o didlogo dra-
matico ¢ expressio do “homem tenso”, sempre projetado para o futuro. O
didlogo é a arquiforma de téda a dialética, é contradicio e sintese ao mesmo
tempo. A dialética do didlogo, levando a decisdes e acoes, empurra 0 mo-
vimento dramatico, pela contradicio e pelo choque, rumo ao futuro, & meta
ulterior. A prépria estrutura do drama é, portanto, expressio do homem
“pré-ocupado” (mesmo na comédia, embora nela raramente se realize o
“tipo ideal” do dramético), do homem que vive no limiar entre cisio e
decisdo, em situacies de conflito capazes de produzirem o didlogo. De
fato é, porém, o didlogo que “produz” ou pelo menos revela a situacio, j4
que na pega rigorosa existe s6 didlogo. E como o didlogo ¢ dialético, a
situagio — e 0 mundo que nela é dado — forcosamente tendem a uma conste-
lacdo dramética. O didlogo cria um universo de valores que através do

conflito e do duelo verbal — em contexto mais trigico ou mais comico —
procura chegar ao equilibrio.

Do préprio género decorre o lugar central da pessoa. No género lirico,
ela nio surge como figura destacada, mas em fusio com o mundo. No
épico, ela ji aparece nitida, mas mergulhada dentro do mundo narrado que
a envolve de todos os lados. Na peca rigorosa ela como que se destaca
do resto, livre e autbnoma. Naturalmente. ela “est4d em situacio” e a situacdo
contém a sociedade e o mundo. Mas nas formas draméticas mais puras,
todo o exterior é colocado, por assim dizer, para dentro da consciéncia
das personagens; é reduzido ao didlogo. Mesmo a encarnagio cénica (que
substitui a narragio) ¢, no drama rigoroso, extremamente rarefeita e estili-
zada. E ténue plano de fundo, mero “nalgures”, lugar e tempo situados em

parte nenhuma. Assim, o drama puro parece atribuir 4 pessoa humana uma
posicao privilegiada, de autonomia quase absoluta.

IV. Dois lipos de drama

E evidente que o drama puro — que é um tipo ideal no sentido de Max
Weber — nao existe empiricamente, tampouco como existe o poema lirico
absoluto ou a obra épica despida de todos os elementos liricos ou drama-
ticos. A pureza absoluta é estéril, 4 apenas aproximacoes. No entanto,
face ao drama rigoroso ou “fechado” e “tecténico”, de tendéncia mais ou
menos aristotélica (Corneille, Racine, Goethe e Schiller, na fase madura,
etc.), existem aproximagdes maiores ou menores a outro “tipo ideal” que a
poética chama de “aberto” ou “atectdnico”. Néle ha, em geral, certa ten-
déncia épica. Em vez da acfio una, verifica-se a reuniio de varias “faixas”
de acdo (com freqiiéneia uma coletiva, outra privada); é concedida maior
autonomia aos elementos impesscais, 2n6énimos ou nao-humanos da natureza
ou do transcendente (Shakespeare, Buechner, Claudel, Wilder, Brecht, etc.).
Também a forma aberta, embora atectonica (mais “barroca”) tem uma

A9 DIONYSOS



composigio estética solida, em si coerente (que o espago ndo permite
analisar).

Sem que se queira estabelecer uma lei, pode-se dizer que a ambos 0s
tipos costumam corresponder tendéncias divergentes de conceber o homem
e sua posicio no universo. No drama fechado tende a acentuar-se certo
antropocentrismo e individualismo, devido ao destaque extraordinario dado
4 autonomia da pessoa humana, mesmo quando ela se defronta com a trans-
cendéncia que a destréi. No drama aberto, tendem a acentuar-se, em maior
grau, podéres metafisicos (teocentrismo) ou, dentro de uma visao mais ima-
rentista, os podéres impessoais da sociedade ou da natureza que envolvem,
determinam e esmagam a pessoa humana.

O desenvolvimento do drama grego €, neste sentido, exemplar. Seu
surto ocorreu séculos depois da fase “épica” e sua evolucdo corresponde a
emancipacio do elemento dramdtico (didlogo) em detrimento dos elemen-
tos rituais e lirico-épicos {coro). Esse processo reflete perfeitamente a eman-
cipagio do individuo e o crescente antropocentrismo na época dos sofistas.
Nio admira que no mesmo perfodo tenha surgido a perspectiva pictorica
entre os gregos, como manifestagao de um individualismo acentuado: o
mundo é projetado a partir da visio do individuo focalizador. No drama
grego, de fato, acentua-se, pouco a pouco, a tendéncia de projetar o universo,
a fatalidade e os deuses a partir da perspectiva das personagens.

A Idade Média restringe a autonomia do individuo, inserindo-o no plano
universal da queda e redencdo. Num universo teocentrico, a projecao do
mundo a partir do homem ¢ impensivel; isso se exprime no abandono da
perspectiva pictérica e no cunho pouco dramatico do mistério medieval. A
gravitagio universal é exterior ao homem, seu destino é, desde sempre, tra-
¢ado no plano divino. Em Deus nao hi antes e depois; a irrupgio da
eternidade no tempo histérico (que pelo menos torna possivel a pega épica)
¢ um “paradoxo”. No Mystére d’Adam (século XII), o préprio Adao diz no
desespéro do pecado que ninguém 0 amparard sendo “o filho que nascera
de Maria”, isto é, o proprio Addo ja conhece de antemdo a histéria cristd
universal. A expressio cénica perfeita dessa intemporalidade ¢ o palco si-
multineo que demonstra a auséncia daquela “tensdo para o futuro”, tio es-
sencial ao drama rigoroso. Como no teatro de Brecht, os atores, longe de
se identificarem com os papéis, apenas 0s “figuravm_n” ou ilustravam através
de um cinon de gestos simbdlicos, fato que é também demonstrado pel:f{
presenga constante déles no palco, mesmo quandn nio participavam na “acao”.

O drama fechado mais rigoroso, inteiramente baseado no dialogo, iria
surgir ne Renascimento, numa época em que de novo se acentua a emadn-
cipacio do individuo e, com ela, surge a perspectiva moderna (central),
acompanhada de uma visio cada vez mais zmtropocentrica. (@] dramz’l' do
classicismo francds conhece sdmente o que pode refletir-se no “medium” da
dialética dialégica. No fundo s6 existe o que é capaz de entrar neste
didlogo extremamente articulado e estilizado. O mundo ¢ reduzido, por
inteiro, ao duelo verbal entre protagonista e antagonista. Na medida em
que a natureza, a massa andnima, as coisas se manifestam o contexto do
verbo mnobre ¢ requintado, elas ndo tém valor proprio, ndo criam espagos
coloridos e variegados em que o homem esteja mergulhado ou de que
dependa. Servem sdmente para caracterizar melhor a personagem majes-
tosa. Sdo projecdes de determinadas qualidades suas.

Quando, porém, o drama deseja integrar a amplitude do
variedade das camadas populares (em vez de restringir-se a um

mundo e a
recorte
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rarefeito da alta sociedade), é forcado a “abrir-se”, tornar-se .uto(:t(‘n_n'co.~ m-.tlls
épico. As massas e coisas anénimas, as convencoes impessoais. a prcssa}o (_ 0
espirito alienado desmentem o didlogo interpessoal no momento em que s?(?
concebidos como fatéres importantes, isto ¢, quando se tornam fos:o de
interésse e problema béasico. O proprio tema passa entdo a desautorizar o
didlogo como base constitutiva do drama e a estrutura da peca tem de
tornar-se atecténica, abrindo-se ao mundo.  S§ assim, em vez de se falar
s6bre o mundo, éste comeca a falar por si mesmo, através do narrador, de
multidGes, cartazes, projecoes, coros, mediante a sucessio milltip_l_u de cenas
breves, a atmosfera colorida e a amplitude de espaco e tempo. ILsse mesmo
cunho épico (ou lirico) impde-se também, através da estrutura monoldgica.
no drama que acentua a solidio humana. Na medida em que o contato
humano (mesmo antagbnico) e a comunicagio se tornam precarios, afe-
tando a possibilidade do didlogo como expressao da relacio inte]'pf_‘SSO'{ll, o
recurso a estruturas abertas se torna impositivo. Isso se nota na 1)}'[)131'311
[uncio da palavra, O diz’llngc, ja nas pecas de Tchekhov, tend(? a uma funcio
muito mais expressiva e representativa do que interpelativa, fato que revela
0 cardter lirico-épico das suas pecas.

A impossibilidade de reduzir
matico rigoroso, ou seja a pura re
tica, isto é, problematica — impoe

a visao atual do mundo ao dialogo dra-
lacdo interpessoal — que se tornou temé:
o emprégo de formas mais abertas. Dal
a introducio do narrador, o aproveitamento amplo de recursos cénicos, o
uso intenso da mimica e da pantomima. Preenchem-se assim as lacunas de
um didlogo muito menos “puro” e muitas vézes quase inarticulado. No
palco aparecem mudos, surdos, loucos, pessoas “brutas”, sem capacidade de
dialogar.  Procura-se exprimir o inconsciente, isto €, o infra-pessoal, nio
acessivel ao (Iie’llogo; 0 coletivo, isto é, o nao-pessoal, ou o mito, isto é, supras
pesscal.  Em todos ésses casos o didlego ¢ desautorizado e éle o & tambsm
quando se quer significar que o didlogo cessou ou se tornou cliche. Dil{ o]
freqiiente recurso a citacio, oy seja a parddia: o préprio didlogo ridiculariza
o) diz’llogo. O drama se pée a si mesmo em divida (pelo menos as suas
convencoes tradicionais); e ainda isso se torna drama (Pirandello). Mas ao
por-se em divida, como estrutura fechada e rigida, e ao abrir-se ao épico e
lirico, revela que duvida da prépria posi¢io absoluta do homem — o que
também se evidencia — mais uma vez — no abandono da perspectiva picto-
rica; e que duvida do individuo racional e articulado. Na crise do dialogo
reflete-se uma crige muito mais ampla. O drama moderno, aberto, assimilou
essa crise na sua propria estrutura,
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HISTORIA DOS GENEROS TEATRAIS

= Otto Maria Carpeaux —M

E tomdssemos ao pé da letra o titulo — Historia dos Géneros Teatrais

— seria preciso escrever um grosso livro: géneros do teatro antigo, do

medieval, do espanhol e do elisabetiano, do francés classico, do século
burgués, do moderno — enfim, a historia dos géneros teatrais confunde-se
com a histéria do préprio teatro. E, portanto, preciso delimitar o terreno.

O objetivo do trabalho é, evidentemente, uma histéria coerente. Obe-
decendo a essa exigéncia, excluem-se os géneros que tiveram apenas vida
cfémera, em determinado periodo ou em determinado pais. E claro que
ésse critério ndo atinge, por exemplo, a tragédia antiga ou 0 teatro elisa-
betiano; pois, embora limitados nc tempo e a determinada nacdo, tiveram
mais tarde repercussao universal, exercendo influéncia profunda. Mas a
“commedia dell'arte” italiana, embora de influéncia manifesta na comédia
francesa do Grande Século, ndo foi nunca cultivada por ninguém fora da
Italia, por ser inimitivel. Também a “comedia de capa y espada” espanhola
s6 foi cultivada, postericrmente, por alguns esquisit@es. "E ¢ totalmente do
século XVI e exclusivamente da Inglaterra a “history”, assim como Marlowe,
Shakespeare (e depois John Ford), quase so éstes, a cultivaram. H4 mais
uns outros casos e motivos de exclusio assim. E ficamos com os dois géneros
que a teoria aristotélica ji distinguiu: a Tragédia e a Comédia.

A origem sacral désses dois géneros foi discutida tanto que ja se tornou
lugar-comum afirma-la. Por motivo especial, sé no fim do presente trabalho
voltarei a essa questio. Mas desde ja convém verificar que a origem sacral
do teatro antigo ¢ muito remota. Nas mais antigas pecas conservadas ja
estd adiantado o processo de secularizacio do teatro grego. LEumenides, a
dltima pe¢a da Orestia de Esquilo, ja ¢é obra mais politica do que reli-
¢iosa, tratando da introducdo de novas institui¢des juridicas em Atenas. Nas
tragédias de Séfocles, “a ira dos deuses” e “o luto do mundo” ja giram em
torno do destino humano, que se torna puramente humano em Euripides.
Paralelamente, a comédia de Aristofanes ainda se desenrola sob as vistas
de um Olimpo j& um pouco offenbachiano; mas as comédias de Plauto e
Terencio, versoes latinas da “comédia atica nova”, ja sabem s6 do destino
do homem dentro da familia.

Os modernos, cuja maior ambicio foi, desde o séeulo XVI, a imitagio
fiel dos modelos antigos, j4 nao teriam compreendido aquela origem saFr'fll
nem a posterior secularizacio do teatro. Para ¢les, Tragédia e Con'leihal
significavam fendmenos meramente estéticos, limitados apenas pelas exigen-
cias técnicas, de versificagio, encenacio, etc., e pelas convencdrs socials. 0O
teatro da Renascenca italiana é um fato social; ou antes, pretende ser um
[ato sccial. Mas o teatro assim como o descreve Aristoteles, ainda é mais
que um fendémeno estético e social.  Daif as interminaveis discussoes dos
tedricos italianos sobre o “verdadeiro” sentido da “Poética’, assim como
Giuseppe Toffanin as descreveu em seu livro sdbre “La fine dell'umanesino .
A distincio entre Tragédia ¢ Comédia foi, para os teoricos italianos dos
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séculos XVI e XVII, apenas teorica. Produziu vérios equivocos. Um désses
equivocos foi a confusio de “terror” e “horror”: a “tragédia de horrores”
italiana, que tera, alids, certa influéncia na Franca e na Inglaterra do coméco
do século XVII. Caiu-se em mais outro equivoco, .quando os filélogos se
lembraram que a tragédia antiga estava, na representa¢io, accmpanhada de
musica: acrescentou-se, em Florenca por volta de 1600, a musica a tragédias
de inspiracio predominantemente lirica; e tinha nascido o “melodrama”, a
opera.

A sociedade italiana da Renascenca e da Contra-Reforma nio conse-
guiu criar a almejada “verdadeira” tragédia. Mas o cardter social do seu
teatro permitiu produzir algumas comédias de alta categoria: a Mandragola,
de Maquiavel, e 1l Candelaio, de Giordano Bruno. No resto, o miximo que
se podia fazer, foi uma tragicomédia de indole especial, o Pastoral: Aminta,
de Tasso, e 11 pastor fido, de Guarini. O cardter lirico dessas obras leva,
outra vez, diretamente ao “melodrama” de Metastasio, base literari
do século XVIII.

Os efeitos foram sentidos na Italia até um século mais tarde: a comédia
de Goldoni e a tragicomédia de Carlos Gozzi sio bem superiores a tragédia

de Alfieri, que ndo passa de expressio de uma individualidade forte, mas
isolada, sem os pés fincados no palco.

a da opera

Essa aparente “incapacidade” dos italianos para criar um grande teatro
literdrio e nacional foi um dos argumentos dos tedricos do romantismo, que
atribuiram a capacidade de criar um teatro nacional sé a certas nagoes, expli-
cando-a pelo cardter nacional: o teatro espanhol, o teatro inglés, o teatro
francés, etc. Esse conceito roméantico do “cardter nacional” é, desde Bene-
detto Croce, obsoleto. Mas sendo que ndo se pode negar o ar de familia
entre os dramaturgos espanhdis do “Siglo de Oro”, entre os dramaturgos
elisabetianos, etc., prefere-se explicar as particularidades nacionais pe_]as con-
vengoes sociais e as exigéncias técnicas, do palco, diferentes em dlfﬁl“élltes
paises e épocas. Sdo, sobretudo, especialistas anglo-sax6nicos como o inglés
Chambers e o americano Stoll, que renovaram a histéria dos generos teatrais,
salientando o papel determinante das convencdes do palco; a historiografia
literaria alemd prefere destacar as condicdes sociais, talvez porque em tdda
a histéria da literatura alema sempre se tivesse lamentado a falta de con-
digGes sociais para criar-se um teatro tio nacional como o dos espanhdis oy
dos ingléses. Mas hi em tddas essas teorias certa unilateralidade: Pois nio
se dia o mnecessario destaque aquilo que esta se’ndo modificado pelas condi-
¢oes sociais e pelas convencdes do palco, isto é, o destino humano, sej
Universo moral e politico, seja na comunidade social e familiar, qn
objeto proprio dos géneros teatrais.

O tratamento désse objetivo na literatura dramatica espanhola do “Siglo
de Oro” foi proviavelmente influenciado pelo fatalismo islimico, tio forte-
mente enraizado na consciéncia ibérica. A rigidez das convencdes da socie-
dade castelhana — conceito da honra, conceito da lealdade incondicional do
vassalo em relacic ao rei, e a fé monolitica do catolicismo espanhol — tem
contribuido para fortalecer essa conviccio de um destino implacavel. A
forca contraria ¢ o individualismo indomivel da alma espanhola. a tentaciio
permanente de rebeldia e, subterrineamente, de heresia até a blasfémia. Mas
0 Deus dos espanhdis também ¢é individualista: concede sua graca ines-
perada e quase arbitrariamente, pelo menos no teatro.

Por isso, a maior parte das tragédias espanholas sio “tragédia do des-
tino™: o desfecho estd de antemdo pré-determinado por uma fér¢a desco-

a no
e é o
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nhecida, mesmo que pareca absurda ao raciocinio humano. Seria, a ésse
respeito, possivel citar a maior parte das grandes pegas de Lope de Vega,
Tirso de Molina e Calderén; também uma obra como Reinar después de
morir, de Vélez de Guevara, versao espanhola da histéria de Inés de Castro.
Pecas tipicas da submissio do homem aos conceitos da honra e da fé sio
El alcaide de Zalamea e El principe constante, de Calderdn; e em EL mayor
monstruo los celos, o mesmo dramaturgo legou a “tragédia do destino” até as
fronteiras da regido em que reina o acaso cego. A forca contraria, de
rebeldia, se manifesta numa pega tio francamente revolucionaria como Fuente
Ovejuna, de Lope de Vega. A graca de Deus, perdoando sem razio sufi-
ciente ao pecador, da esperanca contra o destino ao personagem principal
de La devocion de la Cruz, de Calderén; motivo que em outra variagao
também inspira El condenado por desconfiado, de Tirso de Molina. A
vitéria da liberdade bem iluminada sébre o destino cego so se realiza em La
vida es sueiio, de Calderén: o ponto mais alto do teatro trigico espanhol.

Na comédia, o destino, em vez de desgracar o homem, envolve-o numa
réde inextricavel de confusdes que enfim, pela asticia ou pelo acaso, sao
esclarecidas: La dama boba, de Lopes de Vega, cu Dama duende, de Cal-
derén, sio exemplos tipicos, mas o mais perfeito talvez seja Don Gil de
las cal;rzs verdes, de Tirso de Molina. A comédia espanhola parece uma
danga frenética, um bailado de titeres. Mas a tragédia espanhola também
ja foi comparada a essa sorte de espeticulos por Meredith e Azorin.
~ Das pegas espanholas do “Siglo de Oro”, muitas forneceram enredos
para pecas elisabetianas, pelo menos a partir da colaboragio de Beaumont
e Fletcher; o que permite apreciar bem a diferenca de mentalidade nos
mesmos géneros de Tragédia e Comédia, em condigdes cénicas muito seme-
lhantes. O destino, na tragédia inglésa, reside dentro do préprio persona-
gem. O mesmo esquema trigico de uma vinganca de que o destino encar-
rega o herdi, da, portanto, resultado muito diferente na Spanish Tragedy, de
Kyd, em Hambet e na Revenger’s Tragedy, de Toumeur; e é éste o enrédo
mais tipico da tragédia elisabetiana. Na comédia, a vinganga é substituida
— contraste total com a confusio deliberadamente produzida das comédias
espanholas — pelo esclarecimento de uma confusio, pelo restabelecimento
de um equilibrio perturbado. Mas é perfeitamente possivel que no fundo
das confusdes comicas se desenrole uma aciio muito séria, até tragica, como
acontece em Much Ado About Nothing e em As You Like It, de Shakes-
peare; ou que se revele uma intencio satirica igualmente séria, como em
Volpone, de Ben Jonson. Os elementos trigicos podem chegar a superar
os comicos: assim em Measure for Measure, de Shakespeare. Por outro lado,
nas tragédias elisabetianas quase nunca falta o elemento comico, até no
King Lear, a mais tragica das tragédias. (Assim como nas tragédias espa-
nholas sempre aparece o “gracioso”, o irmio do “clown” inglés). Esse
“double plot”, cujo exemplo classico é The Changeling, de Middleton, carac-
teriza de tal maneira o teatro elisabetiano que chega a constituir sua prin-
cipal incompatibilidade com o teatro classico francés.

Neste, o destino é tio firmemente enraizado dentro do personagem que
se chega a reduzir a um minimo a acdo exterior. Brunetiére considerou
essa interioriza¢io do destino como o grande feito de Corneille: a cleméncia
de Auguste, em Cinna; a conversio, em Polyeucte. Na tragédia de Racine,
de Britannicus até Phédre, a paixio do homem (e, principalmente, da mu-
Ther) é seu destino. No plano comico, a psicologia complexa dos persona-
gens tragicos se reduz a um traco caracteristico dominante: a misantropia
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de Alceste, a avareza de Harpagon. a hipocondria de Argan. a hipocrisia de
Tartuffe. £ a comédia dos grandes tipos humanos, em choque com as
convengoes da sociedade. Primeiro, com as convencdes morais e falmih:ares,
em Moliére; enfim, com as convencoes politico-sociais, contra as quais Figaro
se revolta na comédia de Beaumarchais.

E conhecida a francofobia de Lessing: quis fundar um teatro alemiio.
radicalmente diferente do francés, baseado numa sintese dos c-nsin-.'lment:)s
aristotélicos e do exemplo de Shﬂkespeare. Mas na pratica, o teatro a]emaﬂ
voltou a seguir o modélo francds, A Ifigenia em Tauride, de Goethe, c’ um’a
“tragédia dentro da alma”; no fundo, embora muitissimo séria, nao é tra-
gica. Pois para os dramaturgOS alemies de 1800 ji nio existiam as 1'11'1.1"105
convicedes religiosas e politicas que tinham inspirado Corneille ¢ Racine.
A tragédia alema precisa de novas bases filoséficas.  Schiller procurou-as no

pensamento histérico: a Historia Universal é o Juizo Final déste mundo™ o

2
teatro torna-se “tribunal moral”; o dramaturgo acompanha, como um repor-
ter forense,

O processo e a condenagﬁo de personagens que nao estavam
moralmente a altura dos seus destinos historicos ( Wallenstein, Maria Stuart,
Jona d’Are). Assim escreve Schiller pecas tragicas de elevado teor moral,
mas seu moralismo é de pouca profundeza filoséfica. Muito mais profunda
¢ a teoria “pan-trigica” de Hebbel, que explica a derrota do heroi por uma
transgressao dos limites que tode individuo, mesmo o grande individuo, tem
de respeitar Para nio ser devorado pelo Cosmos (Judith; Candaules em
Gyges e seu anel). Mas as tragédias de Schiller tém vida no palco; as de
Hebbel, mais profundas, ficam ubstratus, menos a “tragédia doméstica” Maria

Magdalena, que antecipa idéias de Ibsen. Na comédia, entdo, essas idéias
filoséficas falharam totalmente,

a nao ser em A jarra quebrada, Kleist, em
ar um inocente, acusado do crime que o proprio
boa comédia ¢ rarissima na literatura alema; essa
que o3 fundamentos filosoficos da dramaturgia alema
ndo tém forga suficiente Para sustentar um teatro vivo, e de que o teatro
alemio do século XTX ¢ um fenémeno de epigonismo.  Sua separacio rigo-
rosa de Tragédia e Comédia é um ltimo resto do classicismo e da resis-
tencia classicista contrg 4 ambigitidade da grande tragédia inglésa e da
grande comédia francesy, Ambigiiidade, sim, pois Le misanthrope e The
Mercfllcmt of Venice sio comédias que também podem ser representadas de
maneira contraria, isto ¢, Alceste e Shylock como personagens tragicos. A
distin¢iio aristotélica entre 0s dois génél'()s é, enfim, insustentavel.

_ O tea’_tro realista dog séculos XIX e XX tem essa tendéncia de confun-
dir - dois géneros, criando o novo género do drama (“Schauspiel”, em
a]emap ); que mnao é tragédia nem comédia nem sequer tragicomédia, mas
uma fusio dos elementos, Ibsen, na mocidade, ainda escreveu tragédias (Os
pretendentes (g Coroa) e comédias (A alianca da mocidade); mas em
Os espectros, os elementos comicos (o pastor Manders, o marceneiro Engs-
trand) ji sio insepardveis do enrédo tragico. Pecas como As colunas da
socledade, O pato selvagem, Up, iniimigo tr’[o povo $30 propriamente  dramas
naquele sentido. (g velhos géneros ainda sio reconheciveis na tragédia
(Rose Bernd) e na comédia t(A pele de castor) de Huptmann. Mas a
2 apareceu em Tchekhov (veja, sobretudo, Tio V(mi(_r). .O
NOVo  género vence com Sh‘indl)el‘{.{ (0 pai, Senhorita Jalia), que 1N3 I,
pPor sua vez, o expressionismo alemiao. No grande precursor dadste. Georg
Buechner, jd se notam og elementos cmicos na trigica Morte de Danton

que um juiz tem de julg
juiz cometeu, Mas uma
fraqueza ¢ prova de

diferenca ja des
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¢ a shtira asperamente humoristica no mais trigico Wozzeck (personagens
do capitio e médico). Todas as pecas de Wedekind, inclusive as mais
trigicas (Fruchlings Erwachen, Lulu) sio tao tragicomicas como sua comé-
dia O marqués de Keith ¢ tragica. Enfim, no rnaior dramaturgo do expres-
sionismo, em Georg Kaiser, desapareceu definitivamente a fronteira entre
0S gEneros.

O “pendant” latino do expressionismo alemdo ¢ Pirandello. E Cosi é
se vi pare tragédia ou comédia? Nao é possivel responder. Todas as pecas
de Pirandello sio dramas.

A mesma observacio se refere a algumas pecas de O’Neill. Mas em
geral pertence 0 dramaturgo americano a uma tendéncia diferente: tentativa
de restabelecer a tragédia pela ressurreigio do mito. Essa tendéncia niao
parece vitoriosa; basta lembrar a volta de elementos da “comédia da socie_-
dade” nas Itimas pecas de Thornton Wilder ¢ T.S. Eliot. Enfim, a oposi-
ciilo entre o otimismo sociologico de Brecht e o pessimismo ontolégico de
Beckett ¢ o ultimo residuo, ja mal reconhecivel, da distingao aristotélica
entre s dois géneros que estavam destinados a confundir-se e fundir-se.

Posso voltar, agora, a questio das origens dos dois géneros na Grécia
antiga. Essa questao foi, durante os dltimos 40 anos, exaustivamente reestu-
dada por W. Ridgeway, J- E. Harrison, G. Murray, M. Nilsson, F. M. Corn-
ford, A. W Pickard-Cambridge.

T4 ndo nos contentamos com a defini¢io da tragédia como sublimacao
do culto dionisfaco da Natureza. A tragédia é rito funerario (Alceste, Hi-
polito), cujos pormenores o enrédo explica (tese etioldgica), ou entao, é
clegia dialogada (Troades, Antigone), ou entdao, é reencenacio da cena de
morte sobre o timulo do herdi; e o primeiro désses herdis mortos teria sido
o proprio Dionysos. Issas teorias explicam bem a apoteose no fim de
varias tragédias antigas. Mas se as citadas teorias fossem exatas, a apoteose
ou a ressurreicio do herdi morto deveriam ser o desfecho de tédas as tragé-
dias; o que ndo é o caso. No entanto, jao nio se pode duvidar daquela
origem do teatro antigo. Por isso concluiu Cornford que as teorias ¢xpostas
se aplicam melhor a origem da comédia.

Ainda nio dispomos de elementos para decidir definitivamente essa
questio de arqueologia literiria. Talvez o préprio Aristiteles ja ndo dis-
pusesse déles, porque ji estava esquecida a crigem comum dos dois géneros
teatrais. Pois no fundo existia, como hoje, s6 um género.
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TEATRO ARTHUR AZEVEDO

POR alvard de 17 de julho de 1771,

muito antes da Inconfidéncia Mi-
neira (1789), o govérmo da Metrépole
aconselhou (mas nao concedeu os
recursos mecessarios) “o  estabeleci-
mento dos teatros piblicos bem regu-
lados, pois que déles resultava a todas
as nagoes grande esplendor e utilidade,
visto serem a escola, onde os povos
aprendem as maximas sis da politica,
da moral, do amor da patria, do valor,
do zélo e da fidelidade, com que de-
vem servir aos soberanos.” Remetido
0 aviso para o Maranhio, cuja admi-
nistracio na época ainda era exercida
por capities gerais (até 1772), pro-
curaram por todos os modos executar
a determinaciio sem éxito, todavia.

No “Dicionario Histérico e Geo-
grafico de Provincia do Maranhao”, de
Edgard de Carvalho, lé-se que, antes
de 1771, existiram alguns teatros de
curta duracdo, citando um no Larco
do Palacio (hoje Avenida Pedro II);
outro em frente ag quartel da Policia
Militar (antiga Rua da Palma, hoje
Rua Herculano Parga); e mais um
outro, na Praca da Hortalica (hoje
Mercado Central), Em 1815, chegan-
do a Sio Luis, vindo de Lisboa, o
cidaddo portugués Eleutério Lopes da
Silva Varela, que, segundo pode obser-
var-se pelo seu empenho e esférco,
“muito amante da arte dramética”, é
que se verificou a edificacio de um
teatro estivel na capital maranhense.
Eleutério Lopes da Silva Varela féz
sociedade com Estevio Goncalves
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Braga, tendo ambos aforado ao Con-
vento de Nossa Senhora do Carmo ©
terreno necessirio para levantarem a
sala de espeticulos. Edgard de Car-
valho cita trecho de um oficio datado
de 3 de fevereiro de 1818, do gover-
nador e capitio-general Paulo José¢ da
Silva Gama, para a Metropole, nestes
térmos:  “que muito éle se esforcou
para que os religiosos do Carmo afo-
rassem ésse terreno, separando-o d’ﬂ
sua cérea, o que conseguiu com assis
dificuldades dos prelados do Con-
vento”,

Cabe aqui, inicialmente, um escla-
recimento. A luta em busca da 4rea
de terra se justificava em vista da loca-
lizagio, pois o Convento do Carmo se
situa no coragio de Sdo Luis, em frente
da principal urb da capital maranhen-
se, na Praca Jodo Lisboa. Por isso mes-
mo, Varela e Braga desejaram construir
a sua casa de espeticulos de frente
para o citado logradouro, tendo dado
coméco a obra de acdrdo com éste
plano. Mas os carmelitas considerarmp
0 propésito uma heresia, um ato anti-
rc]igioso, porque o teatro ia ser ergmdo
ao lado de um templo e de um claustro,
e se opuseram a construcfio, embargan-
do as obras.

Travou-se ai questio renhida entre
0s empresarios e os frades até que de-
pois de discussdes acerbas e algumas
vézes asperas concordaram as partes
litigantes em ser a luta decidida por

um arbitro. O escolhido — vejam a
; " ] %
ingenuidade — foi o padre José An
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ténio Ferreira Tesinho que (légico)
condenou Eleutério Varela e Estevado
Braga a alterarem os planos da obra
mediante o que tiveram que colocar-a
entrada principal do teatro na Rua do
Sol (hoje Rua Nina Rodrigues).

INICIO DA EDIFICACAO

No ano de 1815 principiou-se a
edificacio com a seguinte disposico:
trés ordens de camarotes, perfazendo
sessenta e seis ao todo, uma tribuna no
centro, uma quarta ordem de torrinhas,
um avarandado no centro, uma platéia,
dividida em duas partes, a superior
para cento e trinta pessoas, ¢ a geral
para trezentos espectadores; a “caixa”
com 55 palmos de largura, 100 de
comprimento e 38 de altura, ficando
no fundo do palco os camarins dos
artistas. Esta estrutura ja era Pe;feita-
mente visivel do povo em 1816 e tais
se mostraram adiantadas as obras que
a 1. de dezembro do mesmo ano,
pdde o comendador Antonio José Mei-
reles promover néle os festejos come-
morativos da independéncia de Por-
tugal, realizando -as suas custas um
espeticulo que oferecen ao povo gra-
tuitamente. Ainda em 1817, sem esta-
rem concluidas as obras mas em con-
dicges de funcionamento, foi o edificio
inaugurado com o nome de “Unido”,
assim recordando a uniio do Brasil
COom POI’Itllgﬂl que fOl'lTlElVﬂm (0] REiHO
Unido. O espetaculo inaugural verifi-
cou-se dia 1.° de junho désse ano de
1817, fungio levada a efeito por uma
companhia dramatica portuguésa que
Eleutério Varela foi contratar em
Lisboa. Nada restou nos arquivos ou
na cronica da época sébre o nome do
elenco, dos seus componentes e da
peca representada. Sabe-se que Eleu-
tério Varela, na ocasido, obteve do
govérno da Metrépole o aviso de 3 de
setembro de 1817, concedendo a favor
do Teatro Unido algumas loterias
anuais, cujo recebimento foi acusado
em 3 de fevereiro de 1818 pelo Go-
vernador e Capitﬁo—general Paulo José
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da Silva Gama, que teve ensejo entio
de comunicar achar-se o teatro em ati-
vidade ja ta oito meses, “para cuja
fiscalizacio fora encarregade™

Em o “Semindrio N.© 16", Sabbas
da Costa afirma que os gastos com a
construgdo do Teatro Unido, até quan-
do Eleutério Varela o deu por con-
cluido, importaram em Cr$ 53.000,00
(cinqiienta e trés contos de réis, na
época — 53:0005000). Sabe-se ainda
que até 1854, a Fazenda Nacional
havia gasto com o teatro a importancia
de trinta e quatro mil, cento e setenta
e oito centavos — isto ¢, em moeda da
época — trinta e quatro contos, cento
e trinta e trés mil, cento e setenta e
oito réis — 34:1338178. Para conclu-
sio das obras foi levantado, entre 0S
habitantes mais ricos da cidade, um
empréstimo no valor de doze mil e

seiscentos e sessenta e Se€1S cruzeiros
(na época — 12:6665000 — doze contos
e seiscentos e sessenta e seis 1éis).

DIVERSAS REFORMAS

Com o correr dos tempos, ai por
volta de 1852, isto é, com 35 anos de
atividade, conforme “Efemérides Ma-
ranhenses”, do professor J. Ribeiro do
Amaral, achando-se ameacado de ruir,
“fizeram-se néle grandes reparos e me-

.lThoramentos”, ja entao era o teatro pro-

priedade da Provincia. Apoés as obras,
passou & denominar-se “Teatro Sao
Luis”. Em 21 de outubro de 1961,
firmou-se um contrato de arrendamento
entre o Dr. Francisco Primo de Souza
Aguiar, na qualidade de Presidente da
Provincia, e o artista dramatico e em-
presério Germano Francisco de Oli-
veira, pela quantia de trinta mil cru-
zeiros, na época trinta contos de réis
(30:0008000), por tempo nio determi-
nado, tendo ai sido realizadas novas
obras de reforma. No govérmno do Dr.
Joao Gualberto Torreio da Costa,-em
1900, verificou-se outra grandc reforma
considerada a mais luxuosa de todas.
Era o teatro entao administrado pelo
Sr. Nuno Alvaro de Pinho a quem s¢
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atribui também merecimento pelos es-
forcos empregados na execucdo das
ditas melhorias. Deu-se-lhe, ao Teatro,
névo pano de bdca e cenarios pintados
pelo famoso artista Collivas. De entdo
para cd, poucos tém sido os reparos
feitos a nao ser pinturas ligeiras e al-
guns pequenos consertos. As disposi-
¢Oes técnicas atuais sdo as seguintes:
béca de cena — 11,70m; de coxia a
coxia — 19,30m; do palco ao urdimento
(altura) — 11,30; do proscénio ao fun-
do (profundidade) — 19,30; camarins
— 13, com duas ordens; auditério: frisas
— 20 (com 10 lugares); camarotes de
12 ordem — 22 (com 110 lugares);
camarotes de 2. ordem — 22 (com 110
lugares); platéia (poltronas) — 385,
além de uma tribuna presidencial (para
o governador ) e de uma galeria (geral)
na 4.2 ordem, de frente para o c]};alco,
com 120 lugares, a qual se conhece
como varanda, torrinha ou “galinheiro”.
H4 um grande saldo, nos fundos, ao
lado direito, para trabalhos de ceno-
grafia, medindo 22,80m de comprimen-
to por 9,50m de largura. O pordo,
apesar de limpo, nio pode ser utilizado
como deposito de material, porque é
de soque e bastante timido. As duas
varandas, no palco, servem para a afi-
nacido de cenarios e gambiarras e estao
em condicoes de funcionamento.

MUDANCA PARA TEATRO
ARTHUR AZEVEDO

A mudanca de “Teatro Sio Luis”
para "Teatro Arthur Azevedo” se deve
a “Tavola do Bom-Humor® — uma so-
ciedade literaria ou melhor litero-hu-
moristica, fundada em Sdo Luis em
1920, em oposigdo as demais existentes
na capital do Maranhido. Os sOcios se
tratavam de “cavaleiro”. A menciona-
da entidade tinha por sede uma porta
e janela & Rua do Maraja chamada e
conhecida por “Republica do Ca-
valeiro Crimasou” (o poeta e cro-
nista Chrysostomo de Souza), por éle
idealizada e fundada. As reunides
eram realizadas & noite para além das
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22 horas, apds a boémia, e se carac-
terizavam pelo ritual complicado a
imitacio da “Tavola do Rei Artur”. A
“Tavola do Bom-Humor” teve como
éredo “A Tita”, revista humoristica,
fundada no dia 11 de agosto de 1912,
por Chrysostomo de Souza. A maior
vitoria déste periédico e, conseqiiente-
mente, da “Tavola do Bom-Humor”,
foi que conseguiu mudar o nome do
“Teatro Sio Liws” para “Teatio Arthur
Azevedo”, por meio de uma carta hu-
moristica publicuda em 20 de setembro
de 1920, dirigida ao Sr. Urbano San-
tos, entio Presidente do Estado.

PERSONALIDADE

No hoje “Teatro Arthur Azevedo”
foram representados todos os trabalhos
dramaticos de Arthur, Aluizio e Amé-
rico Azevedo, Joaquim Serra, Sabbas
da Costa, Augusto Brito, Viriato Cor-
reia, Herminio Belo, Lauro Serra €
tantos outros comedibgrafos e drama-
turgos maranhenses. A sala de espe-
taculos estd ligada a vida civica do
Maranhio, pois nela tiveram entusias-
ticas repercussoes todos os aconteci-
mentos histéricos da Provincia depois
Estado. Ali trabalharam entre outros
Germano de Oliveira, Furtado Coelho,
Vicente Ponte de Oliveira, Joaquim
Augusto de Souza, Dias Braga, Colas,
Angela Pinto, Herman, Leopoldo Froes,
Lucilia Peres, Antonio Ramos, Lucinda
Simbes, Nina Souzi, Amélia Lopiccollo,
Fernando Magalhaes, Chaby Pinheiro,
Alexandre Azevedo, a Cia. dos Bouffes
Parisienses, sob a direcio de Hurbain,
a Cia. Espanhola de Zarzuelas de Ra-
mon Torres, todos 0s elencos nacionais
de renome neste meio séeulo, bastando
lembrar, entre outros, a Cia. de Ope-
retas Brandéo Sobrinho-Vicente Celes-
tino, a Cia. Jayme Costa, a Cia. Pedro
Celestino, a Cia. Palmeirim Silva, a
Cia. Teixeira Pinto, a Cia. Maria
Castro, etc., etc., e 10 Camarim N.2 1,
nasceu no dia 21 de junho de 1854,
Apoldnia Pinto que, doze anos depois,
a 21 de junho de 1866, se preparou
para a sua estréia no palco, encarnando
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o papel da ingénua de “A Cigana De
Paris”. Os restos mortais de Apoldnia
Pinto, falecida no Retiro dos Artistas,
no Rio de Janeiro, em 24 de novembro
de 1937, repousam no Camarim N.° 1
do “Teatro Arthur Azevedo”. O refe-
rido camarim estid isolado por uma
grade de madeira, tendo dentro, além
dos despojos, trajos cénicos, etc., um

retrato a Oleo da imortal artista da
autoria do pintor maranhense Hugo
Alberto (datado de 19-6-931), outro
quadro com uma fotografia da atriz,
varios vasos com flores, uma foto de
Catulo da Paixiio Cearense, autogra-
fada pelo poeta e com data do Rio de
Janeiro de 21-4-1946, e, finalmente, um
emblema do Estado do Maranhao.
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SERA POSSIVEL ENSINAR ESCREVER
PARA O TEATRO?

ffuc’) cre:io. Sinceramente. Tam-

oA G T i

: e : 0 se costuma
d_lzer. Entao? O que acho impres-
cmdﬂivel é que um escritor — dediI u;~
se. éle ao género que se dedicai‘1 —
saiba escrever, conhega a lingua em
que escreve e que, sobretudo, tenha
0 que dizer. Ora “ter” o que dizer
nio depende de um ou mais cursos f1
serem seguidos mas sim do que o \es-
critor tem, de nascenca, dentro de si
Quanto a saber escrever ja o devia ter
ap’re.ndido na escola primaria ou, nb
maximo, ’no'ginﬁsio. Infelizmente, no
nosso pats, isso é coisa que raramente
ou nunca acontece. E reconhecida e
lastimada a total ignorincia da lingua
demonstrada por alunos das nossasbe;
colas superiores.  Essa lacuna um
%u'lso. de dramaturgia poderia sanar

aleria porém a pena criar s
ﬁnicameil]te 1}211‘a1i850?0113{i1::1]:: o
nido creio.

No entanto, a “Escola de Arte
D.ram{ltica de Sdo Paulo”, de que sou
diretor, criou hid anos um curso de
dramaturgia, que nio deu resultado.
Voltamos agora a reestruturd-lo, com-
pletando-o com cadeiras de cultura
geral, importantissimas a mnosso ver.
Contradicio? De modo algum. E
que em primeiro lugar, prbcuramos
completar a nossa Escola e nio ha
hoje em dia escola de teatro completa
sem um curso de dramaturgia. (*)

aqui,

(*) A “Escola de Arte Dramitica de
Sio Paulo” conta hoje em dia com quntr(;
cursos: atores, cenografia, dramaturgia e
critica teatral. Assim que for pnssivvf serfio
criados mais dois cursos: direcio e cenatéo-
nica, completando assim, definitivamente, o
sen curriculo. ‘
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Em segundo. se somos contra o0s se-
mindrios de dramaturgia isolados, nao
0 SOIMOoS quundo integrados numa  es-
cola de teatro. Por que? Porque

além  do  talento especifico para ©
teatro, da inteligéncia, dons naturais

¢ do conhecimento da lingua a que

nos referimos, precisa 0 autor, antes

de mais nada, conhecer o teatro por
detalhes.

dentro e nos seus minimos
E isso pode conseguir freqiientando
curso ligado a uma escola como @
nossa, por exemplo. Que, a meu ver,
uma escola de teatro deve ser uma
“yerdadeira oficina teatral” completa,
digamos assim. Ali o aluno-autor pode
e deve assistir aos ensaios dos alunos-
atéres, deve se interessar pelos traba-
lThos de cenografia dos alunos-cendgra-
fos, pode e deve observar a direcao
que os professores dao as pecas a
serem montadas anualmente, inteiran-
do-se assim da montagem ¢ org:miza—
cio de um espeticulo. E mais impor-

tante ainda, pode &le assistir a
apresentagao désse espetaculo que

viu nascer e crescer, p1'1b1icos dife-
rentes, reagindo de maneira diferente.
Que melhor escola? Onde encontrar
experiéncia mais fecunda? Ainda
numa escola pode © aluno-autor ex-
perimentar o que CSCIEVE fazendo os
seus trabalhos serem lidos ou mesmo
interprctados pelos co]egns—at(‘)res,
tentando mesmo  dirigi-los. familiari-
zando-se assim com &sse importantis-
simo 1)1'01)1@111:1: tl'ansportar um texto
escrito para o palco, dando-lhe vida

enfim. Af esta a maneira certa de se
ensinar a  escrever para 0 teatro.
Assim aprcndm'am seu oficio  os

maiores autores teatrais europeus. Nio
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em semindrios de dranmtl.lrgia, que nio
os havia no seu tempo, mas no préprio
palco, “pondo a mio na massa’.
Assim  fizeram Shakespeare, Moliére,
Calderén, Goldoni, todos homens de
teatro completos, autores-atéres ou
autores-diretores. Assim ainda é pos-
sivel fazer na Europa  Alids, conhe-
cer teatro na Europa nio é coisa di-
ficil. O teatro faz parte do ensino
primério quase, faz parte da educa-
¢ao. Os pais levam os filhos pequenos
ao teatro. Estes, crescendo, e eriando
gosto pela coisa habituam-se a ir ao
teatro. Mais ainda: em paises cultos
tem-se o hiabito de ler teatro. Dai, ao
chegar 4 escrever para o teatro, ]a
conhecer o autor o assunto muitissimo
bem, se nio a fundo; dai muitas pecas
de estreantes europeus serem repre-
sentaveis, e nio so6 i$50, mas perfeitas,
técnicamente falando, Isso em paises
cultos, onde hd uma tradigdo teatral.

J& mnos Estados Unidos procurou-
se resolver o problema de outro modo,
ou seja, criando os cursos de “play
writtting”. Dario éstes grandes resul-
tados?  Duvido. Ha, no entanto,
dizem-me, os casos de um O’Neill ou
de um Miller que freqiientaram cursos
de “play writting”, Eu sei. Mas sio
talvez ésses os Unicos e batidissimos
exemplos citados. E serdo as pecas
de O’Neill, indiscutivelmente o maior
dos dois, “bem feitas” no sentido em
que se diz que as pecas americanas
sao bem feitas? Nio creio. Pelo con-
trario. No entanto, além do contetdo,
os dramas de O’Neil] “funcionam” em
cena, sio teatrais, no bom sentido da
palavra, possuindo ésse maravilhoso e
inexplicivel dom de se comunicarem
a0 publico. E ¢ preciso nio se esque-
cer também que, além de freqiientar
cursos  foi O’Neill um verdadeiro
homem de teatro, como os acima cita-
dos, isto é, que teve um contato i-
reto e prolongado com a cena. Ja o
caso de Miller seria diferente, haven-

do, a meu ver, sensivel progresso
entre as suas primeiras pecas, “All my
sons”, por exemplo, e os ultimas, e
progresso justamente no sentido de se
ter libertado das formulas visivelmente
apreendidas. Para mim, nada de mais
irritante do que sentir na representa-
¢ao a submissio do autor as regras do
“como se deve escrever uma boa peca”.
E quantas pecas americanas nio
sofrem désse mall Pecas habilmente
arquitetadas mas vazias, sem origina-
lidade, sem o menor interésse, Que
tém seus autores a dizer, a comunicar,
a transmitir ao puablico? Nada. E
quando um escritor nada tem a di:zer
— e insiste em querer falar — o for-
muldrio que aprendeu sé serve para
acentuar a sua vacuidade. O caso
pode ser observado mesmo entre nds,
em certos autores de grande éxito de
bilheteria e que sio, indiscutivelmente,
os que melhor téenica possuem (nio
se assustem, niao vou citar nomes) mas
cujas pecas sio absolutamente intiteis
e sem interésse. Antes uma comédia
ou drama menos bem urdidos e engre-
nados mas que digam alguma coisa,
que tenham um sentido, uma razio de
ser. Para teatro que diverte ou emo-
ciona superficialmente apenas basta o
defunto  “boulevard”. Que ésse  ao
menos nao tinha maijores pretensoes
nem queria fazer-se passar por outra
coisa,

A que conclusio chegar? Em pri-
meiro lugar, que o mais importante
¢ o que o autor tem a dizer. Em se-
gundo, que nio é possivel ensir}ar a
escrever para o teatro. O que é im-
prescindivel ¢ que o dramaturgo co-
nhega o teatro por dentro. Tal conhe-
cimento s é possivel fazendo-se
teatro ou freqiientando uma escola de
teatro comp]eta. Quanto aos Clu‘S(?S
tedricos de dramaturgia podem no ma-
Ximo ensinar umas tantas formulas ou
regras que funcionario técnicamente
talvez mas que nio farfio jamais do
aluno um verdadeiro autor teatral.
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COMO VEJO A PECA DE TEATRO

Edu

assunto deve nascer de uma pro-

blematica valida e s6 da resultado
positivo quando se acredita no que se
faz. No meu caso pessoa[ 0 coméco
vem de um sentimento de revolta diante
de uma injustica aceita como verdade.
Como embrido para uma peca de teatro
por certo parece vago. Se leva ao
teatro, poderia talvez levar ao sermao
ou ao comicio. Poderia levar ao ensaio
ético ou a poesia. Acredito na fungio
moralizante do teatro. Quero-o com-
batendo o convencional e servindo ao
bem. Servindo a moral em si e nio
4 moral hipderita e acomodadica.

Ao transpor o tema para a cena
prefiro o herdi quixotesco. O riso,
quero crer, ¢ a melhor forma morali-
zante.

Em “A Farsa da Espdsa Perfeita”
minha personagem principal ridicula-
riza a “verdade estabelecida de que
a funcio em si da mulher é ser esposa
e tanto melhor o sera quanto mais
submissa e dedicada ao marido. Esta
“verdade” a encontramos estabelecida
as claras e de tal maneira em téda a
parte e por tanto tempo que, mesmo
para as mulheres, passou a ser aceita.
Entio em “A Farsa da Esposa Per-
feita” demonstro como, se uma “ver-
dade” destas deve ser aceita, deve tam-
bém ser levada as ultimas conseqjiién-
cias e faco com que minha personagem
se sacrifique integra]mente, anulando-
se como ser humano, ndo dispondo de
si sendo para servir 0s interésses do
marido,

Estou agora escrevendo uma nova
peca — “Uma senhora honesta e outra
nio” — onde, dentro da trama farsesca,
temos as dificuldades de uma mulher
que procura ser sujeito e nio objeto.

DIONYSOS

Lima —

Tanto “A Farsa da Esposa Per-
feita” como “Uma senhora honesta e
outra nan” sio ambientadas na fron-
teira do Brasil com o Uruguai, nao
porque eu ache que essa regido € so-
bremaneira importante ou pe]o menos
mais importante do que qualquer outra
do Brasil, mas apenas porque a CO-
nheco muito bem, nasci e vivi 14 até
a adolescéncia. Também nao considzro
essa regido inferior a outra qualq’u('ar
e portanto justifica—se que seja cenario
de muitas pegas, sem prejuizo de as
considerarmos regionais_fechadas, pois
temos muito maior namero de obras
passadas no Nordeste e isso em nada
diminui o valor dessas obras.

Os meus personagens nascem si-
multaneamente com a histéria. O que
considero mais dificil é dar-lhes uma
profissio que corresponda ao que de-
sejo demonstrar. Quando descobri que
o “marido” em “A Farsa da Esposa
Perfeita” seria criador de galos de
rinha, de um certo modo resolvi a pega.
Para “Uma senhora honesta e outra
ndo” a chave foi “o contrabando do
defunto™.

Comecei falando em teatro moral
e depois me estendi s6bre duas pecgas
com ‘problemas femininos. Nio ha con-
tradicao. Ha apenas escolha de ma-
terial. Proponho-me abordar o que a
mim clama come “injusticas maiores”
por me dizer respeito mais imediato.
E preciso impor que a mulher ndo é
um ser caudatirio do homem, mas um
ser humano em si. Se ja houve época
em que se discutia se a mulher tinha
alma, temos agora que demonstrar que
ela & ser valido diante do mundo. Teo-
ricamente sao questées vencidas e acei-
tas, mas nisso vai muito de falsidade,
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pois na pratica, no dia a dia, se olhar-
mos para a média e ndo para as exce-
¢des veremos que esta quase tudo por
fazer. Se é assim, isso seria um pro-
blema social e ndo moral, porém, da
forma como a sociedade vé o problema
e nos térmos em que o propoe, torna-o
um problema moral. Do meu ponto
de vista ¢ um problema valido para
ser posto em cena. Tomei essa tarefa
a mim, quando meus colegas de teatro,
autores, tomam a si levantar problemas
também importantes e validos.

O tempo que levo elaborando a
historia, as idéias de que ela é forma-
da, é muito major do que o que levo
para escrever. Essa elaboracio é de
ordem intelectual. Nio faco anotacdes.
Para mim, pessoalmente, as anotacdes
restringem a imaginagio na criacio das
cenas. Mesmo em “Quarto de Des-
pejo” onde, por ser adaptagfo, as ano-
tagbes pareceriam imprescindiveis, fo-
ram praticamente nulas. Talvez por-
que tenho uma memdria muito boa,
que pode substituir as anotacdes reais
por anotagdes de memoéria. Vou deixar
um aviso de que essa “memoéria muito
boa” refere-se tmicamente ao meu tra-
balho e de modo nenhum ao quoti-
diano onde a memdria falha ao ponto
extremo de nio reconhecer pessoas in-
timas ou coisa semelhante.

Quanto a pergunta se posso escre-
ver uma peca de encomenda, diria que
nunca tentei. Acho possivel, se essa
encomenda se restringir ao elenco que
interpretara a peca ou razoes de ordem
técnica, nao quanto ao assunto.

O assunto nasce de dentro ¢ nio
de fora. No momento tenho proposta
para uma série de pegas em um ato
para a televisio e pretendo realizi-las
bem, o assunto serd meu, as razoes
praticas de montagem ¢ que sio de
encomenda,

O teatro brasileiro atual (texto)
¢ um teatro de levantamento de pro-
blemas e isso ¢ bom. E um teatro
vivo e como tal deve ser levado ao
povo a que se destina, através de uma
populariza¢do do teatro, pois por en-
quanto éle é visto apenas pelo pequeno
grupo que dispde de meios ¢ habitos
de teatro.

A televisdo, de certo modo, pro-
perciona esta ampla platéia de que ne-
cessitamos e por isso me interessa es-
crever a série de pegas de um ato de
que falei.

Mas é claro, para mim, teatro nio
¢ o transmitido por um aparelho de
televisdo, mas o visto diretamente; s6
usarei meio para atingir um publico
maior.  Gostaria mesmo, se possivel,
de teatro ao ar livre.
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COMO SE ADQUIRE OS DIREITOS AUTORAIS
DE UMA PECA TEATRAL

E muito facil adquirir-se os direitos
autorais de uma peca teatral. L
como quem compra uma utilidade qual-
quer. Basta que a gente se dirija ao
local onde ela deve existiv. O direito
autoral de uma peca teatral também
tem o seu caminho certo, onde adqui-
ri-lo. E com o autor — o dono da ma-
téria-prima — o absoluto e incontesta-
vel senhor daquilo que se chama obra
literaria. A evolu¢io criou outros ele-
mentos que substituem o autor, mas
que agem em fungdo de suas ordens:
as sociedades autorais, os agentes lite-
rarios, os procuradores, etc. Ninguém
mais habilitado do que uma entidade
de autores para dirigir os interésses do
autor. A entidade di a um autor o
produto da experiéncia de todos os
autores. Eis a razdo da sobrevivéncia
da entidade autoral e do respeito que
lhe é devido pelos empresarios e dire-
tores de companhias teatrais. A enti-
dade de autores nio pode ter a finali-
dade de colocar pecas junto das Com-
panhias. Seria manifestar uma prefe-
réncia por éste ou aquéle autor, por
género de obras teatrais, etc.,, e isso
fugiria completamente as suas verda-
deiras finalidades. O que compete a
entidade autoral é zelar pelo direito
do autor em todos os seus aspectos: o
meral e o patrimonial.  Ne primeiro
caso, compete & entidade atender as
exigéncias do autor quanto a utilizagio
de sua obra; no aspecto patrimonial,
é dever da entidade arrecadar os di-
reitos autorais devidos sobre cada re-
presentacio & base das disposicdes
aprovadas nas Assembléias de autores.

Em conseqii¢ncia disso a maquina
de defesa do direito autoral passa a
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funcionar da seguinte forma: o autor
escreve a peca e tem, geralmen{tei -01.)-
jetivado o e]encu.a que ela se‘ ('cstmj.
Aproxima-se do diretor e coloca a }:)(:‘(;c :
E a entidade autoral trata do resto,
recebendo os direitos autorais de': cada
representacio e zelando no sent.ldo tdﬁ
que a pega nio seja dada por ou Eo
Cempanhia, em outros locais, pois na
seria justo que a emprésa (1116 a e}nc}e
nou pela primeira vez se VISS€ tol 11(.‘1‘
do dircito de npresenta-la nas d~emms
Capitais do Brasil. E 1)1'eCiso nao F’s-
qilecer que a pega teatral C0115t}tmd0
repertério e éste é o patrimonio da
Emprésa ou Companhia. Como vimos
a coisa ¢ muito simples, muito clara
como 4gua cristalina. Mas hd peque-
nos detalhes que podem se tornar ver-
dadeiros elefantes na vida de quem
esteja interessado numa determinada
peca. Alguém escreve um romance,
por exemplo, e depois cede o a’rgu-
mento a uma empresa cinematogt'?hca
para que seja transformado em filme.
Um désses autores fabulosos que an-
dam por af vai ao cinema, gosta do
argumento e resolve faz?r uma peg".a
“baseada no filme”. Vai a C0111panhm
cinematogrifica, pede autorizagdo para
lancar a peca. E a Companhia, se ndo
tiver menhuma nocio de propnedasle
literdria é capaz de conceder a permis-
sio. Claro esta que O nut(?r do’ TO-
mance proibird a pega e acionara 0s
responsaveis. Mas, vamos"ndm]tu qu(i
o “autor da peca t-entm'l 't(—‘n]m u?e
pouco mais de visdo e va dlretnmen

a0 editor do romance. E este, como
aconteceu muitas vezes, da a ;mtor],-’
zacio desejada pelo “autor da pe(;‘a

em troca de citar o nome da editora.

- 59



Ora, tudo isso ¢ caminho estranho a
realidade dos fatos. O que existe ¢
apenas isso: uma obra na sua feigio
original de romance, com uma autoria
declarada. Portantc, s6 uma pessoa
poderd autorizar a utilizacio daquele
assunto: o autor. Ninguém mais. Nem
mesmo admitindo a possibilidade de
ser o Editor o dono da obra-romance,
poderia éle autorizar a transformacio
desta em peca teatral ou que género
foésse. E isso porque o autor vendeu
uma obra na sua forma literaria de
romance. E a ninguém (salvo ao au-
tor) é permitido modificar a obra. O
autor conserva o direito da paterni-
dade mesmo depois da cessio dos di-
reitos de propriedade. O que éle cedeu
foi a propriedade material; resta-lhe o
direito moral de se opor a toda e qual-
quer mutilacio do seu trabalho.

Muita gente boa pensa que o di-
reito do autor termina com a sua morte.
E comum pensar que pelo fato de estar
morto o autor nio se deva obediéncia
a mais ninguém. E bom lembrar que
o prazo de protecio, no Brasil, vale,
ainda, por 60 anos, no minimo, contado
da data do falecimento do autor. Usei
a expressdo “no minimo” porque o Cé-
digo Civil foi reformado, recentemen-
te, nesse particular. E que o prazo de
prote¢io serd superior a 60 anos apds
a morte do autor se, decorrido ésse
periodo, ainda for viva a vitva do autor
ou quaisquer de seus filhos. Temos em
nossa terra um exemplo magnitico.
Arthur Azevedo faleceu em 1908 e
cairia em dominio publico em 1968.
Mas af estiio vivos e sadios dois de seus
filhos: o Américo e o Aluizio, que che-
gardo, se Deus quiser, a0 ano 2.000. ..

O prazo de protecio, em outros
paises, varia em fungio de suas leis.
Na Espanha vale durante 80 anos. Em
Portugal é perpétua. De um modo
geral, vale por 50 anos apds a morte
do autor, com excecdo da Russia, onde
vigora o prazo de 15 anos.

Voltando ao motivo principal déste
bate-papo” inocente, convém lembrar
um aspecto muito importante sobre a

6 —

aguisicio dos direitos autorais de de-
terminada obra.

Entendem alguns dirigentes de
Grémios amadoristicos, notadamente os
de Universidades, que podem usar o
texto de qualquer obra nos scus espe-
taculos sem consulta ao autor. E as-
sim se julgam no direito de tomar uma
determinada obra, geralmente estran-
geira de grande projecio e leva-la a
cena. Al surge a entidade autoral,
querendo impedir, na defesa do patri-
monio do autor, e aparecem milhares
de advogados a abragar a causa. Nada
mais comum. A vitima é o autor. A
vitima ¢ singular, inexpressiva. O es-
bulho parte do todo-poderoso econd-
micamente. E mais comodo e muito
mais agradavel ficar ao lado dos “gran-
des”.  Maioria poderosa e absoluta
contra a maioria esmagadora de quem
produziu a obra, a razao de ser de todo
aquéle “cartaz” dos gria-senhores, que
tém tudo, menos a capacidade de
produzir uma obra literiria daquele
tipo. ..

Pois bem. E bom que fique bem
definido ésse particular da legislacio.
O nosso Codigo Civil ¢ de 1916 e 14
esta um artigo declarando que “publi-
cada e exposta a venda publica uma
obra teatral ou musical, entende-se
anuir o autor a que se represente, oy
exccute, onde quer que a sua audicio
nio for retribuida”.  De fato, Mas
acontece que a obra estrangeira ¢ pu-
blicada na lingua original. E o que
se pretende ¢é representa-la numa trq-
ducdo brasileira. E a traducio sg
pode ser feita mediante autorizacio
expressa do autor. E o que diz 0 mes-
mo Codigo. num arti go adiante daquele
citado — “Ninguém pode reproduzir
obra, que ainda nio tenha caido 1o
dominio comum, a pretexto de anoti-la,
comenta-la cu melhord-la sem permis-
sdo do autor ou seu representante”,
Além disso, seria natural que uma le-
gislacdo de 1916 tivesse sido modifica-
da, gradativamente, por outras leis
sucessivas, visando a protecio a que
ela se propunha realizar.  Naquela
remotissima época os meios de divul-
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gaciio eram outros, Nio havia o radio,
no seu desenvolvimento atual e muito
menos se cogitava de televisio nesta
pobre e feliz terra. De modo que ndo
se pode argumentar nos dias de hoje
com artigos de uma lei de 1916 pas-
sando-se por cima de todas as demais
que surgiram depois e que vieram dar
maijor protecio ao direito de autor.
Hoje em dia nio se pode realizar ne-
nhum espeticulo, seja éle de que na-
tureza for, sem a apresentacgio de um
programa i aprovagio do Servico de
Censura. E os Regulamentos dos Ser-
vigos de Censura, em todo o pais, exi-
gem a apresentacdo da autorizacio do
autor ou da pessoa sub-rogada em seus
direitos. S6 se pode admitir a igno-
rincia dessa legislacio especifica tendo
em vista a absoluta conveniéncia de
interésses.

Muita gente afirma com absoluta
convicgio: “fulano adquiriu os direitos
autorais da obra e a divisio dos di-
reitos entre autor e tradutor vdo ser
feitos de acordo com a lei”... A lei
que protege o direito de autor jamais
fixou normas de divisio do produto
dos direitos autorais. Isso ¢ da com-
peténcia exclusiva do autor. Quando
se deseja traduzir uma peca o primeiro
caminho a seguir ¢ o de se dirigir ao
autor, que dird se autoriza ou nio a
tradugio e representagio no Brasil.
No caso afirmativo, ele condiciona a
autorizagio a pagamento de um adian-
tamento, por conta dos direitos auto-
rais, sébre o que conversaremos algu-
mas linhas adiante. Fixado o adianta-
mento e recebida a quantia, pelo autor,
éste remete o contrato estabelecendo
as condig¢bes, que sdo, mais ou menos
estas: direitos autorais na base de dez
por cento da renda bruta de cada espe-
ticulo e divisiio désse produto na base
de 60% para o autor e 40% para o tra-
dutor. Ainda se consegue algum con-
trato fixando a divisio dos direitos em
partes iguais, isto é, 50% para cada qual
(autor e tradutor); mas, de um modo
geral, os autores estio fixando em 60%
a sua participagdo nos direitos auto-
rais. E sdbre essa parte que lhe cabe,
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os 60% dos direitos cobrados, ou, ainda,
os 60% da renda bruta de cada espeta-
culo, ¢ que os autores exigem um
adiantamento que varia entre 80 a 300
mil cruzeiros. E evidente que uma
exigéncia de adiantamento na base de
300 mil cruzeiros, sdbre direitos auto-
rais, 6 uma quantia onerosa para qual-
quer Emprésa. Além de onerosa cons-
titui um risco muito grande porque
tal adiantamento exige uma bilheteria
superior a cinco milhées. No contrato
autorizando a traduc@o da pega costu-
ma o autor mandar incluir outras exi-
géncias, tais como: prazo de estréia da
traducio — o que deverad verificar-se
entre 12 e 18 meses a contar da data
da assinatura; minimo de trinta repre-
sentagdes cada ano, sem o que O con-
trato fica nulo de pleno direito e um
prazo de vigéncia, que varia entre 3
a 5 anos. Mas tudo isso, como tenho
salientado neste “bate-papo”, é da com-
peténcia exclusiva do autor, que Ppo-
dera fixar as condigbes que muito bem
entender, inclusive a de escolher intér-
pretes, diretores, épocas de representa-
¢oes, etc., porque s6 éle — o autor —
tem o direito de dispor da obra.

Ha quem estranhe o fato de se ter
que pedir permissiio para traduzir uma
obra de autor j4 em dominio ptblico
cu que ndo tenha prote¢do no Brasil
{como é o caso dos autores russos).
Ainda hi pouco tempo a Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais teve oca-
siao de receber pedido de tradugao de
obra de autor russo, mas numa versao
francesa, de Arthur Adamov — As almas
mortas. E o pedido foi entdo encami-
nhado a entidade que representa O
autor Adamov, o qual exigiu um adian-
tamento. Se o tradutor brasileiro fosse
fazer o seu trabalho sobre texto adap-
tado por autor italiano, americano,
alemdo ou espanhol, logicamente a
permissio s6 poderia ser dada pelo
autor da traducdo a ser utilizada. Isso
é lei no Brasil e em toéda a parte do
mundo. O tradutor de obra em do-
minio ptblico goza de todos os direitos
de autor. Entretanto, a aquisi¢do dos
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direitos autorais de uma obra dessa
natureza corre o risco de sofrer a con-
corréncia de outra emprésa, que podera
apresentar a mesma obra baseada em
outra versio. Sao cavacos do oficio.
O fato importante ¢ que o tradutor ou
adaptador, em tais condi¢des, é o dono
do seu trabalho e ninguém pode se
utilizar da obra sem o seu consenti-

mento. Como vimos, ¢ muito simples
a aquisicio dos direitos autorais de
qualquer obra. O caminho certo ¢ o
atalho que conduz a morada do autor
— o unico que tem capacidade para
dispor dessa propriedade, a mais legi-
tima, a mais sagrada, porque ¢ pro-
duto da sua propria individualidade —
o direitc de autor.

A atriz Beatriz Veiga depositando fléres no
busto de Apolonia Pinto em 8. Luiz
do Maranhio
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NATUREZA DO DIREITO DE AUTOR

Thomas Leonardos

imprensa, surgiu a exploracio dos direitos de autor que, por longo
tempo, permaneceram sob a forma de meros privilégios concedidos
pelo soberano.  Cabendo-lhe todos os direitos, cabia-lhe também o de_ il
ceder privilégios literdrios, artisticos ou industriais. Concedidos, de inicio,
apenas aos suditos em pouco passaram também a ser concedidos a estran-
geiros.  Como faculdade discricionaria exercida pelo soberano, o privilégio
nido era, obrigatoriamente, outorgado ao artista ou inventor.

_ Somente muito tempo depois quando, na Franca, apareceu, €l 1793, a
primeira lei sébre patentes de invencio, foi que se indagou da natureza de
tais direitos. No coméco, atribuiam-lhe o cardter da propriedade: mas, €m
pouco tempo, novas doutrinas apareceram contestando a natureza real do
direito de autor. A evolucio doutriniria, desde entio, pode ser resumida
em duas correntes: uma, que atribui o cardter de propriedade aos direitos
de autor e outra, que lhe nega éste atributo. Nesta segunda corrente filiam-s¢
as doutrinas que consideram éstes direitos como obrigacionais e pessoais-

. Ao : & k ] o
Vejamos, rapidamente, qual a orientagdo seguida em cada uma destas teorias.

Joao da Gama Cerqueira, em seu excelente Tratado de Propriedﬂde
Industrial, examinando extensivamente a matéria, mostra que a mais
ele‘mentm- destas doutrinas, sem duvida, calcada na concepgdo inicial dos
privilégios outorgados pelos soberanos, é a que considera os direitos de autor
como meros privilégios concedidos aos autores pela lei com o fim de esti-
mular-lhes o trabalho intelectual, como recompensa. (Tratado de Propriedade
Industrial, vol. I, pag. 97).

_Para justificar éste privilégio, retirande do arbitrio do soberano e con-
ferido pela lei, aludem os autores a um contrato ticito entre o autor e a
sociedade. Esta, em retribuicio ao servico que lhe é prestado pelo autor
ou inventor, com a divulgacio de sua obra, garante-lhe o privilégio (.]e
reproducio e venda. A teoria do contrato ainda alcanca hoje em dia apoio
em escritores ingléses e norte-americanos, como Walker (On Patents).

§eguindo a exposicio de Gama Cerqueira (op. cit.), vemos que frcs
tendéncias principais dominam atualmente a doutrina: Uma, COllSIde%'ﬂl'fdo
o direito dc autor como patrimonial, baseada nas origens déste direito,
surgido com o fim de garantir a exploracio econdmica da obra.

A segunda, contestando éste cariter patrimonial vé no direito de: &Illtﬂ?
seu carater estritamente pessoal.  Déste modo, para esta doutrina, ?Ol'ﬂt‘].]tt‘
por acaso, e acessOriamente, pode éste direito ter um aspecto patrunm_nap
Os seguidores da doutrina do direito pessoal do autor sustentam “che.l o
sultati dell’ativity intelletuale debbano riternersi cosi intimamente conesst co‘n
la personalitd di cui sono emanazione, da avere ad obietto la persona stfzs.sa:
dell’autore, richiedendo in conseguenza le difere giuridiche che a quesln .‘il
spettano a tutela della integrita corporale, della liberth, della l'elj,umzmm’
dell’onore”.  (CI. Di Franco, citado por Gama Cerqueira, 0p- cit. pag: 1067

D ESDE (jue se tornou possivel a reproducio grafica, com a invencio da
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A terceira corrente considera o direito de autor como um direito misto,
tendo um aspecto pessoal e um aspecto patrimonial. Este direito teria, assim,
um carater préprio, localizando-se na pessoa mas abrangendo, também,
caracteristicas patrimoniais.

Estas doutrinas, contudo, nao apreendem o verdadeiro carater do direito
de autor, exclusivamente patrimonial, por oposicio aos direitos que cabem
ao autor como pessoa e que se situam em orbita juridica diversa dos direitos
que lhe cabem como auter. Estamos com Gama Cerqueira em que “devemos
discernir, de um lado, as faculdades que competem ao autor como pessod;
e de outro, as que lhe cabem como autor. Essas faculdades, realmente, se
distinguem e possuem natureza diversa. As faculdades que competem ao
autor, como pescoa, constituem interésses morais protegidos pelo direito ¢
podem, como veremos, ser considerados como direitos de personalidade:
referem-se imediata e diretamente A pessoa do autor e s6 mediata e indire-
tamente a sua obra, que nao é cbjeto désse direito. As faculdades que
competem ao autor, nesta qualidade, incluem-se na categoria dos direitos
patrimoniais e sdo as tnicas que podem, com propriedade, considerar-se ¢
denominar-se como direito de autor. Esta distingio, parece-nos indispensavel,
tanto mais que, consideradas em si, as faculdades que os escritores geralmente
classificam como direitos pessoais do autor nio possuem essa natureza’.
(op. cit. pag. 114).

Para se chegar a esta conclusio ¢ suficiente seguir os preceitos de nossa
lei que torna cessiveis e, portanto, patrimoniais, os direitos a que os autores
atribuem  carater pessoal. Assim é que o proprio direito de nominacio da
obra é cessivel, nada impedindo, por outro lado, que o autor ao ceder a
terceiro o direito de exploracio ceda também o direito de alterd-la, de reti-
ra-la de circulagio ou de modificar-lhe o titulo. E claro, entdo, que éstes
direitos nio podem ser considerados como pessoais. '

O autor tem, sim. como pessoa, direitos ligados a sua personalidade,
tais como os direitos a vida, a liberdade, a integridade pessoal e & honra.

“Essas faculdades, como explica ESPINOLA, “pertencem ao homem
considerado diretamente em relagio a si mesmo e provém da protegio ju-
ridica de que o homem goza para sua pessoa, sem relacio imediata com
uma coisa exterior ou com outra pessoa.” Tais sdo o direito & honra, 4 boa
fama, 4 consideragio publica, & reputacio, a liberdade, & exteriorizacio da
propria atividade psiquica ou fisica, direitos que “representam podéres que
o homem tem s¢bre éle mesmo, sébre as préprias forcas fisicas ou intelectuais”
(De Ruggiero). E désses podéres, que competem ao autor, enquanto pessoa.
direitos ligados a sua personalidade que decorrem os chamados direitos
pessoais que lhe sio atribuidos. E dai provém, como pensamos, a confusio
reinante neste assunto ¢ o equivoco da maioria dos escritores, tanto dos que
sustentam ser o direito de autor um direito pessoal ou um direito pessoal-
patrimonial, como daqueles que distinguem, nesse direito, faculdades de
natureza diversa (pessoal e patrimonial) ou néle vém, simplesmente, aspectos
diversos de um mesmo direito”. (Gama Cerqueira, op. cit. pag. 118).

Estes direitos pertencem, pois, a uma esfera juridica diversa daquela
em que se situam os direitos de autor. Sao protegidos de acoérdo com suas
normas proprias.  Assim, o autor é livre para publicar ou nao sua obra,
surgindo dai o direito ao inédito e a impenhorabilidade da obra antes de
publicada. A reputagiio, & honra e dignidade humana do autor correspondem
os direitos de integridade e intangibilidade da obra e o de corrigi-la. E
livre ainda o autor para rejeitar a obra que nio mais corresponda ao seu
pensamento. Al também se situa o direito a paternidade da obra, ou seja,
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o direito que assiste ao autor de ligar seu nome as produgdes de seu espirito,
de reinvidicar sua pateridade e de impedir que seu nome seja excluido ou
substituido.

O direito de autor ¢é, pois, exclusivamente patri:nquial, consistind.o na
faculdade de reproduzir e retirar as vantagens economicas da obra citada.
A seu lado subsistem os direitos pessoais do autor, como pessoa e que com
éle nio se confundem:

“Ao lado désse direito, que é, propriamente, o direito de auto?', e inde-
pendente déle, subsiste o seu direito moral que designa o r_con]un’fo dos
“direitos especiais da personalidade que acompanham as manifestacdes da
atividade humana de cariter Patrimonial" e que nio se confundem com os
direitos pessoais propriamente ditos. Sao dois direitos diferentes: um que
compete a pessoa enquanto autor; outro que compete ao autor como pessoz}.
Nio se trata nem de um direito de dupla natureza, nem de faculdad(’as.dl-
versas de um mesmo direito, nem de aspectos diferentes de um direito unico;
mas de dois direitos diversos e independentes, o que explica a fac?uldade
que tem o autor de alienar o seu direito patrimonial da maneira mais com-
pleta, conservando integro o relativo a4 sua personalidade, bem como a
possibilidade de ser violado o direito de autor sem ofensa ao seu direito
moral”. (Gama Cerqueira, op. cit., pag. 121).

Fixado o cariter patrimonial do direito de autor, resta-nos verificar se
éste é um direito de propriedade on um direito especial de acérdo com as
teorias elaboradas por Picard e Kohler.

Tanto para Picard como para Kohler a divisio dos direitos em Pessoais,
Obrigacionais e reais, origin-iria do Direito Romano niao seria mais suficiente
para conter as novas formas de direito que eram desconhecidas dos romanos.
Assim, a par da divisdo indicada, Picard incluia, como espécie nova, os
direitos intelectuais ¢ Kohler, os direitos s6bre bens imateriais ou direitos
imateriais.

Fundamentam-se estas duas teorias em um conceito restrito da pro-
priedade, admitindo-a apenas em relacio aos bens corpéreos, pretendendo
a criagio de uma nova categoria de direitos onde pudessem ser englobados
os direitos de autor, embora reconhecendo a semelhanca désse novo direito
com os direitos reais. Alegam que, nio conhecendo o Direito Romano, os
direitos sobre as produgdes intelectuais ndo distinguiam entre éstes e os
direitos materiais dai a necessidade de se criar uma nova categoria para
incluir os direitos de autor. Ora, se aos romanos escapou o conhecimento
dos direitos imateriais, niio se segue dai a necessidade de se.criar nova
divisdo, pois que o direitc novo, por suas caracteristicas, configura-se ao
conceito de direito real. De fato, examinando-se a natureza de 1-elag:§o
juridica surgida com a criagio da obra, constata-se que é ela uma _relagao
de pessoa a coisa, caracteristica dos direitos reais. O objeto do direito, um
bem imaterial, é que difere do objeto do direito de propriedade como era
até entio conhecida. Isto, contudo, nio quer dizer que o direito fie a}ltm'
nio seja também uma propriedade. Para Kohler nio se pod.er}a ainda
conceituar o direito de autor como propriedade por ser éle hmitado no
tempo. (Cf. Gama Cerqueira, op. cit., ns. 37 e 38). ’Na concepgao z.1t.ua_l,
porém, o direito de propriedade esta longe de ter o carater a})sﬂ;‘olut() e ilimi-
tado que lhe & atribuido por Kohler. A propria Constituicao Federal o
condiciona ao bem-estar social. Também Clovis Bevilaqua:

“Diante dessas prescrigoes de tendéncia socialista, corrobo-
i ) - — r AP
ra-se a afirmacio de que a propriedade nio ¢ direito absoluto
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e ilimitado. Mas também ndo o é em face das idéias acima
expostas.

E, porém, exclusiva, porque afasta do bem que lhe é objeto,
a acgio de qualquer outra pessoa, salvo disposicio de lei ou con-
trato. Atribui-se-lhe, também, o cariter de perpétuo. Mas, além
de que hi propriedades temporérias, como a fiducidria e a parte
real do direito de autor, na maioria das legislacoes, a desapro-
priagio e o usucapiio se opdem a ésse predicado. Serd perpétua
no sentido de que a propriedade subsiste, independentemente de
exercicio enquanto ndo sobrevem uma causa legal extintiva”
(Direito das Coisas, pag. 115, vol. I).

Por fim, cabe dizer que o objeto da propriedade imaterial nio é a sua
representagio objetiva, mas a idéia ou a concepgao espiritual que repre-
senta. O adquirente de um livro adquire a propriedade do bem movel,
corpéreo, mas nio de seu contetido espiritual.

Esta a concepcio da nossa lei ao capitular o direito de autor sob
titulo propriedade, chamando-o de propriedade literdria, cientifica e artistica.

FUNDAMENTO DA NATUREZA JURIDICA DO DIREITO
DE AUTOR

Virios autores, e entre éles Gama Cerqueira (op. cit. ns. 40 e 41),
procuram localizar o fundamento do direito de propriedade sébre a obra,
uo direito natural. Nio cabe aqui nos aprofundarmos sébre a controvérsia
a respeito do direito natural mas apenas fazer pequena referéncia sébre a
sua aplicagio aos direitos de propriedade.

Em uma determinada ordem legal seu fundamento deve ser procurade
nas disposi¢des de direito positivo e nio em concepgoes abstratas que mais
pertencem a outras ordens que ndo a legal, como a moral e a religiosa. Nao
resta divida que os preceitos de direito positivo sio, muitas vézes, influen-
ciados por preceitos destas outras duas ordens o que, contudo, nio significa
(ue tais preceitos correspondam a um direito natural, ou seja, um direito
inerente & proépria pessoa e lhe pertencendo anteriormente 2 constitui¢io de
qualquer sociedade. O conceito de direito natural, assim, nao pode esten-
der-se & propriedade sob pena de ficar éle proprio vazio de qualquer sentido.
Tal coriceito somente se pode entender com relacio aos direitos intrinsecos
a0 homem, como o direito & vida e A constituicio de familia. A propriedade
¢ extrinseca ao homem e, muitss vézes, como acontece com o socialismo,
¢ ela apontada como contrdria A natureza. Assim, “declarar a propriedade
privada como um direito natural por ser a unica que corresponde i natu-
reza, ¢ uma tentativa de absolutizar um principio especial que, histdrica-
mente, apenas em certa época e sob certas condicdes politicas e econdmicas,
tornou-se direito positivo”.  (Kelsen, General Theory of Law and State,
Harvard University Press, 1949, pig. 11).

Isto ndo quer dizer que repudiemos a propriedade privada, mas, apenas,
que ndo podemos ver seu fundamento em um direito natural em cujo nome
quaisquer teorias se tornam justificiveis. Seu fundamento estd na lei, no
direito positivo, que julgou conveniente atribuir o cardter de propriedade a
determinados direitos, por assim convir a sociedade organizada sob tal
ordem legal.
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Assim, também. esti na lei o fundamento da natureza do direito de
autor. 5 a lei gque o considera como propriedade (imaterial).  Nada im-
pediria que o considerasse como mero privilégio (o que ja ocorreu) ou
que, puramente, nio se reconhecesse tal direito, adotando-se a teoria de
ue, resultando do fundo comum de cultura, a obra artistica pertence a
sociedade devendo-se apenas recompensar o trabalho do autor.

Este direito, que nossa lei considera como propriedade, pode ser objeto
de diversos contratos para sua exploracio. Entre éstes, o de representacio
dramatica, enire o autor e o empresﬁrio da representacdo, para encenagio
de obra dramatica. Nio havendo alienacio do direito de autor, éste perce-
bera a remuneracio fixada no contrato, geralmente a titulo de 1'egalia
(royalty), sébre o proveito auferido pelo empresario. Este é o direito que
a Constituicio Federal (art. 203) isenta de quaisquer impostos, ndo se es-
tendendo tal isencdo, porém, ao empresirio, considerado pela lei como
comerciante.

O Teatro Nacional de Comédia, quando da sua passagem por Sdo Luiz do Maranhfo,
prestou homenagem 4 memoéria de Arthur Azevedo. Um aspecto da solenidade vendo-se
elementos do elenco do T.N.C. junto & herma do grande teatrélogo brasileiro
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INAUGURACAO DO TEATRO NACIONAL
DE COMEDIA

M 20 de dezembro de 1960, o Teatro Nacional de Comédia, do Servico

Nacional de Teatro, do Ministério da Educagiao e Cultura, nio inaugu-

rava, apenas, a sua casa propria, mas, também, o primeiro teatro federal
do Brasil, o que da bem a idéia da importincia do evento. Inaugurou-a com
varias cerimdnias, presentes, entre outras autoridades, o entio Ministro da Edu-
cacio e Cultura, prof. Clévis Salgado. Além do Ministro, falaram, na ocasifo,
o académico Austregésilo de Athaide, presidente da Academia Brasileira de
Letras, o académico e prof. Pedro Calmon, reitor da Universidade do Brasil
e o prof. Edmundo Moniz, diretor do SNT. O repertorio para a inauguracio
da Sala Machado de Assis foi organizado pelo prof. Edmundo Moniz de
acordo com o sr. Agostinho Olavo, diretor do TNC.

No espetdculo de abertura de sua quinta temporada, o Teatro Nacional
de Comédia apresentou duas pecas em um ato, de Machado de Assis: Nao
consultes médico e Licio de Botdnica, dirigidas por Armando Couto, com
cenarios e figurinos de Napoleao Muniz Freire.

No E]enco de Ndo consultes médico figuraram Glauce Rocha (“Dona
Leocadia™), Diana Morel (“Dona Carlota”), Isabel Teresa (“Dona Adelaide™)
Sebastidio Vasconcelos (“Cavalcanti”) e Magalhdes Graca (“Magalhaes”).

Ligdo de Botdnica teve o seguinte elenco: Beatriz Veiga (“Helena”),
Suzana Negri (“Dona Leonor”), Elizabeth Gallotti (“Cecilia™) e Paulo Gou-
lart (“Bariio Segismundo Kernoberg”).

Nas duas pecas funcionaram, na parte técnica, Agostinho Marcelino de
Oliveira, como assistente de dire¢io; Mario Figueiredo, como contra-regra;
Antbénio Morais, como eletricista e Jardel, como maquinista. O fundo musical
foi de Jorge Vinicius Sales, cabendo a Zilda Quadros, Jorge dos Santos e
Dorloff e Vagner a realizacio, respectivamente. dos vestuérios femininos, dos
masculinos e dos cendrios.

Em seguida foi encenada Bdca de Ouro, tragédia carioca, em trés atos,
de Nelson Rodrigues. Essa peca, que estreou em 20 de janeiro de 1961, foi
dirigida por José Renato e teve cenarios e figurinos de Anisio Medeiros.

Além de seus dezesseis intérpretes, Béca de Ouro exigiu, ainda, diversos
figurantes. Seus personagens foram assim distribuidos: “Béca de Ouro” —
Milton Morais; “Dentista” — Rodolfo Arena; “Secretirio” — Ferreira Maia;
“Caveirinha” — Magalhdes Graga; “Reporter” — Joel Barcelos; “Fotégrafo” —
Josef Guerreiro; “Dona Guigui” — Vanda Lacerda; “Agenor” — Osvaldo Lou-

>

zada; “Leleco” — Ivan Cindido; “Celeste” — Beatriz Veiga; “Préto” — José
Damasceno; “Primeira Gra-fina” — Elizabeth Gallotti; “Segunda Gra-fina” —
Licia Magna; “Terceira Gra-fina” — Shulamith Yaari; “Maria Luisa® — Te-

resa Raquel, e “Locutor” — Hugo Carvana.
Francisco José Guerreiro Chaves foi o assistente de direcio; Méario Fi-
gueiredo, contra-regra; Jardel, maquinista e, Anténio Morais, eletricista.
Nair Silva e Felicissima de Almeida Alexim realizaram os vestiirios
femininos, e Jorge dos Santos, os masculinos. Os cenarios foram realizados
pelo Studio Tmage.
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Aspecto da inauguragio da sede do Teatro Nacional de Comédia. Na primeira foto
vemos o entio Ministro da Educacdo, prof. Clévis Salgado, ao lado do diretor
do SNT, prof. Edmundo Moniz, quando descerrava a placa comemorativa

O dr. Austregesilo de Athaide, presidente da Academia Brasileira de Letras, quando
discursava em nome  desta institnicio  cultural



Flagrantes da inauguracio da sede do Teatro Nacional de Comédia. Na foto de

cima, o prof. Edmundo Moniz, dirctor do SNT, quando discursava ¢ na de baixo,

o entio ministro da Educacio e Cultura, prof. Clovis Salgado, percorrendo as
instalacdes daquela casa de espeticulos




Dois flagrantes da inauguragic do TNC, vendo-se na foto de cima o prof.

Edmundo Moniz, diretor do SNT, o teatrélogo Nelson Rodrigues e o poeta

Manuel Bandeira e na de baixo, o sr. Luiz Gonzaga Paixiio, chefe da Administragio

do SNT, o diretor Edmundo Moniz, ¢ prof. Bandeira Duarte, o sr. Manoel

Pereira Malheiro, diretor substituto e o dr. Paulo Alberto Rodrigues, engenheiro
construtor do TNC .




TEATRO NACIONAL DE COMEDIA

Aldo

inauguracgdo da “Sala Machado de

Assis” — teatro sede do TNC —
vale, por si s6, como afirmagio incon-
testavel da tenacidade e do labor cons-
trutivo de uma administracio.

Ha mais de meio século, a classe
teatral se bate e luta visando a um
Unico objetivo: a construcio de teatros
no pais. Os tantos apelos da gente
do palco, neste sentido, foram sempre
enderecados aos governos ,aos podéres
constituidos da Republica, pois que da
iniciativa privada pouco ou quase nada
se devia esperar tio segura a convic-
¢do geral de que o investimento de
capita'.l em tal empreendimento oferece
as minimas vantagens de lucros ime-
diatos em relacdo, hoje em dia, aos
negocios imobilirios.

O clamor dos trabalhadores céni-
COs no tocante a construcio de novas
salas de espeticulos chegou aos ouvi-
dos das autoridades puiblicas, tanto
assim ¢ verdade que, em memoravel
festa no Teatro Municipal, a 17 de se-
tembro de 1945, o Sr. Gettlio Vargas,
por sugestio do Sr. Jodo Massot, na
cpoca respondendo pelo expediente do
Servigco Nacional de Teatro, assinou o
Decreto-Lei n.° 7.959, dispondo sobre a
locaciio de teatros, isto ¢, ndo permi-
tindo que os poucos restantes ainda
nio transformados em cinemas sofres-
sem solucdo de continuidade.

Ainda quando Presidente constitu-
cional, o Sr. Getdlio Vargas reconhe-
cia que o grande problema que afligia
a classe teatral era exatamente a falta
de teatros do Rio Grande ao Amazo-
nas. TEste ou aquéle, com parcela
maior ou menor no concernente 3
expansdo das artes cénicas brasileiras,
nestes tltimos trinta anos, procurou
por todos os modos repisar o mesmo
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assunto, e enquanto o SNT conseguia
do Presidente da Republica autorizagao
para construgdo de teatros em edificios
autdrquicos, um por conta da Caixa
Econémica Federal, na area compre-
endendo as Avenidas Almirante Bar-
roso. Rio Branco e 13 de Maio, outro
na Avenida Passos, a cargo do L.A.P.C,,
a Lei Municipal n.° 688, de 31/12/51,
criava a zona teatral no antigo Dis-
trito Federal, tentando, assim, obrigar
a iniciativa particular a dotar a cidade
de mais teatros.

Parece que faltava o exemplo do
Govérno, porque todos os esforcos fo-
ram baldados apesar do aparecimento
de umas poucas salas durante luta de
quase meio século, citando-se o Teatro
da Tijuca, o Teatro da Maison de
France, o Teatro Zaquia Jorge (Madu-
reira), o Teatro do Rio, o Teatro da
Praca, o Teatro de Bolso (improvisa-
cbes), e do govérno municipal o Tea-
tro Arthur Azevedo (Campo Grande) e
o Teatro Armando Gonzaga (Marechal
Hermes), e por ultimo, o Teatro Santa
Rosa (Ipanema).

TEATRO FEDERAL

Em tudo, como se observa, faltava
a decisio de modo objetivo do govérno
federal que veio precisamente por ins-
piracio da tenacidade e do empenho
do Sr. Edmundo Moniz, a frente do
Servico Nacional de Teatro, no periodo
governamental do Sr. Juscelino Kubits-
chek.

A “Sala Machado de Assis” cons-
titui, pois, um acontecimento histérico
na vida teatral do Brasil, porque foi a
primeira erguida pelo govérno federal,
e situada em local que pde viva a me-
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moria téda uma gloriosa época da Co-
média de Costume do Brasil. Pois ali,
ao lado, no “Trianon”, teve inicio a
emancipagio da dramaturgia nacional
com as temporadas inesqueciveis de
Leopoldo Froes, Procépio Ferreira,
Apolénia Pinto, com originais de Odu-
valdo Viana, Viriato Correia, Gastic
Tojeiro, Claudio de Souza, Armandu
Gonzaga, Renato Viana e tantos outros.

A “Sala Machado de Assis”, sede
do Teatro Nacional de Comédia, inau-
gurada no dia 21 de dezembro de 1960,
em homenagem ao escritor carioca que
tanto pugnou pela arte teatral, com-
porta trezentos espectadores entre bal-
cio e platéia. Seu palco mede nove
metros de fundo, sendo que a béca de
cena tem 7 metros e meio de largura
por sete de altura e um urdimento de
quinze metros. Dispde de ar refrige-
rado perfeito e de poltronas estofadas
que sio a ultima palavra no género
para casas de luxo. E dotada de oito
confortiveis camarins.

O espeticulo de inauguracio foi
um acontecimento de relévo social e
artistico, ndo somente pela apresenta-
¢do das pegas “Nao Consultes Médico”
e “Licdo de Boténica”, de Machado de
Assis, e “O Boca de Ouro”, de Nelson
Rodrigues, encenagdes primorosas, quer
pela disciplina dos intérpretes, quer
pela montagem em perfeita sintonia
com os mais avancados processos da
tecnologia teatral, mas também pelo
comparecimento do mundo oficial, de
figuras expressivas da intelectualidade,
das artes, da imprensa e das classes
trabalhadoras do pais. Nessa noite de
21 de dezembro de 1960, em que se
abriam ao publico as portas do primeiro
e moderno teatro do govérno federal
com espetaculos tio interessantes, o Sr.
Edmundo Moniz consolidava a idéia
que tantos outros alimentaram e pela
qual tanto se bateram sem alcangarem,
no entanto, situagio de tamanha obje-
tividade, pois a existéncia ou sobrevi-
véncia da tantas vézes sonhada Comé-
dia Brasileira tinha agora a sua oficina
de trabalho para um rendimento seguro
e proveitoso.
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FATOS E ARGUMENTOS

Edmundo Moniz lutou primeiro
pela constituicio do elenco do Teatro
Nacional de Comédia. Muitos néo
compreenderam de inicio ésse propo-
sito, desejando que o Diretor do SNT,
antes do Decreto n.° 38.912, de 21 de
maio de 1956, criando o TNC, promo-
vesse a construcio de sua sede. Na
histéria universal do teatro a assertiva
nio encontra tradicio. Primeiro tém
sido organizadas as companhias. Le-
ve-se em conta, ainda mais, a reali-
dade do Rio de Janeiro, dispondo do
Teatro Municipal, construido especial-
mente para a Comédia Bra§ileira, a ser-
vir apenas para exibir mais ou menos
regular ntimero de espetaculos liricos e
de “ballet”. Era preciso mostrar aos
podéres constituidos da Republica a
necessidade de dotar o Pais do seu tea-
tro oficial declamado pleno de seiva
criadora, consciente das suas possibili-
dadés no campo das atividades artisti-
cas. Disto, evidentemente, se encarre-
gou em nada menos de cinco tempora-
das consecutivas o Teatro Nacional de
Comédia, levando & cena originais de
grande montagem, a saber — no Teatro
da Maison de France — a primeira,
“Memérias de um Sargento de Milicias”,
de Manuel Anténio de Almeida, adap-
tacido do romance por Francisco Pereira
da Silva: “O Dilema do Médico”, de
Bernard Shaw, em traducdo de R. Ma-
galhies Jumior; a segunda — no Teatro
Reptblica — com “As Guerras de Ale-

crim e Manjerona’, de Antonio — o
“Judeu”; “O Telescopio”, de ]orge
Andrade; “Pedro Mico”, de Antonio

Callado; “Jogo de Criancas”, de Joa@o
Bethencourt; e “A Bela Madame Var-
gas”, de Jodo do Rio; no Teatro 'da
Maison de France, novamente, realiza
a terceira em homengem a Machado
de Assis e Arthur Azevedo, pondo no
palco, respectivamente, “Antes da Mis-
sa”, e “A Joia"; a quarta tempora‘da
verifica-se no Teatro Serrador, com ‘A
Beata Maria do Egito”, de Rachel de
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Queiroz; “As Trés Irmis”, de A. Tche-
kov, versio de Maria Jacintha; e “D.
Juan Tenorio, de Zorrilla, em traducio
de Manuel Bandeira; e, finalmente, a
quinta, ja na “Sala Machado de Assis”,
com as pecas citadas linhas acima.
Reunindo elencos sempre numerosos e
de valores auténticos, o Teatro Nacional
de Comédia, nessas temporadas, contou
com a colaboracio dos diretores, Ar-
mando Couto, Gianni Ratto, Jodo Be-
thencourt, Paulo Francis, José Maria
Monteiro, Ziembinski, Luis Escobar e
José Renato; dos cenografos e figuri-
nistas Anisio Medeiros, Athos Bulcao,
Belld Paes Leme, Gianni Rattc, Jo#o
Maria dos Santos, Kalma Murtinho,
Maria Celina Simon, Millor Fernandes,
Napoledo Muniz Freire, Decar Nie-
meyer, Odette e Salvador Dali; com os
seguintes intérpretes: Adila Aratjo,
Beatriz Veiga, Beyla Genauer, Carmen
Silvia Murgel, Dalia Palma, Grace
Mocema, Mirian Roth, Hilda Cindida,
Munira Haddad, Flavia Martino, Re-
gina Aragio, Nirté6 Daerpo, Helena Xa-
vier, Isabel Teresa, Isolda de Sousa,
Kleber Macedo, Thereza Rachel, Vera
Licia Magalhdes, Elizabeth Gallotti,
Glauce Rocha, Iracema de Alencar,
Licia Magna, Vanda Lacerda, Maga-
lhdes Graga, Diego Cristian, Armando
Costa, Allan Lima, Edson Silva, José
Jonas, Francisco Romdo de Lima, La-
banca, Paulo Saraceni, Mauricio Sher-
mann, Emilio de Mattos, Nelson Vaz,
Paulo Navarro, Napoledo Muniz Freire,
Ivan Candido, Jorge Levi, Anténio So-
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riano, Ezechias Marques, Fabio Sabag,
Haroldo de Oliveira, Milton Marcos,
Milton Moraes, Paulo Padilha, Sebas-
tido Vasconcellos, Cliudio Mac Dowell,
Ivo Ribeiro Siqueira, André José, Rai-
mundo Furtado, Paulo Dourado, Ca-

taldo, Ferreira Maya, Jaime Costa,

Josué Moraes, Josef Guerreiro e Mar-
cilio Nogueira.

CONCLUSAO

Nio é demais assinalar ainda uma
vez a extraordinaria importincia que
representou para o desenvolvimento
cultural a aquisicio da sede prépria do
Teatro Nacional de Comédia, no Rio,
tendo-se noticia de que, apés a con-
quista désse Teatro no Estado da Gua-
nabara, o Dr. Edmundo Moniz triunfou
de outra ardua batalha, obtendo do
govérno federal a transferéncia do Ser-
vico do Patriménio da Unido para o
SNT do ex-cinema Broadway, em Sao
Paulo.

Se o Sr. Edumundoc Moniz contou
com o apoio do Presidente Juscelino
Kubitschek e do Ministro Clévis Sal-
gado, na sua primeira gestio, para rea-
lizacdes tdo relevantes, é certo que,
com sua capacidade de acio e seu
prestigio politico, agora novamente a
frente do Servico Nacional de Teatro,
continue éle a obra de indiscutivel
importancia que é dotar de novos tea-
tros virios outros centros do pais.
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Duas cenas de “Nido consultes médico”, de Machado de Assis, montada pelo
TNC na inauguragio da casa de espeticulos do conjunto oficial do SNT




Cenas de “Licio de Botinica”, de Machado de Assis, que constituiu o espetdculo
da inauguracio do TNC, vendo-se na primeira foto Beatriz Veiga e Paulo
Goulart e na segunda Beatriz Veiga, Elizabeth Gallotti e Suzana Negri




Duas cenas de “Bbca de Ouro”, de Nelson Rodrigues, montada pelo TNC,
vendo-se na primeira foto Ivan Cindido e Beatriz Veiga e na segunda, Milton
Moraes e Iolanda Castre
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O sr. Edmundo Moniz ao lado do Ministro de Educagio e Cultura
sr. Oliveira Brito quando assumia a dire¢io do SNT. Entre pessoas
destacam-se a atriz Aimée, o sr. Pedro Calmon, magnifico reitor da
Universidade do Brasil, o embaixador Paschoal Carlos Magno, o
st. Bandeira Duarte e o sr. Paulo Filho, diretor-presidente do
Correio da Manhd

Outro aspecto da posse do sr, Edmundo Moniz, onde se véem o sr.
Raymundo Magalhdes Junior, entio presidente da SBAT e o escritor
Jorge Amado




EMPOSSADO O DR. EDMUNDO MONIZ
NO CARGO DE DIRETOR DO SNT

Dr. Edmundo Moniz, gue durante o mandato do Dr. Juscelino KEbltS-
O chek na Presidéncia da Republica exerceu o cargo de Diretor do

A
Servico Nacional de Teatro, foi nomeado pelo atual Governo para
ocupar a mesma fungio. A sua posse foi verificada no Gabinete do Ministro

da Educacio e Cultura, Dr. Oliveira Brito e contou com as figuras mais repre-
sentativas do teatro. das artes, das letras e da sociedade. O ato teve-lugar no
dia 17 de outubro de 1961 e o Ministro da Educacfio, quebrando uma praxe,
usou da palavra enaltecendo o empossado.

No dia 18 do mesmo més verificou-se a transmissio do cargo, na sede do
Servico Nacional de Teatro, & Avenida Presidente Vargas n. 418 — 11.° andar,
quando o Diretor substituto sr. Manoel Pereira Malheiro passou o cargo a0
Dr. Edmundo Moniz.
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O sr. Edmundo Moniz na transmissio do cargo de diretor do SNT,
ladeado pelo embaixador Alvaro Lins, o sr. Manuel Pereira Malheiro,
diretor substituto do SNT, sr. Lopes Gongalves, presidente do ABCT,
do sr. Raul Pedrosa de Pen Club, das atrizes Gercy Camargo e Graga
Moema, do ator Jaime Costa e do sr. Joaquim, funcionario da
Campanba do SNT

-2

Outro aspecto da transmissio do cargo onde se véem, além do sr.

Edmundo Moniz, do embaixador Alvaro Lins, do sr. Manuel Pereira

Malheiro, a sra. Ruth Jacome, o sr. Egas Moniz, o sr. Jorge Gongalves
e o sr. Carlos Gutemberg



HOMENAGEADO O DIRETOR DO SERVICO
NACIONAL DE TEATRO

As Assaciacoes de Classe do Rio,
Sio Paulo e Pernambuco coadju-
vadas por homens de letras e figuras
da sociedade, prestaram significativa
homenagem ao Dr. Edmundo Moniz,
oferecendo-lhe um grande jantar em
regozijo pela sua volta ao cargo de
Diretor do Servico Nacional de Teatro,
orgao do Ministério da Educacio e
Cultura. A homenagem foi presidida
pelo Dr. Oliveira Brito, ministro da
Educagio. No transcurso do jantar
que teve lugar na Churrascaria Recreio,
verificou o professor Edmundo Moniz
0 quanto é estimado no seio da Classe
Teatral, que ali estava coesa para
apoid-lo na sua dificil missio de co-
mandar o érgao que tem a funcao de
trabalhar em beneficio do teatro do
Brasil. -

Ao lado do homenageado estive-
ram o dr. Péricles Madureira de Pinho,
chefe do Gabinete o Ministro da
Educag¢ao; Maria Clara Machado, di-
retora do Servico de Diversoes do Es-
tado da Guanabara e do Teatro Mu-
nicipal; dr. Elpidio dos Reis, chefe do
Servico de Censura das Diversdes Pu-
blicas do Estado da Guanabara e os
Embaixadores Paschoal Carlos Magno
e Paulo Haslocker.

OS PROMOTORES DA HOMENAGEM

Foram promotores da grande ho-
menagem as entidades que se seguem:
Sindicato dos Atdres Teatrais, Cend-
grafos e Cenotécnicos do Estado da
Guanabara, Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais., Associacio Brasileira
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de Criticos Teatrais, Sociedade d(? Aﬂl‘-
tistas Liricos Brasileiros, Assqmagao
Brasileira de Proprietdrios de: Circos e
Emprésas de Diversoes, Instituto Bra-

sileiro de Teatro, Associagao Brasileira

i i iacdo de
de Empresarios Teatrais, Associacao

Teatro Amador, Federacio Circense de
Sdo Paulo, Associagio de Criticos .T(?a-
trais de Pernambuco, Unido BraS}le{ra
de Escritores e Associagio Brasileira
de Teatro Folclorico, que 1'ecebera1}1
inimeras adesoes de amigos e admi-
radores do homenageado.

0S QUE FIZERAM USO DA PALAVRA

Usaram da palavra Raymundo Ma-
galhies Jtnior, em nome da SBéT?
Lopes Gongalves, em nome da ABCT;
Aristides De Basile, em nome do Sin-
dicato dos Atéres de Sﬁc’) Pz_lulo f; das.
Companbhias Fernando D’Avila, W ﬂ}t]ﬁrl
Pinto, Gilberto Bria, Teatro Caci c‘a
Becker, Teatro Maria Della ICO(S‘:t:.I,
Nydia Licia, Pequeno Teatro cle‘ S{Jo
média, Gilda Mattia € art.lstz}s de dt
Paulo. Em nome do Sindicato ost
Atéres do Rio falou o sI. Delorges

Caminha, seu presidente; 0 SI. Alden(iy
racao Circense de

Faya falou pela Fede =
S50 Paulo; em nome dos amac oies
falou o sr. Carlos Nobre; o sr. .E]m 0s
Angel Lopes féz uso da pala‘\:ml’ .’?m.
nome da Associagao dos Propue.tgn{os
de Circos; 0 SI. Alfredo (}e Ol1ve‘1r’a
falou em nome da Associagio dos Cri-
ticos Teatrais de Pernambucoﬂ e ‘do
teatro do Nordeste; o ator Ferreira
Maya saudou o hnmenageado em
nome do elenco do TNC:; em nome
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da Sociedade dos Artistas Liricos Bra-
sileiros, falou o seu presidente sr. Igna-
cio Guimaraes.

O embaixador Paschoal Carlos
Magno falou em nome do Dr. Oliveira
Brito, ministro da Educacio, enaite-
cendo a figura do homenageado.

PESSOAS PRESENTES

Entre as pessoas presentes conse-
guimos anotar as seguintes:

Joracy Camargo, Sylvia Chalreo,
Almir Azevedo, Daniel Rocha, Luiz
Peixoto e sra., Mdirio Nunes e sra.,
Davina Fraga, Zora Seljan, Licio Fiuza,
Ruth Peixoto, Mercedes Batista, Aris-
tides De Basile, Sylvio Chechia, Raul
Roulien, Ferreira Leite, Corujao (A
Noite), Nelly Rodrigues, Lopes Gon-
calves, Cursino Raposo, Wilson Lopes,
Mione Amorim, Ofelia Moniz Sodreé,
Eduardo Moniz, R. Magalhdes Junior,
Alcides Rego Santos, Ferreira Maia,
Alfredo de Oliveira, Delorges Caminha,
Dilene, José Herdeiro, Zezé Leme,
Aimée, Alda Garrido, Américo Garrido,
Dercy Gongalves, Jayme Costa, Grace
Moema, Henrique Pongetti, José Wan-
derley, Inicio Guimaraes, José Guima-
raes e sra., Manuel Bandeira, Liicia
Benedetti, Antonio Olinto, Ari Figuei-
redo, Martins de Oliveira, Rodolfo
Arena, Yolanda Cardoso, Beatriz Veiga,
Magalhaes Graca, José Renato, Licia
Magna, Sylvio da Silva Couto, Arman-
do Couto, Diana Morel, Otavio Alva-
renga e sra., Antonio Sampaio, Alvaro
Dias, Silva Filho, Ney Machado, Bricio
de Abreu, Jarbas Andrea, Maria Wan-
derley, Cid Leite da Silva e sra., Jodo
Rios e sra., Asterio de Campos, Aldeny
Faya, Carlos Angel Lopes, Carlos
Nobre, Candida Vilas Boas, desembar-
gador Frutuoso Bulcio e sra., Moniz
Bandeira, Alvaro de Assumpcio, Gisel-
da Portocarrero, Maria Amélia Correia
Pinto, Tancredo Madeira de Lei, José
Ribamar de Freitas, Oduvaldo Viana,
Van Jafa, Bandeira Duarte, Gerey Ca-
margo, Heckel Tavares, Agnelo Mace-
do, Aldo Calvet, Pedro Serrado, Maria
Barreto Leite, Luiza Barreto Leite,
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Norma Moniz, Diva Moniz, Heitor
Fernando, Nestor Barreto, Cataldo,
Fernando Sales, Gilda Alves Duarte,
Silvio Teles, Antonio de Souza, Olavo
de Barros, Eurico Nogueira Franca e
sra., Brutus Pedreira, Edgard da Rocha
Miranda e sra., J. Maia, J. Gama, Ri-
beiro Fortes, Luciano Bastos, Orlando
Macedo, Lino Fernandes, Ruth Jacome
de Campos, Maria Mendes, Potigqar
de Souza, Anthony Vasconcelos, Jairo
Hofacker, Benedito Papert, Wanderley
Amaral, Wladimir Hofacker, Humberto
Militelo, Arlindo Alves, Telma Lima,
Carlos Hugo Christensen e muitos
outros.

COMO FALOU O HOMENAGEADO

Com palavras repassadas de emo-
¢io o homenageado assim se dirigiu
aos presentes, ao grande jantar que
lhe foi oferecido:

“Sinto-me profundamente er}vaide-
cido e, ao mesmo tempo, emomonadp
com a presenca de tantas pessoas emi-
nentes, de tantos amigos e .co]aboradoﬂ
res que vieram aqui, desinteressada-
mente, conduzidos por um gesto
generoso de estima e de t::o]i('larlizdac}e
ao meu presente retorno a direcdao do
Servico Nacional de Teatro. \

Nesta diregao, cheguei de novo,
apds varios meses de auséncia, com a
mesma isengio de espirito, o mesmo
senso de imparcialidade, a consciencia
tranqiiila do dever cumprido, a segu-
ranga e a certeza de que continuarei,
acima dos interésses e das paixoes
individuais, a obra que vinha reali-
zando pelo desenvolvimento do teatro
brasileiro.

O que se féz na minha adminis-
tracio, o que levei avante 11?19 cons-
titui segrédo para ninguém. Ai esta a
Campanha Nacional de Teatro qu2
simplificou extraordinariamente 0s tra-
mites burocraticos e o manejo das
verbas pela distribui¢do de crédito. A
verba de 14 milhdes do SNT subiu,
em cinco anos para 150 milhdes e
teremos, provavelmente em 1962, um
aumento ainda mais consideravel. Afl
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Dois aspectos do jantar de homenagem ao prof. Edmundo Moniz, por motivo de
sua volta & direcio do SNT. Na primeira foto vemos o prof. Lopes Gongalves,
Alfredo de Oliveira discursando, prof. Edmundo Moniz, o Ministro Oliveira Brito
¢ o ator Ferreira Maia. Na segunda, o ator Delorges Caminha, presidente da Casa
dos Artistas, quando discursava, o embaixador Paschoai Carlos Magno e o prof.
Péricles Madureira de Pinho, chefe do gabinete do Ministro de Educagio




esti o Teatro Nacional de Comédia
que foi o grande sonho de José de
Alencar, Arthur Azevedo, Machado de
Assis, Coelho Neto, ou melhor, de todos
os grandes homens de nossas letras
que amavam o teatro. As cinco tem-
poradas do TNC com a montagem de
pecas nacionais e estrangeiras, antigas
e modernas, com a sua recente excur-
sio ao Nordeste e encerramento em
Brasilia bastam para mostrar a vita-
lidade déste empreendimento que ja
se integrou, definitivamente, na vida
artistica e cultural do pais.

A minha administragio coincidiu
com o surto gigantesco do desenvolvi-
mento economico e industrial que se
verificava no Brasil. Foi um periodo
de notaveis realizagdes em todos os
setores da atividade material e espiri-
tual. Nao sé me coube construir o
primeiro teatro federal, aqui no Rio
de Janeiro, em plena Avenida Rio
Branco, no antigo edificio do Parisien-
se, como também conseguir, em Sio
Paulo, na Avenida Ipiranca, o antigo
cinema Broadway para a construgio
de um teatro moderno, com duas salas
de espeticulo, que estejam de acordo
com todos os recursos atuais da técnica
teatral.

Minha atividade, porém, nao ficou
nc Rio e em Sdao Paulo. Contribui
para a construcio e reconstrugio do
Teatro Municipal de Belo Horizonte,
do Teatro Castro Alves da Bahia, do
Teatro Deodoro de Alagoas, do Teatro
Alberto Maranhdao de Natal, do Teatro
José¢ de Alencar de Fortaleza, do
Teatro Pservedwsky do Rio Grande do
Sul, e de outros teatros em véarias ci-
dades do Norte e do Sul do pais.

No campo da divulgacao cultural,
incentivei a se¢io de publicacdes com
o langamento de intimeras obras dos
mais destacados autores da dramatur-
gia moderna. Preparei duas bienais
do teatro brasileiro no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. Organizei, em
Paris, a primeira exposi¢io de fotogra-
fias do Teatro Brasileiro.

Tanto quanto me foi possivel au-
mentei as verbas de auxilio para as
companhias profissionais, os circos, os
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grupos de amadores, as entidades tea-
trais. Tive sempre em mente o am-
paro ao teatro infantil, organizando
dois festivais, e realizando intimeros
espetaculos destinados a crianga, obra
que considero da mais alta importin-
cia educativa.

Na parte pedagogica, ndo so am-
pliei as atividades do Conservatorio
Nacional do Teatro como colaborei no
projeto, que ji se acha no Congresso
Nacional, estabelecendo as bases do
ensino dramatico.

Se invoco, presentemente, algpn‘m
coisa do que fiz na minha adm1n1§-
tragio passada € para retornar o fio
de minha obra que ficou em metade
de sua realizacio, mas que p(zderel
continuar sob a superior orientagio do
ministro Oliveira Brito com a mesma
tenacidade, a mesma energia, 0 mesmo
senso de objetividade que sempre ser-
viram de base as minhas idéias e a
minha acdo. .

Volto a dire¢io do Servico Nacio-
nal de Teatro certo de que poderel
dar a minha contribuicdo, no campo
do teatro, a revolugio que se processd,
presentemente, no Bl:asil, em todos o0s
setores, para que elfa venga O ’Sfall
atraso, atingindo a 4area dos paises
desenvolvidos. )

Pertenco ao nimero dos que nao
temem a crise pela qual o Brasil
atravessa, atualmente, pois sei que s€
trata de uma crise de crescimento.

Mesmo que haja, a tentativa rea-
cionaria de conter o desenvolvimen_to
material e espiritual do pais, isto nao
passara de uma tentativa que vai de
encontro s forcas renmovadoras da
historia.

J4 ninguém deterd o Brasil em
sua marcha para novos dias. Ja nin-
guém impede que ela cumpra o seu
destino dentro do quadro atual em que

se processa, dialeticamente, o salto
qualitativo.
Sou favoravel ao debate demo-

cratico que julgo imprescindivel em
qualquer circunstancia. Mas nio estou
de acoérdo com a critica pela critica
que tem como conseqiiéncia o negati-
VisSmo pc“lo ncgativismo.
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Em todos os campos da atividade
humana ha periodos de crises. Um
passo para tras, dois passos para a
frente. Mas a crise é sempre supera-
da, pois todo e qualquer problema ji
traz em si a sua propria solucdo.
Muitas vézes, o periodo de crise nio
¢ mais do que o periodo de gestacao,
j& que traz em seu ventre uma outra
fase de realizagbes fundamentais para
o progresso da sociedade e do homem.

O Brasil encontra-se, hoje em dia,
tanto no teatro como na poesia, no
romance, na pintura, na escultura, na
arquitetura, na musica, nio s6 na van-
guarda do desenvolvimento cultural do
Continente sul-americano como tam-
bém no mundo contemporineo.

Possuimos uma arte propria de
natureza nacional e universal que se
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Um flagrante do jantar em homenagem
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impoe pela originalidade, pela forga,
pela profundeza, atingindo a plenitu-
de tanto na forma como na substdncia.

Pode-se dizer que ainda temos de
aprender com os povos desenvolvidos.
Mas os povos subdesenvolvidos, por
sua vez, livres das tradi¢des, poderdo
explorar um terreno virgem e criar
novos valores que estejam fora das
restricoes preconceituais, abrindo uma
jluminada perpectiva de experiéncia
que constitui uma superagao de tudo
o que se féz até agora.

Creio no Teatro Brasileiro. Creio
nas suas possibilidades inesgotdveis.
Creio que éle se afirma de dia para
dia. Creio na sua democratizagao.
Estou certo de que mais do que nunca
devemos contribuir para aproximar o
teatro do povo e o povo do teatro”.

g

WA

ao diretor do SNT prof. Edmundo Moniz,

vendo-se, 0 poeta Manuel Bandeira
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O teatro de Arthur Azevedo — Josué Montello ... ..

O arquiteto de um momento — Anisio Medeiros ... ...t
Burgain, nosso primeiro autor teatral roméintico — Lopes Gongalves

O teatro em Pernambuco — Valdemar de Oliveira . ........cooeueeieoianoans
Teatro da crianca — Joracy Camargo . ..........

A peca como expressio estética — Anatol Rosnfeld

Histéria dos géneros teatrais — Otto Maria Carpeaux ........ ...

Teatro Arthur Azevedo ... .. i
Serd possivel ensinar escrever para o teatro? — Alfredo Mesquita ... ...,
Como vejo a pega de teatro — Edy Lima ... e
Como se adquire os direitos autorais de uma pega teatral — Djalma Bittencourt
Natureza do direito de autor — Thomas Leonardo
Inauguracio do Teatro Nacional de Comédia ........... ...

Teatro Nacional de Comédia — Aldo Calvét 3 e G ¥ B8 ¥ 4
Empossado o Dr. Edmundo Moniz no cargo de Diretor do SNT ... _.
Homenageado o Diretor do Servico Nacional de Teatro ..........
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