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0 TEATRO DE ARTHUR AZEVEDO

Josué Montello

I - GLÓRIA DE PAPEL

glória literária — observou Julien Green, num dos últimos textos de
seu diário - é feita de papel.

Com esse reparo, o romancista de Mont Cinère pretendeu dizer que
nada é mais precário 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

Nos velhos tempos, o papel dos livros era de qualidade superior, du
rando muito mais do que o papel moderno, que resiste, quando muito, à
vida de uma geração.

Esta solenidade de homenagem a Arthur Azevedo, motivada pelo trans
curso do cinqüentenário de morte do grande escritor dos Contos fora da
●moda, vale por um desmentido à conclusão pessimista de Julien Green.
Reúne-nos aqui a reverência póstuma a um brasileii-o de ontem, que nada
mais foi do que um puro homem de letivas, com o gôsto de seu ofício e a
dignidade de sua vocação. E este homem veio até nós por intermédio de
seus livros e da ressonância dos aplausos populares à sua glória de escritor,

distinguiu fora
Teve um ideal de arte e semu a esse ideal com as

fatal da transitoriedade.

Em verdade, Arthur Azevedo não foi um poderoso nem se

do campo literário,
horas de seu dia e de sua noite, ano após ano, até que a morte apagou

num sopro a flama de vida inquieta do seu corpo fatigado.
Num dos poemas de seu Cancioneiro Inédito, apegou-se Unamuno à

consolação de uma possível sobrevivência literária, ao sentir que o tempo
inexoràvelmente o conduzia ao ermo onde a morte nos esquece;

Ciiando me creáis más muerto,
retemblaré en viiestras manos.

Aqui os dejo mi alma — livro,
homhre — mundo verdadero.

Cuando vibres todo entero

Soy ijo, lector, que en íi vibro.

contato dos textos
nesta hora evo-

vibração póstuma, captada
literíios de Arthur Azevedo, que voltamos a experimentar
cativa de sua presença humana e de seu teatro.

Comnusando os livros, as revistas e os jornais em que foram publicados
os contos, as poesias e as peças de teatro do mestre
esta conclusão em seu favor: em contraste com o papel dessas publicações,

idade envelheceu depressa e reduziu a folhas amareladas e quebra
jovialidade, como se para ele o

ao
Ê exatamente essa

que a ...

diças, 0 escritor conserva a graça de
tempo não houvesse transcorrido.

Dou aqui um exemplo dessa atualidade de Arthur Azevedo, apanhando
na memória uma pequena experiência pessoal. Há poucos meses, quan o

sua
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mais tenso era o ambiente político de Paris, aplorou-me à lembrança, como

comentário oportuno e natural, ao ler em jornal brasileiro a apologia do
parlamentarismo responsável pela crise francesa, esta quadra de Artbiir Aze
vedo, publicado numa gazeta do século passado:

No parlamentarismo uma esperança
Nossos patrícios querem ter.
Meus amigos, olhemos para a França
Lá anda a harha do vizinho a arder.

Em 1955, na eminência desta mesma tribuna, ao falar-vos do contista

Artliur Azevedo, por ocasião do centenário de nascimento do fundador da

cadeira que eu tenho a honra de ocupar na Academia, eu vos disse
tempo lhe havia dado cem anos sem lhe dar a velhice,

de sua morte, transcorrido a 22 de outubro dêste

que o

O cinqüentenário

, ’ d z-z ae outubro deste ano, reavivou-nos essa
impressão de vitalidade sadia, que faz de .4rthur, à hora de Hie recordarmos
o desaparecimento, uma alegre figura comunicativa, intangível è
dos dias que se sucedem, intacto . - o
prestígio e a reputação intelectual.

Perguntaram certa vez a Bernard Shaw
logo o mestre de teatro,

a açao roaz

na soma de valores que lhe firmaram o

como gostaria de morrer,
que converteu o riso em didática de suas idéias,

esta resposta de poeta lírico: “Com o rosto voltado para as estréias”.
A vida de Aidlnm Azevedo, sempre voltada para os altos ideais de sua

arte e conduzida por um lume perene de pura bondade humana, comportava
um desfecho assim, cgmo derradeiro símbolo de seu perfil biográfico. Mas
o destino tem de ser como é. 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 memória
de seus contemporâneos, com estes vai desaparecendo, apagada pela morte
Pequeno é hoje o número dos que ainda lhe podem recordar o corpanzil
chestertoniano, na moldura urbana do Rio de Janeiro do começo do século.
Mas dêle nos ficou o testemunho escrito
viram de perto e com êle

E

se
saiu com

; no copioso depoimento dos que o
E é nesse testemunho que nos lou

vamos para recompor — paralelamente à figura jovial que nos ressurge de
seus livros ~ o exudioso homem expansivo, de quem disso João do Rio ter
sido honestamente bom,
perpétua para a humanidade.

Nosso confrade Raimundo Magalliães Júnior, com o gosto da pesquisa
nas fontes, que lhe confere autoridade de mestre de nossa história literária,
reconstituiu em livro modelar a vida de combates e triunfos do grande homem
de teatro, projetando-lhe a imagem no cenário do Rio de Janeiro do fim do
Império e do começo da República. E êsse livro vale por um monumento

erguido à glória literária de Arthur Azevedo.

Numa crise de desalento, própria dos que sofrem o desencontro de
alta poesia do seus ideais com a prosa chã da vida corrente, o autor dos

Contos possíveis deixou cair da pena a desencantada conclusão destes dois
tercetos:

conviveram.

grande perdão permanente e uma caríciacom um

Quando eu pagar o meu tributo â moríe.
Êste epitáfio 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 a-lzuma cousa.
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\ Diova de que não foi literato mau e de que serviu para alguma coisa,
temo-la iiós aqui neste ato acadêmico, com que se concluem as homenagens
prestadar.' sla glória de escritor no transcurso do cinqüentenano de sua
ínorte Essa dóida corresponde a um rio de dupla vertente o palco dos
teatros e a coluna dos jornais ambas confluindo para “ ^

texto dos livros admiráveis que constituem, na realidade de seu caso,
aquele mundo verdaãero da consolação de Unamuno.
no

II - O ESCRITOR MARANHENSE

Embora liaía saído do Maranhão, com destino ao Rio de Janeiro, ainda
na iuventude, Arthur Azevedo realizou a sua vida literária, dos dezoito ao
cinquenta e três anos, marcado pelos influxos da formação maranhense.

A circunstância de ter-se ajustado facilmente ao Bio de Janeiro, corno
intérprete autêntico de tipos e costumes cariocas, não quer dizer que se Haja
apagado do espírito do escritor a presença do Maranhão.

°No cuidado da língua literária, na fidelidade aos valores intelectuais de
^eus primeiros escritos e até mesmo na ponta de zombaria com que chamava
São Luís de Apenas Brasileira, ao invés de Atenas Brasileira,
vonta de orgulho regional de seus conterrâneos - Arthur Azevedo guardo
consigo as ressonâncias da Província.

Vinte anos depois de ter deixado São Luís, ei-lo a escrever as deciimas
de uma Cantilena, que dedicou a Olavo Bilac e em que confessava, cochi-

conta e outro tanto na sintaxe, ao doce embaiO ua
lando um pouco
saudade do Maranhão:

na

Fazem hoje vinte e um anos
Que sai da minha terra...
Fazem hoje vinte e um anos

Que saí do Maranhão.
Negros fados inumanos

Desde então me fazem guerra.. .

Negros fados inumanos
Me maltratam desde então!
Fazem hoje vinte e um anos

Que saí do Maranhão!

Em 1905, por ocasião de um banquete oferecido
Governador do Maranhão, confessa

ador Benedito
sonêto de

ao sen

num

Leite, então eleito
circunstância:

Política não tenho, nunca tive:

Sou maranhense apenas, e desejo
Ditosa a terra onde o primeiro beijo
Me deu a minha Mãe que é morta e inda em inim vwe.

Embora a soHe de voltar me prive
Ao Maranhão, a todo instante o vejo

Como se lhe pisasse o benfazejo
Solo saudoso onde meu berço tive.
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Vais governá-lo! És forte, e, na verdade,
Sahes domar paixões e enfrentar crises;
Paga, pois, este amor e esta saudade!

Faze-nos grandes, jaze-nos felizes.
Forque, trazendo-te a imortalidade,
Nós contamos que tu te imortalizes.

ocasião, dirigindo-se a seu conterrâneo Jovino Ayres numa

carta em versos, alonga a saudade da terra e da gente na saudade gustativa
da cozinha maranhense:

Em outra

Eu tenho muitas saudades

Da minha terra querida...
Onde atravessei minha vida

O melhor tempo foi lá.
Choro os folguedos da infância
E os sonhos da adolescência;
Mas ... choro com mais freqiiência
O meu arroz de cuxá.

Os biógrafos de Arthui* Azevedo costumam explicar a mudança do escritor
para a Corte, em 1873, pelo ambiente de hostilidades que se criara em torno
do jovem poeta em conseqüêncía dos versos satíricos que êste atira contra
0 ridículo e a empáfia de alguns figurões locais.

A publicação dos versos satíricos das Carapuças, dois anos antes da viagem
para o Rio, teria sido o ponto de partida das provocações de Arthur Azevedo.
Logo a seguir, faz vir a lume o semanário O Domingo, crivado de epigramas.
A mordacidade certeira, aliada

enchia-lhe a aljava de setas envenenadas, que feriam em cheio o alvo visado.
E a represália dos ofendidos não se fêz esperar: Artlun é exonerado de seu
emprego público na Secretaria do Governo.

Digamos aqui de passagem que esse tipo de reação maranhense aos poetas

satíricos da Secretaria do Palácio não era expediente novo.

Ao tempo do governo de Antônio Pedro da Costa Ferreira, ali trabalhara

o poeta Francisco de Sales Nunes Cascais, de quem se guardou memória pela
imprudência que a inspiração satírica um dia lhe aconselhou. Foi o caso

que, arrumando na pasta os papéis que o governador teria de assinar, Nunes
Cascais cedeu de repente à índole travessa e insinuou entre os processos uma
folha de almaço, com estes quatro versos:

Costa Barros foi ladrão.
Costa Pinto foi pachá,
Costa Ferreira é tirano,

Que mais Costa aqui virá?

a uma extraordinária fluência do verso,

Ao dar com esses versos na pasta de processos, Costa Ferreira identi
ficou na letra e no estro o espírito satírico do subalterno. E prontamente
respondeu à pergunta, com o despacho destes dois

Na dúvida, deve o poeta
Sair daqui desde já!

versos:
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Se o afastamento de Ardiur Azevedo da Secretaria de^ Palácio se prende
a uma reação do Govêrno aos versos satíricos do funcionário, manda a ver
dade que se diga não ter chegado o jovem poeta à imprudência extrema de

confrade Nunes Cascais. Os epigramas que lhe sanam da pena travessa,
divulgou aqui fora, nas folhas de seu primeiro livro e no seu pequeno
E êste bastai-am a criar o ambiente hostil que determinou a repre-

seu

êle os

jornal,
sália de sua exoneração.

nos dá uma outi‘a versão de suaMas é 0 próprio Arthur Azevedo quem
saída de São Luís, quando confessa, nas oitavas líricas de um poema, ter
emigrado para o Rio ao saber que ia casar a namorada de sua paixão:

Quando eu vim de nossa terra-
Murmurava tôda gente
Que estavas para casar.
A voz do povo não erra...
A causa, principolmente,
Que mais me fez emigrar,
Foi ouvir, na nossa terra,

Que estavas para casar.

E num suspiro de queixa, fechando um desencanto sentimental que
faz recordar o drama romântico vivido ali mesmo em ,São Luís por
conterrâneo Gonçalves Dias:

Eras 0 sonho doirado,

A visão formosa e doce
Dos meus sonhos fiivenis...
Se me houvesse esperado,
Ditoso talvez eu fosse.
Talvez tu fosses feliz,
Oh, helo sonho doirado
Dos meus anos juvenis!

nos

seu

III - A JOVIALIDADE DO ESCRITOR

Contava Arthur Azevedo dezoito anos de idade, quando deixou a cidade
natal batido por

poesia, escrita a
de todo a índole satuica:

desventura romântica, a qual, a ajuizar-se de outra
bordo do navio que o trouxe para o Rio, não lhe apagara
essa

“Já que me prendem venturosos laços,
De teu leito corramos a coríina,

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

Desmaiados eu vejo os níveos traços
De teu rosto gentil que me fascina;
Mas de novo viver a cor divina
Hás de ver no color dos meus abraços...
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Vais governá-lo! Ês forte, e, na verdade,
Sahes domar paixões e enfrentar crises;
Paga, pois, êste amor e esta saudade!

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

Em outra ocasião, dirigindo-se a seu conterrâneo 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 lá.
Choro os folguedos da infância
E os sonhos da adolescência;
Mas ... choro com mais frequência
O meu arroz de cuxâ.

Os biógrafos de Arthur Azevedo costumam explicar a mudança do escritor
para a Corte, em 1873, pelo ambiente de hostilidades que se criara em torno
do jovem poeta em
o ridículo e a

conseqüência dos versos satíricos que êste atira contra
empafia de alguns figurões locais.

A publicação dos versos satíricos das Carapuças, dois anos antes da viagem
para o Rio, teria sido o ponto de partida das provocações de Arthur Azevedo.
Logo a seguir, faz vir a lume o
A rnordacidade certeira, aliada

enchia-lhe a aljava de setas envenenadas, que feriam em cheio o alvo visado.
E a represália dos ofendidos não se fez esperar: Arthur é exonerado de seu
emprego público na Secretaria do Governo.

semanário O Domingo, crivado de epigramas.
a uma extraordinária fluência do verso,

Digamos aqui de passagem que êsse tipo de reação maranhense aos poetas
satíricos da Secretaria do Palácio não era expediente novo.

Ao tempo do governo de Antônio Pedro da Costa Ferreira, ali trabalhara

0 poeta Francisco de Sales Nunes Cascais, de quem se guardou memória pela
imprudência que a inspiração satírica um dia lhe aconselhou,

papéis que o governador teria de assinar, Nunes
Cascais cedeu de repente à índole travessa e insinuou entre os processos uma
fôlha de almaço, com êstes quatro versos:

Foi o caso

que, arrumando na pasta os

Costa Barros foi ladrão.
Costa Pinto foi pachá.
Costa Ferreira é tirano,
Que mais Costa aqui virá?

Ao dar com esses versos na pasta de processos, Costa Ferreira identi
ficou na letra e no estro o espírito satírico do subalterno. E prontamente
respondeu à pergunta, com o despacho destes dois

Na dúvida, deve o poeta
Sair daqui desde já!

versos:
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Se 0 afastamento de Arthur Azevedo da Secretaria de Palacio se prende
a uma reação do Govêrno aos versos satíricos do funcionário, manda a ver
dade que se diga não ter chegado o jovem poeta à imprudência extrema de
seu corfrade N%nes Cascais. Os epigramas que lhe saíram da pena taves^a
êle os divulgou aqui fora, nas fôllias de seu primeiro livro e no seu pequ™
jornal. E êste bastaram a criar o ambiente hostil que determinou a p
sália de sua exoneração.

nos dá uma outra versão de suaMas é o próprio Artliur Azevedo quem
saída de São Luís, quando confessa, nas oitavas Ihicas de um poema, ter

namorada de sua paixão:emigrado para o Rio ao saber que ia casar a

Quando eu vim de nossa terra
Murmurava toda gente

Que estavas para casar.
A voz do povo nõo erra...
A causa, principalmente,
Que mais me fêz emigrar,
Foi ouvir, na nossa terra,

Que estavas para casar.

E num suspiro de queixa, fechando um desencanto sentimental que
drama romântico vivido ali mesmo em iSão Luís por

nos

seu

faz recordar o

conterrâneo Gonçalves Dias:

Eras 0 sonho doirado,

A visão formosa e doce
Dos meus sonhos juvenis...
Se me houvesse esperado.
Ditoso talvez eu fosse.
Talvez tu fôsses feliz.
Oh, belo sonho doirado
Dos meus anos juvenis!

III - A JOVIALIDADE DO ESCRITOR

a cidade

de outra
Contava Arthur Azevedo dezoito anos de idade, quando deixou

desventura romântica, a qual, a ajuizar-se
Rio, não lhe apagara

natal batido por

poesia, escrita a bordo do navio que o trouxe para
de todo a índole satnica:

essa

“Já que me prendem ventnrosos laços.
De teu leito corramos a coHina,

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

Desmaiados eu vejo os níveos traços
Ve teu rosto gentil que me fascina;
Mas de novo viver a cor divina
Hás de ver no color dos meus abraços...
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Assim falava eu, se me recordo,
Beifando-lhe os cabelos de azeviche.
De volta de um altar...

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

Porém acordo...

Apesar da extrema juventude, já era Arthur Azevedo,
conforme se evidencia de seus versos e de sua
realizado, que não iria sofrer modificações

processos de exposição literária,

por esse tempo,
prosa, 0 escritor perfeitamente

sensíveis, em seu estilo e em
seus

- Rio de Janeiro.
Arthur Azevedo começou como iria terminar: simples, direto, claro, jovial

com o dom de assenhorear-se da atenção do leitor de seus escritos e do

espectador de seu teatro. Não escreveu uma só linha tediosa,
única cena destituída de interesse. "
do público. Natural, autêntico, afetuoso.

Na Profissão de Fé, publicada na imprensa do Rio em 1905, já a
caminho dos cinqüenta anos, confessou que escrevia, “não para os cafés da
Rua do Ouvidor, mas para a cidade inteira”.

Para isto, não necessitou procurar iim estilo e uma fórmula,
e essa fórmula ele os havia trazido do Maranhão, na fluência de seu verso,
na comunicabilidade de sua prosa, na teati‘alidade de sua maneira de

em contato com

Nem uma

Caminhava em linha reta ao encontro

Êsse estilo

narrar.

Não pertencendo ao numero dos grandes escritores que fazem do arti
ficio de uma língua procurada a sua maneira de expressão normal, como é
o caso de Euclides da Cunha e Coelho Neto, pôde Artliur Azevedo manter

longo da vida a naturalidade matinal da juventude, numa flagrante
fidelidade aos valores literários que trouxera do Maranhão.

Aos nove anos de sua idade,

ao

ensaiou os primeiros versos. E logo a
seguir, advinhando o caminho da vocação que lhe preenchería o resto da
vida, atirou-se ao mar alto de uma peça de teatin. Mas não uma peça
qualquer, que lhe refletisse a hora lúcida da infância. E sim uma obra séria

e grave: um drama em cinco atos e um prólogo!
Foi em vão que o mundo burguês de São Luís, com seus acenos de

prosperidade e bom conceito na praça — o mundo que Aluízio Azevedo
descrevería nas paginas magistrais do O Mulato — envolveu o jovem dra
maturgo ao apontar da adolescência, tentando obrigá-lo a trocar a pena da
escrita pela vassoura de varrer, e a vara de medir, na modesta condição de
caixeiro de venda de um comerciante português.

Desse mundo traria Arthur Azevedo anedotas, cenas, tipos, figuras, que
espalharia nos seus contos e peças de teatro, em verdadeiros modelos de

graça narrativa, tanto em verso quanto em prosa. Dêle
guardou personagens, que ungiu com a luminosidade de

não guardou queixas:
sua graça.

Do ambiente estreito de secos e molhados, conseguiu libertar-se por
ocasião de um conflito local no Teatro de São Luís - hoje Teatro Arthur
Azevedo quando estudantes e caixeiros se desavieram, bravamente divi
didos pela preferência contrária de duas atrizes de uma Companhia de
zaiznelas. O conflito acabou em prisão. Entre os oresos, apareceu Artur
no grupo dos caixeiros. E dai resultou ser despedido de seu emprêgo no
comércio de .São Luís.

A paixão do teatro, que o levara a bater-se por uma atriz, antecedera
cm Arthur Azevedo a aprendizagem dos primeiros versos. Aos oito anos —
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conta-nos êle, numa página autobiográfica - organizava espetáculos, cie
súcia como os meninos de minha idade, e ficava radiante de alegria, todas

comédia para ler”.as vezes que apanhava um drama ou uma
O drama em cinco atos e um prólogo, que assinala o começo

carreira de escritor teatral, estava longe de ser, na gravidade de seu entrecho,
o tatear do menino que brincava de teatro. Dessa experiência distante, so
nos ficou o enredo melodramático, mas reminiscências do próprio autor,

descobriu, numa

de sua

f
Do drama passou o menino para a tragédia, assim que

velha seleta francesa, um tema de rica teati-alidade, no episódio em que
Caio Múcio Scévüla, durante o cerco de Roma por Lars Pórsena, pensando
matar o rei, mata-lhe por engano o secretário.

E 0 que nos restou dessa tragédia, além da indicação de seu
histórico, foram estes dois versos;

enti'echo

Çiie fizestes temerário?
Tu mataste o secretário!

Daí em diante, não mais se deterá a pena de Arthur Azevedo.
tragédia, ei*lo a plagiar o Fantasma Branco, de Joaquim Manuel de Macedo.
Em secTuicia, arroja-se ao melodrama, com assunto colhido numa novela de
Pedro Lopes de Mendonça e a que dá o título de Fernando, o Enjeitado.
Por fim, chega à comédia, escrevendo Indústria e Celibato, cuja ação se
passa no Rio de Janeiro, cidade que o jovem ainda não conhecia. E desse
desconhecimento que surge a melhor gargalhada da peça, no trecho em
que uma das personagens, entrando em cena, com ar de grande tadiga
física, confessa ter chegado de trem, vindo de Matacavalos. Entre os espec
tadores da estréia da comédia, estava um guarda-livros, recem-chegado do
Rio. Ao ver a personagem da peça dizer que chegava de Matacavalos, nao
conteve a risada. E só anos depois, quando Arthur Azevedo chegou ao
Rio, foi que entendeu a risada do guarda-livros, ao verificar que Matacavalos
não ficava fora da cidade, conforme havia pensado, mas bem no centro, a

a

dois passos do Largo da Lapa...
de aprendizagem, sobrevive, alem de alguns

comédia em um ato de
seu nome

A fórmula que Beaumarchais enunciou no i^rólogo do Barbeiro de
Sevilha pode ser aqui recordada, por não ter perdido ainda a sua validade:
"Os cidadãos ridículos e os reis desgraçados — diz o criador do Conde ce

De tudo quanto
contos em verso e das sátiras de Carapuças, a

seria o ponto de partida da irradiação de

nesses anos

Amor por Anexins, que
além dos horizontes natais.

i.

1

Almaviva — eis todo o teatro existente e possível”.
Um cidadão ridículo, que fala por anexins, é a personagem
de 'Vrthur Azevedo. Trata-se de um velho, Isaías, que pretende

central da
casar-se

jieça
com uma viriva, Ines.

Lisboa.
A cena passa-se cm

A. graça da comédia está na enfiada de anexins, um atrás do outio. que
o velho põe na conversa com a viúva, ao pretender conquistá-la. resis c
o aue pode. até ceder ao pedido de casamento, com esta condição, passar
Isaías meia hora sem dizer um anexim. O velho, que está realmente apaixo
nado. aceita a proposta. f 1 l pr

Mas vós bem sabeis, minhas senhoras, que uma mulher, ao estareec
dição para corresponder aos suspiros de quem lhes arrasta hones a-

i

uma con
I
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mente a asa, já deixou de pensar
espírito prático, nas peças do enxoval.

É exatamente isto que se passa com a viúva da comédia de Arthur Azevedo.

Embora Isaias esteja doido para casar, nao consegue permanecer um minuto
sem dizer um anexim. Mas Ines, ao ve-lo aflito com o anexim que lhe esca
pou, facilmente perdoa o namorado, e manda-o abrir a torneira dos anexins,

ditados, rifões, sentenças, adágios e provérbios, desde que saiba ser um
bom marido e (agora e ela quem recorre ao anexim) deixe o barco andar...

Ao ler pela primeira vez essa peça de Ai'thur Azevedo, escrita em São
Luís por volta de 1870, inclinei-me

palavras da recusa, para pensar, comnas

crer que ela nada teria a ver, em matéria
de influencia literária, com A Feira dos Anexins, do clássico D. Francisco
Manuel de Melo, cuja primeira edição, de iniciativa do bibliófilo português
Inocêncio 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 correlação entre os dois trabalhos,
bocei a hipótese de ter andado pelo Maranhão, um dos vários apógrafos de
A Feira dos Anexins, no qual Arthur Azevedo se teria inspirado para
a sua comédia. Nisto não havería nenhum absurdo, visto

copias manuscritas do celebre trabalho do clássico portuguêá^ anteriores
à sua divulgação em livro. E entre essas cópias se inclui a que pertenceu ao
capitão general D. Francisco de Melo Manuel da Câmara, que foi governador
do Maranhão ao tempo da mudança da família real para o Brasil. E foi esse
apógrafo do capitão general que mais tarde serviu de base a Inocêncio
Francisco da Silva para a edição de 1875.

A verdade, entretanto, é que não necessitamos aceitar a hipótese do
apógrafo para aproximar de A Feira dos Anexins o
para o caso outro argumento, de mais fundada razão,
aqui levantada.

*

es-

escrever

serem numerosas

as

AAmor por Anexins.
em abono da tese

Há

A fonte da comédia de Arthur Azevedo foi indiscutivelmente o traballio
do clássico português. Mas como, se A Feira dos Anexins só se divulgou em
livro, em 1875, A Feira dos Anexins foi antes divulgada, em longos fragmentos,

A explicação é simples. Embora só tenha vindo a lume, em forma de

livro, em 1875, A Feira dos Anexins foi antes divulgada, em longos fragmentos,
por Antônio da Silva Túlio, no sétimo volume do Arquivo Pitoresco. E essa
publicação viera acompanhada do ü-echo de um trabalho de Alexandre

Herculano sobre Dom Francisco Manuel de Melo e onde o grande historiador
observa que A Feira dos Anexins (vede bem a sugestão^ das palavras de
Herculano) “seria quase um manual para os escritores dramáticos, principal
mente do gênero cômico, que quisessem fazer falar suas personagens com
frase conveniente e com as graças e toques próprios da nossa língua portu-
guêsa e do verdadeiro estilo dramático”.

Em casa de David Azevedo, cônsul português em São Luís e presidente
do Gabinete Português de Leitura do Maranhão, há de ter entrado o volume
do Arquivo Pitoresco, com os excertos de A Feira dos Anexins e a sugestão
de Alexandre Herculano. Ou então Arthur há de ter lido o volume do Gabi
nete de que seu pai era presidente.

De qualquer forma, a verdade é esta, que aqui se reconhece: Amor por
Anexin^s, de Arthur Azevedo, é uma comédia brasileira, que se inspirou numa
obra clássica portuguesa e obedeceu a uma sugestão de Alexandre Flerculano.

Além dêsse valor na tradição paremiológica da língua portuguêsa, a pe
quena peça de Arthur Azevedo tem esta importância na bibliografia do jovem
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autor; é a primeira revelação definitiva de seu talento de comedió^afo.
Marca-llie a presença, com a medida de sua grandeza. É a conciliaçao de
sua jovialidade e de seu pendor teatral. E ainda: estabelece a concordância
dessa jovialidade e desse pendor com o gosto do grande publico. _ ^

Quem não sabe sorrir que feche a loja - diz um provérbio chines.
Quanto a isto, a loja literária de Artliur Azevedo pôde permanecer aberta por
toda a existência do escritor, porquanto jamais faltou ao mesü-e maranJiense

homem de teatro desü-uir o mal semaquela corda cômica que permite
malícia, de acordo com a lição de Bernai'd Shaw.

ílá uma velha tendência, corrente em tôdas as literatuias, paia su es i
elemento cômico, dando-se preeminência, no quadro das ca egorias

Molière a culmi-
numerosidade

ao

mar-se o

teati-ais, ao elemento ü'ágico. Por êsse critério, nega-se a
náncia em que se coloca Racine ou Corneille, não obstante a
do gênio que criou Alceste, Tartufo e Sgnarelo.

E possível dizer-se que foi o riso - mais do que as vaias do P^^^lico e
as pancadas de Scapin em cena aberta — que fechou a Moliere as poi
Academia. E é ainda na mesma linha de condenação que^ vamos encon ^
Rousseau, no século XVIII, a afirmar que o riso das platéias, que Moüeie
tomava por aplauso e recompensa, constituía o seu castigo. ^

A procedência comum das festas dionisíacas n^o equipararia a tragédia
a comédia, no plano dos valores dramáticos: esta seria a filha espúria;

aquela, a filha legítima.
Enti-etanto, se ajustarmos as

de teatro — que significa o lugar de onde se olha —
próxima dêsse conceito que a tragédia. ^

Na ti-agédia, a catarse teati-al converte o espectador em participante, e
vando-o a viver emocionalmente o que se passa no palco, a propiia iia uiez
do trágico, atuando sôbre o lastro comum das angústias e dos con i os lu-
manos, nos impele a transferir a personagem em cena para dentio e noss.
consciência, assimilando-lhe as aflições e os tormentos, qiie .se com er em
nossa próiiria agonia, no ü-anscurso da representação. Dai os si encios

lá^^rimas de sofrimento do espectador na platéia — e mais a
lume do rosto, quando deixamos

e

ao conceito originário
comédia estará mais

modalidades teatrais
a

receio e as

sensação de desafogo, que nos emerge ao
o teatro ao fim de uma tragédia.

Com a comédia, não é isso que ocorre. Para rir de unia pers ^
em cena, o espectador há de ser sempre um espectador, sem se
jamais com a personagem que lhe desata a corda fisiologica do ,
assimilar o conflito - de que resulta a comicidade da peça
identificar-se com a personagem, o riso imediatamente lhe fugiia,
de motivação.

Para o espectador da comédia, o teatio não pode deixe
de onde se olha, do sentido etimolóffico da palavra. E isto poique
próprio ridículo é sempre ü-ágico. Só é cômico o ridículo dos ouüos.

Devemos lembrar, ainda, em favor da legitimidade da comecia,
argumento ponderável, invocado por Ortega v Gasset no mais lecen e o.
livros póstumos: o argumento da modalidade teatral que se situa a aixo
comédia, parecendo conter-lhe, ainda em estado rudimentar ou piimano, o
elementos da comicidade.

Quero referir-me, está claro, h farsa — à farsa que nos
Diz o filósofo de Idea ãel teatro que a farsa, existindo desde que

é o pré-teatro ou a pré-história do teatro, correspondenc o a

● de ser o lugar
o nosso

ar

deu Gil Vicente,
existe

uma

o homem,
dimensão constitutiva e essencial da vida humana.
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E se é assim, porque haveriamos de subestimar
cômico, daudo preeminência ao elemento trátrico?

Ao conceito famoso de Montesquieu, segundo o qual a sisudez é a fe
licidade dos imbecis, devemos acrescentar êste reparo de Cocteau,
discurso de posse na Academia Francesa:
pessoas que não sabem rir.
a alma a descoberto.”

no teatro o elemento

no seu

Eu tenho um grande receio das
Sempre gostei desses risos loucos que põem

Toda a obra de Arthur Azevedo é essa alma a descoberta,
franco, fluente, natural, que era menos censura que advertência, mais diver
timento que reprimenda. E riso que se realizou no palco, através das mais
diversas modalidades cômicas, ao mesmo tempo que se realizou no jornal e
no livro, através de seus epigramas, das suas crônicas e dos seus contos,
bretudo dêstes últimos, onde Arthur Azevedo talvez haja deixado, como esbôço
das comédias e farsas C[ue não tinha tempo de escrever, o melhor de seu
talento de observador dos conflitos e dos ridículos humanos.

Na peça em um ato, a que deu o título de A saída do teatro, e a que
acrescentou o subtítulo Depois de wna comédia, imaginou Gogol, um pouco
à feição de Molière, em Critique de VÊcole de Fcmme, um grupo cie es
pectadores de um teatro fazendo a crítica da peça a que acabaram de assistir.
Ao choque das opiniões, associa-se a palavra do autor da comédia, que faz
a defesa do riso na estrutura de seu trabalho, dizendo: “O riso é mais signi
ficativo e profundo do cpie se pensa. Não o riso nascido da irritabilidade
passadeira ou do caráter enfermiço e bilioso. Tampouco êsse outro, ligeiro,
superficial, que serve para distração vã e entretenimento das gentes, mas o

brota da clara natureza do homem”. E conclui: Só pode rir com um
alma profundamente boa e límpida”.

A biografia de Arthur Azevedo e tôda a sua obra literária confirmam o
reparo do criador das Almas mortas,- sua alma profundamente boa deu-lhe
o riso límpido e bom, que se reflete em tudo que lhe saiu da pena. Na
sua prosa, como no seu verso, não encontrareis, por isso mesmo, o riso mau
e corrosivo, que ressarce na graça do escritor a ira surda de seus ressenti
mentos acumulados, mas a jovialidade travessa, que resultava da clara na
tureza do hornem.

com o riso

so¬

que

ríso bom e límpido quem tem uma

IV - O RISO NO TEATRO DE ARTHUR AZEVEDO

É com 0 riso de Gil Vicente que se inicia o teatro português. E é com
a contribuição brasileira do riso de Antônio José que êsse teatro vive, no
século XA^III, uma hora fugaz de novo alento, após o período de decadência
geral que corroeu a nação portuguesa e se refletiu nos valores de sua vida
intelectual.

O riso de Antônio José, a quem a Inquisição perseguiu ainda menino
e só abandonou (juando confundiu o corpo do adulto nas cinzas de uma
fogueira expiatória, teve o sentido da represália cômica, que serviu de voz
aos protestos latentes de uma sociedade oprimida pelos rigores do ti-ono e
do Santo Ofício.

No legado literário de Antônio José, guardou-se a ressonância de seu
riso, de que é exemplo a cena do entremês da Vida do grande Dom Qnixote
de la Mancha, que tanto divertia Bocage nas representações do Teatro do
Bairro Alto e que bem podería ter sido criada pelo gênio de Cervantes.

12 - DIONYSOS
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Refiro-me assim ao lance em que Dom Quixote imagina que seus inimigos
converteram Dulcinéia em Sancho Pança e se dispõe a acarinhar o escudeiro

suposição de que se trata da namorada de seus sonhos.
É à tradição dêsse riso — despojado agora de seu impulso de represália

vindicativa — que Ai‘thur Azevedo se filia, desde as primeiras horas de seu
teatro cômico.

O método mais seguro para não entender um escritor —

néndez Pelayo, num de seus Estudos y discursos de crítica —

sua época. Mas não apenas de sua época, acrescentemos; também do am
biente em que atuou. E é função da época e do meio que temos de analisar
o teatro do mestre maranhense.

Uma observação de relance facilmente nos revela que Arthur Azevedo
não foi em sua arte um criador ou um renovador, no sentido de abrir com
a sua presença novos caminhos à comédia brasileira. Mas sim um animador
e um continuador, no sentido de desdobrar com entusiasmo a tradição que
cnconti‘ou ao afirmar a sua vocação — tradição essa que podia remontar a
linha cômica das farsas de Gil Vicente e dos entremeses de Antônio Jose
e que tivera em Martins Pena a sua primeira grande figura autênticamente
brasileira.

na

ensinou Me-

é isolá-lo de

Fidelino Figueiredo viu na falta de teatro um dos caracteres perma
nentes da literatura portuguêsa. Gil Vicente constituira, assim, uma exce
ção. O Garret que escreveu Frei Luís de Sousa, outra.

E essa peculiaridade, de que Antônio José teria sido outra exceção tran-
* esta afirmou a suasitória, passou à literatura brasileira, à hora em que

linha de autonomia.

Mas desde cedo nossa literatura procurou encontrar o caminho de sua
realização como expressão dramática. Cabe-nos, mesmo, conforme adver
tência de José Veríssimo, a prioridade do teatro romântico ein língua por
tuguesa, visto que a tragédia de Gonçalves de Magalhães sôbre Antonio

representada no Rio de Janeiro em março de 1838, antecede a peça
Um auto de Gil Vicente, com que Almeida Gan‘et inaugura em Lisboa o
moderno teatro português.

A comicidade de Martins Pena é menos um arranjo do comediógrafo
da realidade obser-

sabor da

José,

que uma transposição, para a cena, de tipos e costumes
vada. Há uma autenticidade brasileira em seu teatro, com o

língua fiel da terra. O
vida genuína, a espelhar situações de conflitos na
colorido das figuras nada tem de convencional é a vida autêntica, na sua
fluência quotidiana.

A década que vai de 1860 a 1870, anterior, assim, àquela em que Arthur
Azevedo firmaria o seu nome e a sua reputação de teatrólogo, é consic era a
pelos historiadores de nossa cultura como das mais importantes do teatio
nacional.

de Machado deMário de Alencar, no estudo que dedicou ao teaü‘o
Assis, tinçou assim o panorama dessa década: A influencia dos escritores

literatura brasileira
ensaios dramá-

franceses dominava como sempre em primeira mão a
e o êxito da nova escola de teatrn em França estimulava os

ticos entre nós. Quase que não houve escritor brasileiro que não experi
mentasse a sua vocação para o gênero. O entusiasmo era sinceio. Quem
não podia compor obra original contentava-se com traduzir as recentes pro
duções chegadas da França. Em todos era o mesmo empenho e gosto ce
criar o teatro nacional”.
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Êsse período de efervescência teatral incidiu entretanto num erro; deri-

e a Inquisição, do que do
roça, aquêle interessado em dar um tra-

outro, empenhado em
refletir tipos e peculiaridades da vida brasileira, no cristal ainda rústico de
suas farsas e comédias.

vou mais do Gonçalves de Magalliães, de O poeta
Martins Pena, de O juiz de paz na
tamento romântico aos seus versos e ao seu teatro.

A bibliografia teatral brasileira é, então, a mais numerosa de tôda a
nossa literatura. E Sílvio Romero chega a ponto de considerá-la superior
em merecimentos ao romance da mesma fase, como se O Guarani pudesse
medir-se com O demônio familiar, na obra de José de Alencar, e A moren-inha
com A tôrre em concurso, na obra de Joaquim Manuel de Macedo.

O certo é que, de tôda essa produção copiosa, não foram muitas

E as que conse
guiram sobreviver, pairando acima das defonnações impostas pelos modelos
de importação, talvez o devam à chcunstância de não se haver de todo per
dido, na torrente derramada do sentimentalismo romântico, a primitiva lição
do riso das peças de Martins Pena.

Ai'Üiiu: Azevedo, obedecendo às próprias inclinações, iria busear
veio não muito distante a substância de seu filão literário,

ranhão, é para aquêle riso que propende. Depois, no Rio de Janeho, dele
jamais se afastará. Por isso, quando se funda a Academia Brasileha, é o
nome de Martins Pena que o mestre maranhense vai buscar para revestir
com o patronato de sua glória de fundador da comédia brasileira a poltrona
de que êle Arthur, foi o primeiro ocupante na Casa de Machado de Assis.

Contemplado a uma distância de meio século,
Artliur Azevedo justifica o gesto do filósofo
pintura exata dos costumes de Atenas e que mandou
exemplar das comédias de Aristófanes.

Nesse vasto acervo de comédias, paródias, adaptações, dramas, óperas-
cômicas, operetas, fantasias, entreatos, o escritor captou a vida que fluiu
alcance de sua observação, e com ela compôs a galeria de tipos e o con
junto de situações que fazem de sua obra aquêle velho espelho de costumes
que levou Platão a enviar a Denis, como pintura fiel de Atenas, as peças
cio criador da comédia grega.

as

peças que chegaram até nós com uma vitalidade própria.

nesse

Ainda no Ma-

0 teatro deixado por
quem pediram enviasse uma

como resposta um

ao

Um aspecto importante devemos aqui assinalar. Homem de teatro

possuído pela mais febril paixão da ribalta, Arthur Azevedo não dispunha da
imaginação com que se fazem as grandes peças. Seu talento era o do minia-
tm-ista inexcedível, tanto mais admirável quanto mais conciso. Suas peças
em um ato, como Uma véspera de Reis, Amor por Anexins, Entre a missa

almoço, O oráculo, A pele do lobo, estão mais próximas das obras per-
as peças em dois e três atos, de tema original, que escreveu

e o

feitas que
sozinho.

A freqüência de um colaborador, na bibliografia teati-al de Arthur Aze
vedo, dii--se-ia confirmar-nos também o reparo de que seu espírito criador
ajustava-se melhor às peças pequenas. E ainda neste ponto mostrou-se
coerente com a sua juventude no Maranhão, porque foi lá, na folha de
rosto de seu primeiro livrinho de sátiras, que tomou por lema estas palavras
de La Fontaine: Les lon^s ouvrages me font peur.

A revista teatral, permitindo a Arthur Azevedo, na variedade de seus
virtuosismo da miniatura literária, deu-lhe um

não

temas e de suas cenas,

caminho de glórias, c[ue êle, mesmo aí, em numerosas oportunidades.

14 - DIONYSOS



quis ü-illiar sozinho. E foi assim que, entre outros, chamou Moreira Sam
paio, Aluízio Azevedo, José Piza e Urbano Duai-te, para que lhe fizessem

trajeto de triunfos que o teatro lhe proporcionava,
com que porfiou compor sozinho as galas de um

companhia, no
Entre as peças longas

espetáculo completo, é O dote que nos dá a impressão da obra plenamente
realizada. Uma crônica de Júlia Lopes de Almeida foraeceu-lhe o assunto
da comédia. Diz-nos Magalhães Júnior que Arthur Azevedo podería ter dis
pensado a indicação da fonte em que se inspirou para ...

conflito.

teati-alidade de seu

Mas a verdade é que Arthiu Azevedo não encontrava os temas dentro de
si mesmo e sim com os olhos voltados para fora, à espreita da motivação

de fecundar-Uie a fantasia. Era mais um comentarista daexterna capaz

vida do que um criador, sem aquela pletora de vida imaginada que leva o
escritor, no dizer pitoresco de Taine, a fazer concorrência ao registro civil

criaturas de seu mundo de papel. Sabia, isto sim, apanhar perso

nagens no fluxo da vida quotidiana, sob a incidência da luz teatral de seu
instinto de comediógrafo. E logo os ajustava à moldura da cena ou do
lance de um conto, vivo, animado, com os movimentos e os traços do

com as

original.
Em 1904, ao defender-se da acusação de haver contribuído para a voga

do mau teatro com o exemplo de suas peças, o autor de A jóia procurou
esclarecer o desenconti-o flagrante entre o gosto do público e o seu gôsto de
escritor: “Escreví uma comédia literária — dizia êle — A ahnanjarra, em que

havia monólogos, nem apartes, e essa comédia esperou quatorze anos
ser representada; escrevi uma comédia em ti'ês atos, em verso, A jóia.

nao

para

e, para que tivesse as honras da representação, fui coagido a desistir dos
meus direitos de autor; mais tarde, escrevi um drama com Urbano Duarte,

e êsse drama foi proibido pelo Conservatório; tentei inti'oduzir Molière no
nosso teatro; ü-asladei a “Escola de Maridos” em redondilha portuguêsa, e a
peça foi representada apenas onze vêzes. Cltimamente, a empresa do Re
creio, quando, obedecendo a um singular capricho, desejava ver o teaü'o
vazio, anunciava a representação de uma comédia minha em verso O Badejo.
O meu traballio O retrato a óleo, foi representado meia dúzia de vêzes.
Alguns críticos trataram-me como se eu houvesse cometido um crime,
dêjes afirmou que eu insultara a família brasileira”. E concluía: “Em
resumo: Todas as vêzes que tentei fazer teati-o sério, em paga só recebi
censuras, apodos, injustiças e tudo isso a sêco, ao passo que, enveredando
pela bambochata, não ine faltaram nunca elogios, festas, aplausos e proventos .

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

um

na

asa

Trato- de coisa mais prática...
Não sabes que aqui no Rio
Pugnar pela arte dramática
Ê malhar em ferro frio?

Mas nem sempre foi assim. Se nem tudo foi feito, de molde a Uie
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
pregação. Arthur Azevedo ü'ouxe até êste século a ti-adição da comédia de
Maitins Pena, comédia que é espelho da vida e tem a vocação do riso que
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1

iiâo ofende nem irrita

deste mundo.
e é pretexto para tomar mais fáceis os caminhos

Também não é verdade que o mestre maranliense houvesse enveredado

pela bambochata para fazer dinheiro. O pássaro, mesmo andando, - diz-nos
a advertência famosa - mostra que tem asas. A dimensão literária do
talento de Arthur Azevedo soube atenuai--lhe os excessos condenáveis, sempre
que o escritor se deixou seduzir- por um teati-o mais fácil e mais livre e

por isso mesmo menos digno de seu nome e de seu bom gôsto.
Também não é certo que êle houvesse estabelecido uma dissociaçã.o

entre o seu gôsto literário e o gôsto de seu público, para bifurcar as errandes
linhas do seu teatro: uma, de feição literária; outra, de feição popular,
isto porque ambas se conciliam na simplicidade da graça genuína
dom da comunicabilidade fluente, que eram emanações naturais de sua pena
admirável.

E

e no

Por isso mesmo nunca deixou de escrever senão para o povo. E bem
que podería 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 pretenãieron,
porque, como la paga el vulgo, es justo
hohlarle en necio para ãarle gusto.

A Capital Federal, A jóia, O Badejo, A fonte da Castcãia, A vida e a
morte, O retrato a óleo, distanciadas da linha do teatro fácil, nem por isto
se afastaram do gôsto do público. O essencial é não esquecer que êste,
obedecendo à misteriosa lei de seus impulsos, está sempre em condicões de
repetir a desfeita inflingida a Terêncio, quando trocou a representação de
uma de suas comédias pelos malabarismos de um funâmbulo.

Tôdas aquelas peças, escritas em vário tempo, guardaram muito da vi
bração urbana da cidade que as viu nascer. E também a jovialidade matinal
que Arthur Azevedo trouxe de sua terra e com êle permaneceu durante a
vida, prolongando-se mesmo além da vida com a

Examinado em conjunto, o teatro do mestre maranhense deixa sentir

o traço de coerência que lhe identifica a maturidade com a juventude
Província. Desde cedo, Arthur escolheu os seus modelos,
distanciou, mesmo quando viu outras gentes e outras terras.

Indagamos aqui agora, para encerrar estas reflexões, se êle deveria ter

sido sempre fiel aos seus começos ou se deveria ter mudado sempre, na
ânsia constante de renovar-se.

Duas teses se chocam, no exame desse problema: uma, defendendo o
espirito de renovação, que impele o escritor a renegar continuamente

passado, no afã de abrir caminhos de enriquecimento para a sua arte; outra,

pugnando por uma coerência do escritor consigo próprio, no desdobramento
harmonioso de uma obra que se aprimora sôbre
alcança com êles o seu momento de perfeição.

As duas teses envolvem dois tipos de escritores: os que têm um pé no
futuro e os que caminham no presente carregando o seu passado. E são
estes que marcam, de modo nítido, na evolução literária,
divergência das gerações que se sucedem.

Arthur Azevedo, pela feição conservadora d© seu espírito, nunca se adian
tou ao seu tempo. Foi sempre um homem de seu passado. Mais do que

presença de seus livros.

na

E dêles não se

o seu

seus valores antigosos

diferença e a
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seu lado. nunca deixouisto: uin homem da sua Província. O Maranhão, por
de estar presente, à liora das alta.s homenagens ao seu filho. Em 1908,
quando a morte nos obrigou a devolver a figura humana do escritor ao pó
da terra, foi um maranhense — Coelho Neto — quem lhe disse o adeus desta
Casa e o adeus do Maranhão. Cinqüenta anos depois, cabe a outro mara
nhense a honra de celebrar-lhe a glória, na eminência desta tribuna.

Voltaire era cie parecer que a glória só existe como um consói‘cio da
estima e da reputação. A reputação, só por si, não faz a glória: é preciso

a estima pública lhe sirva cie complemento.
Essa estima Arthur Azevedo a experimentou durante a sua existência

de operário da pena. E hoje, quando lhe reverenciamos a memória, é
ainda ela que o envolve, com a sua urdidura de simpatias humanas, no

desta solenidade.

que

pretexto
Enfileiraclos na prateleira das estantes à espera de nossa atenção, os

livros não são apenas os mestres mudos, que dizem a verdade sem receio,

de c|ue nos falou o Padre Antônio Vieira: são igualmente
prestimosos, que nos suavizam o passar das horas lentas com a freqüência
e o encantamento de seu convívio.

Nos livros de Aithur Azevedo, o que encontramos é o companheiro que
nos faz mais leve o conto da vida, com a sua simplicidade, o seu tom afável,
o .seu feitio cordial. Correr os olhos pelas páginas dêsses volumes é ter a
sensação de que o escritor está diante de nós. com a graça numerosa de seu
riso e a ternura de sua bondade natural. E logo sentimos que nos prende
a essas pagmas antigas mais do que a curiosidade de seus temas ou de seus

assuntos - uma identidade crescente com a figura humana que ali está, doce,
alegre, comunicativa. ^ ’

É em vão que êle no.s dá conselho.s como este:

Quando algum desses escrevinhadores
Que pubUcam na imprensa, infeUzmente
Na honra acaso fc ferrar o dente,
Ou de ti ou dos teus dizendo h

companheirosos

orrores.

Errado irás se por ventura fores
Chamar a juízo o ignóbil maldizente,
Torcjue um testa de ferro inconiinente,
Comprado, tomará por ede as dores.

Dá-lhe, dá-lhe a valer! Eá-lo num trapo!
Por cada emhusfe, arranca-lhe três urros!
Mata 0 ladrão como sc mata um sapo!
Convence-te, leitor: para esses burros,
Argumento não há como um
N(un resj)osta melhor que

sopapo,

um par de murros!

O .Vitliur Azevedo autêntico não é êsse.
a .sua bondade.

E sim o que soube dignificar
O que guardou consigo a ternura de sua

O que fez da arte o exercício de sua \ida. O que deixou no

a natureza com

Província,

lido, como vestígio de sua passagem terrena, o traço de jovialidade de
contos, de seus versos e de seu teatro.

mu

seus
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0 ARQUITETO DE UM MOMENTO

Anísio Medeiros -

^ pensariiios que até há bem pouco tempo, nem mesmo cUias \-èzes em
anos os dedos das mãos, o nosso teatro empregava cenários é verdade

^ se assim chamarmos os elementos que procuravam limitar com obstá
culos as três paredes, quando a cpiarta era re\'elada pela suspensão do telão
de anúncios cpie nos haviam convencido do prodígio do Elixir Dória à eficácia
das pílulas de vida do Dr. Ross; quando os próprios ensaiadores davam a
estas arrumações o nome de gabinetes e nunca o seu nome de l^atismo (desce

0 gabinete azul, sobe o rosa e dá a ribalta, era uma grande manobra). Havia
limite de espaço cênico, havia a luz reveladora deste espaço, havia pois
grafia. Não havia era o cenografo e portanto a noção visual do espaço,
conhecimento do espaço cênico visualmente ilimitado.

ceno-

As experiências de
novos meios de expressão cênica de Adolphe Appia, Gordon Craig, as pes
quisas dos russos Annenkov com seus cenários móveis, Dinitriev, Stemberg,
Rabinovitch eiam sabidas por uns poucos estudiosos e cenógrafos em potencial
afastados do Teatro, pela mentalidade negócio que regia o espetáculo de uma
intiiga inacaqueada por uma estrela cei'cada de coadjuvantes bisonhos limi
tados materíalmente por obstáculos pintados por fazedoi*es de gabinetes, levan
tando e sentando em cadeiras e sofás gentilmente cedidos pela Casa Bela
Aurora, com o ouvido apurado no buraco do ponto onde seu Alberico cumpria
sua missão de herói da noite. A informação das experiências do Bauhaus
eram lidas no bonde que anunciava mais um sucesso estrondoso de Procópio
e um grande elenco na hilariante comédia em três atos. O fechamento do

Bauhaus pelos iiazistas nem pode ser motivo de tranqüilidade; êles desconhe
ciam sua existência e a bilheteria faturava bem. Os podêres piiblicos nada
fizeram para^ mudar, pelo contrario, subvencionavam companhias de mentali
dade comercial e as mandavam viajar pelo Brasil, desde que montassem peças
literárias como a adaptação de “A inocência” de Taunay ou “históricas” como
Cailota Joaquim de Magalhães Junior onde Jaime Costa, comia de verdade

quantos frangos assados por noite, fantasiado de D. João VI
palacio de papel pintado. O que surpreende é que os homens de governo

que mandaram vir o arquiteto Le Corbusier para coordenar
trabalhos do projeto, para o edifício do Ministério da Educação e o pôs

em contato com os arquitetos de mentalidade nova e sadia, como Lúcio Costa
Oscar Niemayer, Afonso Reidy, J. Jorge Moreira, Carlos Leão e Ernani Vas

concelos, que confiaram a Portinari, Burle Marx, Br

nao sei
num

eram os mesmos

os

uno Giorgi e Celso Antônio,
encaigo de piestaiem sua colaboração em painéis, jardins e esculturas c”

mesmos que encomendaram a Lipchitz, o bloco do “Prometeu acorrentado”

];jara a fadiada do mesmo edifício, enfrentando tôdc
provocou. Os homens eram os mesmos
da educação musical da juventude.

os

a reaçao cpie o mesmo

que entregaram a Vila Lobos, a tarefa
O Teatro ficou entregue à sua sorte de

de negócio inc^^rto e porque não dizer duvidoso, cumprindo o destino
da influência dos grupos portugueses que aqui vinham buscar dinheiro e deixar
ensaiadores e atôres, que impuseram de tal modo í
ficar convencionado que no teatro se falava

casa

sua maneira a ponto de
com a prosódia portuguêsa, daí
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Ainda outro dia, surpreendí uma atriz
de Brasil, explicando à costureira quais

de minha autoria e como

até hoje remanescentes.encontrarmos

portuf^^uèsa, de \'inte e tantos anos
radicais modificações a serem feitas num figurino

lhe fizesse, sentir o completo absurdo cometido, ela me respondeu nunca
Portmral o figurinista dá as côres, mas nos e que sabemos

as

eu

ter visto isto em

nos ^’ai bem”.o que
artística se firmavam numa

Surgiam poetas, escrí-
internacionalmente

como

Paralelamente os outros meios de expressão
correntes acadêmicas.mentalidade nova, rompiam as

tores pintores, escultores, músicos e muitos se projetavam
com’os arquitetos. No Teatro, se houve tentativas isoladas e ocasionais

epreseníação de “Seis personagens” na presença do fnane elo pe a
Companhia Taime Costa ou a falada produção do Avarento de Moliere pela
Companhia Procópio Ferreira, que teria í^^^^P^‘oe^dido Louis Jouvet com sm
atuação ou ainda o aparecimento de uma peça de fundo social como
lhe pacTue” de Toraci Camargo; o setor visual do espetáculo continuou
pro<n-ama do gabinete de papel pintado, da iluminação uniforme com o efeito
artificial da luz de ribalta; os mesmos pontos de luz da iluminaçao a can-
dieiro ao-ora substituídos pela iluminação elétrica, sem ninguém se aperceber
no entanto, da radical transformação no espírito do teatro que esta substi-

a r

no

tuição acarretou.
Êste marasmo sofreu só uma pequena sacudidela, e
a bomba que foi a chegada de Louis Jouvet e sua companhia, empur-

Se para êste grande homem de teatro o tato
sucesso de

sei nem se tanto,nao

com

rados da França pela ocupação,
transtônio, tendo interrompido repentinamente

tinha trabalhado com sua aguda
sorte de travar conhecimento

representava
“Ondine” de Giroudoux em Paris, para o que
meticulosidade durante sete meses; para nós foi a , , . ,

com esta magnífica personalidade do teatro deste seculo, de ter pelo menos
●i esneranca de ver despertadas as consciências. Jouvet que nesta epoca dava
uma importância exagerada ao setor visual do esi^táculo a ponto de ter man
dado biiscar em Nova York o cenógrafo Pavel Tchehchev para entregar-lhe
os cenários e figurinos de “Ondine”, por não se ter satisfeito nunca com as
maquetas de Christian Bérard e de ter gasto uma fortuna na execução, foi
além da importância de sua presença, de uma oportunidade unica paia^ que
se desenvoltesse o gôsto, depois de ter despertado em alguns a consciência
da importância do setor visual do espetáculo: cenanos, figurinos, ilmninaçao.
Êste seu propósito do espetáculo, seu entusiasmo pçla técnica italiana, seu
deslumbramento pelos ensinamentos de Sabattim, tao bem empiegados i
píoclimão de “L^Ecole des Femmes”, de Molière com os inesquecíveis cenários
l costumes de Bérard, foram de uma decisiva importância na foimaçao cios
LXX que iriam aparecer mais tarde, já conscientes de sua responsabi-
lidadl e conhecedores da limitação de sua colaboração na conjuntura do
espetlculo teatral. Fazia-se experiências e ensaios em maque as ,a que
donos do espetáculo não estavam ainda convencidos da necessidade de noss
colaboração.^ Foi ainda Louis Jouvet, que sem saber completou positivam ^
sua influência nos quadros do espetáculo teatral entre eon-

parar a criação mundial de “L’Annonce fa.te a Mane cie Paul Oauclel con^
vida Santa Rosa para colaborar com os cenanos e figunno . ^

transformação de ibssa realidade teatral só não é completado ar porque na
sei se por sua natureza boêmia ou por estar compeneüaclo de sua grande
responsabilidade, Santa Rosa demorou na entrega dos projetos e Jouvet homem
pos Hvre de grande autoridade, já tinha os cenários prontos quando Santa
Csrfeu o7se®us projetos por concluídos. Um decorador português ünha se
encarrcffado du tarefa.

um

os

e-
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A vida do Original Ballet Russo e do Ballet Russo de Monte Cario rema

nescentes da Companhia de Sergc Diaghilev, foi para nós a oportunidade de
ver a colaborapo de pintores como Picasso, Chagai, Dufy, Dcrain, Marie
Laurencm, Miró, Chirico e tantos outros e sentir que, com exceção de Picasso
com seu cenário de grande simplicidade para “Le Trícorne
figurinos ou De Chirico com o engenhoso cenário para
deu o nível desejado aos espetáculos.

os belíssimos

'■L’Orphce”, a maioria
se conservaram iDintores, conse-

gmmm com sua visão pessoal, sua linguagem plástica pessoal criar a atmos
fera necessaria aos espetáculos que haviam sido cuidadosamente escolhidos

Nao realizaram cenário no sentido da solução para um problema determinado
e a unidade tearial so foi conseguida porque se tratava de Ijallct eenero
onde a função arquitetônica do cenário pode ser desnecessária a expressão
arquitetônica pode estar ausente e o pintor se bem escolhido,’ cumpre sua
missao esporadica de cenografo. Foi o que aconteceu com Portinari na cola-

boraçao que aeu ao ballet “Yara” do Original Ballet Russo, a convite de De
Basil.

Nós os cenógrafos em potencial, aprendíamos sòzinhos
Eu acabava de chegar do Piauí com os cenários da citada

Aqm. aluno do Pedro II me preparava para o vestibular de Arquitetura e
fazia meu aprendizado de cenografo como claque do Teatro Municipal
como comparsa de opera. f

Mas o cenógrafo com

e na escala 1:20.

A inocência

ou

, . - posição e obrigações definidas em emineeiidimento
so surgiu com a enaçao de "Os Comediantes” que tinhf Santa Rosa

como um de seus organizadores. Foi a grande época de “Vestido de Noiva"
de Nelson Rodrigues, que tanto empolgou aquele aluno do Pedro II. Só
mais tarde conhecería Santa Rosa e o encanto foi o mesmo de quantos pri
varam do convívio daquela enonne personalidade. Já aluno de Arquitetura
fui por poucos dias, aluno do cenógrafo num curso que se organlou na
Universidade do Povo, dirigida por Eugênia Álvaro Moreira que por falta de
eondiçoes nao foi adiante Mas Sanha Rosa gostava mesmo eh de uma con
versa informal e ocasional, fcisse no Café Vermelhinho ou no seu atelier onde

gostava de mostrar Iwros e conversar de tudo. Muito me valeram as poucas
vezes que )a estive^ Outra figura que decisivamente pesou na minha foimiação
de cenografo foi Sansao Castelo Branco, amizade do Piauí, aluno das Belas
Artes poi esta epoca, empolgado pela cenografia, tendo aparecido no Salão
de Belas Artes com os projetos dos cenários e figurinos para um ballet de
sua autoria baseado no drama da sêca do Nordeste que chamou a atenção
de De Basil e com este andou em projetos de produção que nao se concre-

Foi pela mao de Castelo Branco que fiz meu primeiro cenário e
figurinos de verdade para o ballet A Sonata ao Luar”, produzido pelo Ballet
da Juventude, organização 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 tão saudosa e ameaçada memória.

Aí começou minha carreira de cenógrafo e o descobrimento
ciência dos meus deveres, podêres >
no setor visual do espetáculo só era miiiha

nosso,

tizaram.

que a cons-

responsabilidade
. , , alguns poucos e quase nunca
dos superiores hierárquicos das equipes responsáveis pelos espetáculos que
fm sendo chamado a colaborar. O fato de Dulcina ter feito concurso para
escolha dos cenários e figurinos de “Bodas de Sangue”, de Garcia Lorca tão
justamente ganho por Eros Gonçalves, de Jaime Costa ter chamado Santa
Rosa a colaborar na jDrodução de

e limitações, da minha
e

-A Mort(' do Caixeiro Mlijante e do.s
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iado através do SNT, a Companhia ^Oficial, haviam
A interferência por razões de gosto pessoal do

função expressiva do cenário, (um me disse
eletricistas do T. Municipal faziam

na peça)
e o

poderes públicos
feito pensar
diretor no caráter formal, na

certa vez que adorava a alvorada que
para o “Escravo”, de Carlos Gomes e portanto tinha que encaixar
qundo eu esperava dêle o espírito da produção, o A^^Suraf para

esquema da Rmcão puramente arquitetômca. que pensava
dSâmica do espétácrílo; muitas vezes fèz com que presta mml a

Houve até o caso de encontrar o diietoi ja de cenaiio ^

■ í do endereço de um realizador que o colocasse de pe.
ver realizadas.

terem cr

o contrário.

os

a

colaboração,

punho necessitando só _ i r ●
Quantas vezes guardei soluções que tudo tana para

Mas nos últimos dez anos o ambiente arejou ^
de Barrault, do Picollo Teatro de Milão, do Teatro f«'S"’ ^
Vilar do Teatro de Turim. A formação de companhias como o ^
técnicos formados na Itália e mais recentemente o Teatro
desnertar nos outios a ambição de um espetáculo melhor. A ciitica começoi
a sfrevelai com elementos e eom o propósito de emitir sua opimao t^bem

setor visual do espetáculo, procurando adquirir vocabulário especifico e
^ digno também de aplausos” de tãopouco tempo

ra o teatro inclui cenários e figurinos. Nomes

no

satisfatório ou o '

As listas de prêmios para

novos apareceram com muita vontade de acertar. Os tégicos
procuram adaptar seus conhecimentos escolasticos e seu talento a realidade
Í Zírtc do Lráter nacional. Já é do conhecimento de muitos que o setor
visual estático do espetáculo é da inteira responsabilidade do
o diretor responde pelo caráter visual dmamico e sobretudo que a cenogi.
é atividade do arquiteto, construtor de es^iraços e nao mais
de volumes- que cenografia é solução de um irrograma racional e limitado

Tenici antes cie ser expressivo e ilimitado, porque estéüco e que
^ de encontrar esta solução pela sua formaçao e o arquiteto

eternidade, quando faz Construção e arquitetura

não mais o

atrás.

o

porque

profissional capaz
que faz arquitetura pi
para um momento quando faz Cenografia.

ara a
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BURGAIN, NOSSO PRIMEIRO AUTOR
TEATRAL ROAIÂNTICO

Lopes Gonçalves

r

^●02 geral, como tendo aspecto axiomático,
çalves de Magalhães
tica oitocentista. (1)

^ Antônio José ou O Poeta e a Inquisição é o seu lavor que lhe deu êsse
mento com a subida à cena na noite de 13 de maio de 1838, no Teatro

Consütucicnal Fluminense (o Teatro São Pedro de Alcântara), pela Com
panhia Joao Caetano, em espetáculo de benefício de Esteia Sezefreda

esta distribuição: Mariana - Esteia Sezefreda; Lúcia - Clara Ricciolini;

Antonio Jose - Joao Caetano; Frei Gil - João Antônio da Costa; Conde de
Lriceira - Joao Jose do Amaral; um criado do Conde - Florindo Joaquim
da Silva. Noite que ficou famosa nos anais do nosso teatro: João Caetano,
o maior animador do nosso palco, mais um autor nacional apresentava, e,
com ISSO, uma obra de elevado padrão artístico. Mas o que nao ocorreu,

nem^ tal foi então dito, era registrai-se o aparecimento da primeira peca
romantica nascida nestas bandas do Novo Mundo.

E isso não foi dito ~ embora muito se afirme agora, levianamente —
porque no ano anterior o de_ 1837, já o público da cidade do Rio de Janeiro
viia no mesmo palco de Joao Caetano, apresentados pelo espírito empreen-
dedor deste aitista, dois dramas à maneira romântica aqui escrita.

A Ultima Assembleia dos Condes Livres, um, e Glória e Infortúnio ou A
Morte de Camoas, o outro; o primeiro, com o título A Órfã on A Ultima
Assembleia dos Condes Livres, a 30 de maio, o segundo a 9 de agosto.

E o aiitoi dessas duas obras era Luiz Antônio Burgain, jovem poeta
e professor de vmte e cinco anos, nascido no Havre e vindo muito moço
para o Rio de Janeiro, onde se fixou, exerceu a atividade de mestre de francês,
e, pelo cominio completo que logo adquiriu do nosso idioma, também pro
fessor de português, a ponto de versejar de modo excelente nesta língua.

Tiansfeiiia-se de sua terra natal para a que tornou sua nova pátria já se
tendo registrado na França a vitória do romantismo oitocentista estendida ao

palco, em 18l9 com o drama Henri 111 et sa Coar, (2) de Alexandre Dumas,
seguido no ano imediato por Hernani, de Victor Hugo, que consolidou
exito da corrente da luta, em parte aparente.

ser Domingos José Gon-
primeiro autor teatral da estética romàn-o nosso

e com

Foram

o

com o que então constituia a

(p Vai contia a lealidade histórica falar cm romantismo como se èle só liouvesse
As très orientaç5e.s estéticas fundamentais

- CLASSICIS.MO, ROMANTISMO e REALISMO - são encontradas cm todos os tempos
c em todos os povos. Na literatura dramática vcrifica-sc ser Eurípedes um romântico
como também e Antonio Ferreira e igualmentc o c Corneille, todos ôlcs profimdamente
Iincos. Eis porque, neste artigo, aos vocábulos romantismo e romântico está ligado o
qiialificatnm oitocentista. No proximo número de “Dionysos” apresentarei estudo sobre
a presença constante dessas tres expressões estéticas no tempo e no espaço.

(2) Represeutailo em 1898 c-m Lisljoa. Teatro D, Maria II, em português, por
Eduardo Brazão e outros.
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efervescência das idéiasjuventude naTranscorrera, pois,

luzeiro que despontava logo atraíra a vista do rapaz, mas educava-se
humanidades clássicas e, assim, ao firmar-se escritor nas terras de Santa

idéias e as maneiras, modernas então, para a forma tinham a raiz
da cultura \-eneranda, razão da sua prosa e dos seus versos possuí

rem quer no idioma de Racine quer no de Camões as melhores qualidades
de construção e de fluência. Deste modo o teatro novo que aqui criava,
irrecedendo Magalhães, era fruto natural do ambiente ein que formara o
espírito; imrém um fj-uto que apurou ao puro gôsto do linsmo singe o ine
rente à alma lusitana e que se transplantara pai-a o povo brasileiro ainda

Caso extraordinário, portanto, o dêsse moço em sua adap-
outra cultura, excelente escritor em ambas as civili-

a sua
tradição,
novas; o

nas

Cruz, as

segura

em orgamzaçao.
tação perfeita a uma

multissecular e a outra nascente, sempre espontâneo e expres

sivo. Eis porque liem vem a propósito recordar êste trecho da sua tiagecia
A Quinta das Lágrimas, um pouco do monólogo de Inês de Castio que nos
leva a recordar A Castio de Antônio Ferreira:

zações, uma

Tingem do sol candente frouxos raios
Acima dos outeiros; e nos vales

Serena, e majestosa desce a- noite...
Quão plácida sostenta a natureza!
Tudo é .silêncio. A brisa, que suave
Respira no arvorêdo, mal encrespa
A5 ondas esquecidas do seu curso.
Depois quel rei benigno perdoou-nos,
Denois que à esperança renascemos,

modoTudo vejo com novo aspecto; a
Que céus, bosques e prados se vestiram
De cores mais formosas.

do drama O Mosteiro de SantaE também esta passagem, algo camoneana
fala de Baltazar ao fim do primeiro ato:lago.

Sim ! combater por Deus e pela pátria
Inda- é servir a Deus ! — Mais êste abraço .
Pobre filho ! na flor da mocidade,
Queres inexperiente aventurar-te
Nos procelosos mares dèste mundo;
E Deus queira mais tarde não lamentes
O pórto venturoso que deixaste.
Grava em teu coração os meus preceitos.
S’algum dia, porém, desabusado
Das glórias mentirosas desta vida,
O coração sentires apertado
Pela mão da desgraça, volve os passos
Para êste santo asilo onde saudoso

Sc de teus olhos
derramá-lo

Fico orando por ti.
Tem dc o pranto correr, vem
Nos braços 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 c vaidade I — Agora, vaide .
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Ja estava sendo, pois, palmilhado o caminho d.amático nacional do

....» í;;™ ít
duas_ traduções O.cca, o Filho de Ossian, chama de A?nank "
versão emasculada cp,e Ducis fêz de Shakespeare, Bmgain ’se

cmqüenta e poucos anos de idade ^
um drama alegórico,

romantismo

e OfcZo. da

conservou

com uma tragédia,
uma cantata e

autor teatral até

dez dramas,
uma tradução. (3).

Produção abundante, quase tòda impressa, com
enorme exito e tornou Burgain um dos autores

seu tempo, havendo a destacar

os

cpiatro comédias, além de

\árias edições,
mais populares em

cpie alcançou centenas
primeira metade deste século

portanto, exprimiu com êxito o sentir

Ai:, ía ”
por todos conhecidos e acatado
livros e as

obteve que

o drama Pedro Sem
representações em todo o Brasil e ainda

subia várias vèzes à cena.
estético dêste

de
na

Autor

volvidos

o seu um nome
de1- - quem educou gerações, com os seus

da Côrte dripemclm" d" pSÍoDramátioo Rr-i«,íll,Vrv ( ■ ' / ^ ^ membro eminente do Conservatório
da SocMarf P r “ ArtíMco, órgão
da Socedade Propagadora de Belas Artes. E ao falecer, a 5 de abril de

recia. ££,^0 l'“ção"' '1- ^esapa-

e S‘ dém^do“proprio histórico possuirá o de lancar hm. 1, u ^ , ,

dessa ênnro F ■ 1 y ^ ^ cultura nacional
de se iLrar comn nosso teatro oitoccntesco. além
mai iustf nur^ T ' pennitir-se-á à Naç-ão ser
mais ji sta para o que valeram e valem como autores teatrais

Manoel de Araújo Porto Alegre, os dois Pinheiro Guimarã
donça. Abreu Medeiros, Antônio de Castr
Ribeiro, Augusto de Castro,

escritores quais
-.arães, Diogo de Men-

Lopes, Sabbat da Costa, Maria
Spi-rn T 1 m x Varejão, Sizenando Nabiico, Joaquim
MoreirT s^r- ^ Guimarães Junior, Apolinário Pôrto Alegre,

ernè- " ’"■ Fá^tegas. Valentim Magalhães, Oscar
r stmló 1 f -t " í' ° aguardam
Tos^ 1 ™bre o seu teatrn, como Gonçab.es Dias, Martins Pena,
Jose de Alencar, Joaqn.m Manoel de Macedo. Furtado Cocdho, Agrário de

o

(-?●) 7 ragéclia: A (diiintu </«&● Lâgrinuis
Conde'^ Livres (1837); Glória j , , . ''^‘F.sü; Oranuis: A Chima Assembléia dos

(1860); A Casa Maldita ou a Mocidade de D. Afonso VI
ou a hu,ui.Mçâo cm Roma; Drama Alegórico: O Vaticano,

Ji r l^omàntica: O Noivo
nu TJ,n n F ? ' ^ y^nideviUe: o Remendãu de Smirna
2 ?a T lZ "^^sica do Dionísio Vega (1854); Contata: Soleil

Il lZrZy Mves de Mes.iuitu, (1866); Tradução: O Mentiroso(11 uiignudo), comedia de Goldoni, As datas s;'io da
poesias; Iíatos didáticos eoiii eclivões iiiiiiierosas.

ou

de Santo Lago,
(1865): O Amor de Um Padre
em \’CTS(); Comédias:

Dislraido

em verso

Mais:ropresentaeão.]inmeira
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Souza Menezes, França junior, Machado de Assis, Aluízio Azevedo e Artliur
Azevedo.

Das riquezas cie um povo a única perene é a cultura, as demais podem
desaparecer Ê ela que llie dá consciência e permite com segurança atra
vessar os séculos. Jamais será pouco todo o esforço para manter vigorosa a
oroieção da espiritualidade nacional na marcha dos tempos E sempre o
teatro será a mais viva e fiel expressão da alma do povo, pela linguagem e
pelo pensamento.

, ●
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0 TEATRO EM PERNyMMBUCü

Valdemar de Oliveira

AVIA, O teati'0, cm Pernambuco, caído em e.stagnaçao, com o Parque
conveitido^em cinema e o Santa I.sabel às moscas, quando, logo após
a Revolução de 30, o Governo do Estado

para a direção do Teatro oficial,
de Pernambuco.

nomeou Samuel Campeio
Data daí o atual surto de \'italidad(* teatral

^ Samuel Campeio, após ter posto a casa em ordem, deu-lhe a função
artística que jamais tivera: fundou (2 de agosto de 1931) o Grupo Gente
Aossa e, com pertinacia invulgar, conseguiu arrancar, do Santa Isabel, sua
conhecica caveira de buiTo”. Atraído pelo slogan “teatro a preço de cinema",
o publico voltou a freqüentá-lo, superlotando, muitas vezes, o ^●elho teatro

cie \ authier. Dinannzando _ a vida teatral da província, Samuel interessou,
sua campanha, toda a imprensa; atraiu elementos profissionais e seini-

prcfissionais, aos quais distribuía dividendos; levou o GGN aos subúrbios e

^ capitais próximas, com repertório quase totalmente nacional; despertou o
interesse de escritores e musicistas locais, que logo passaram a produzir -
entre tantos. Lucilo Varejao, Silvino Lopes, Herbógenes Viana, Eustórgio e
Augusto Vanderlei, Berguedoff Elliot, Filgueira Filho, Miguel Tasseli, Val
demar de Oliveira, Osvaldo Santiago, Samuel Campeio, João e Raul Valença,
Gaspai Moura, Nelson Ferreira, Sérgio Sobreira; contratou no Sul cio país
ensaiadores como Adolfo Sampaio, Manuel Matos, Carlos Torres, Avelar Pe-
reira e artistas cantores como Lucina Soeiro e Maria Amorim; iniblicou o
Acsso Boletim e editou peças teatrais; desdobrou-sc. cm suma, na busca
incessante de dar um teatro a Pernambuco.

Morto Samuel Campeio, em janeiro de 39, assumiu Valdemar de Oliveira,

companheiro de lutas desde 1932, a direção do GGN e, concomitante
mente, a direção do Santa Isabel
Filho.

em

as

seu

por convite insistente do prefeito Novais
. quadro de pessoal contratado, o que lhe agravava os encargos

inancenos, o GGN nao resistiu muito: suspendeu suas atividades em fins
de 1940.

ü ADVENTO DO TAP
A

O Grupo Gente Nossa foi o núcleo de que se originou o Teatro de Ama
dores de Pernambuco, fundado em 1941 como “Departamento Autônomo do
Grupo Gente Nossa. Valdemar de Oliveira desistia de fazer teatro com

profissionais, ainda não preparados para a renovação de mentalidade artística
que se impunha, para tentar fazê-lo com amadores. O TAP trazia um severo

piogiama de encenação de originais de (jue a platéia recifense se via privada
desde muitos anos e, pelo visto, privada continuaria, dada a natural tendência

de companhias sulistas, profissionais, pelo repertóri
o temível preconceito contra o palco, até onde jovens da
pernambucana subiam para dançar, declamar, tocar, cantai-
sentar, nao. o T.\P licneficiava

vam os seus espetáculos.

■io comercial. Enfrentando

melhor sociedade

— mas, para repre-

associações de caráter social, que patrocina-
Em breve, pôde* dispensar esse patrocínio, embora
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jamais abandonasse a sua política filantrópica. Quase um miUião de cruzeiros,
somam, hoje, os benefícios prestados pelo TAP a instituições sociais, quer do
Recife, quer dar muitas cidades visitadas — Fortaleza, Natal, João Pessoa,

Sah’ador, Aracaju, Rio, Santos, São Paulo, Porto Alegre — num totalMaceió,
de 23 excursões.

Adotando a boa prática de contratação de diretores e ensaiadores, o lAr
atraiu, ao Recife, para montagem dos seus espetáculos, Zymont Turkow,
_\dacto Filho, Ziembinski, Willy Keller, Jorge Kossowski, Bibi Ferreira, Fla-
mínio Bollini Cerri, Graça Melo (que, posteriormente fixando-se no Recite,

peças com o TAP) e Hermilo Borba Filho. Todos êsses ensaia-
total de 25 peças, cabendo a Valdemar de Oliveira, nos

intervalos de visita dêsses profissionais, a direção

ensaiou novas

dores dirigiram um
anos iniciais e, depois, nos
de 33 peças.

O repertório incluiu nomes consagrados na literatura dramática de todos
os tempos e países, devendo citar-se. entre tantos, Jules Romains, Oscai
Wilde, Soinerset Maugham, Leonard Franck, Maeterlinck, Henry ^Bordeaux,
Musset, Marcei Pagnol, Georges Kaiser, Alejandro Gasona, Guimerá, Molière,
Pirandello, Garcia Lorca, Thornton Wilder, Bernard Shaw, J. B. Priestley,
Kcsselring, Kaufmann, Ennnanuel Roblès, Andreieff, 0’Neill, Gourteline,
Arthur Miller, Graham Green, Tenessee Williams e, entre brasileiros, Odu-
valdo Viana. Paulo Gonçalves, Alvares de Azevedo, Arthur Azevedo, Coelho
Neto, Aristóteles Soaius, Nelson Rodrigues, Gastão Tojeiro e Dias Gomes —
o de ''O pagador de promessas”, o seu último grande êxito.

Reconhecido de utilidade pública pelo Governo de Pernambuco e pela
Prefeitura do Recife, o TAP tem placas de consagração pública nos Teatros
Santa Isabel, do Recife, Dulcina, do Rio e São Pedro, de Porto Alegre; detéiTi

de melhores” e é considerado sempre hors-concours nosmais de 20 prêmios
Festivais de que participa.

OUTROS CONJUNTOS

relevo dado, nesta nota, ao Teatro de Amadores de Per-
seiitido de

Justifique-se
nambuco, surgido numa época em que qualquer tentativa no ^
impor um teatro amadorista com repertório de grande altitude artística esbar
rava com resistências quase intransponíveis. O TAP venceu-as a todas. Sua
atuação veio a repercutir cm todos os quadrantes, inclusive nas capitais visi
tadas, onde surgiram, em decorrência de sua presença, amplos nmvimentos
amadoristas, ainda hoje \'icejantcs cm Fortaleza, em Natal, em João Pessoa,
em Maceió, ein Salvador, até em Porto Alegre. No Recife, sua atuação fd.
particulannente notável, ensejando o aparecimento de diversos conjuntos
amadoristas, os quais se constituiram, por sua vez, em novos núcleos de esti
mulo ao teatro, não só na revelação de vocações de atores e

também na formação autodidática de técnicos que ainda hoje prestam, muitos
deles, os melhores serviços à arte dramática, em Pernambuco.

O primeiro dêsses núcleos — e um dos mais fecundos em múltiplas mani
íestações dc pensamento c de ação — foi o Teatro do Estudante de Pernambuco,
suro^ido ein 1946. Dirigido por Hermilo Borba Filho, egresso do TAP, once
estivera desde 1942, o TEP se constituía de estudantes da ® ^
Direito do Recife, onde foi encenado o seu espetáculo de estréia. ^
o TEP se exil)iu cm diversos palcos do Recife, inclusi\-e o do^ Santa Dabe ,
apresentando oiiginais de Sender, Tchckov, Garcia Forca, Sófocles, Ibsen,

Pinho, .Ariano Sua.ssima. Hermilo Borba Filho e Shakespeaie.

escritores como

José de Morais
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Em 1948, lançou, nos moldes da de Garcia Lorca, a “barraca”, no Parque 13
ce Maio, tentativa que, entretanto, não teve maior êxito. A transferência
para Sao Paulo, de Hermilo Borba Filho, que era a alma do cometImS
lez cessar, as atividades do TEP. «-umciimenro,

inteiramente destoante da altitude
nambuco.

uma linha

que chegou a arte dramática, em Per-
po social da Associação Per-

Tem seu público restrin<rido
nambucana de Servidores do Estado

de Pen^^bico' L oufrev vi-, Hnto Universitário
Posteriomrente dinlilo pTr ZiembfsJ r“ ^O.
Willy Keller. o TUP inscCveu nn ’

meio teatral do Recife inteíTT-nlrl,^ c mantem posição destacada
Universidade do Recife’ sob cujo sí^ik/k t^fusão cultural da
tonio José (o Judeu) Eurínedes r °li ><-piescntou peças de Roblès, An-
Carlos' Cavileanti ^ses ' pts^nb T'™ F'g™iredo, Lúcio Cardoso. José
mente os de Estndang' o TUP t f'™"
Pernambuco, que representa, numerosos troféus "“■'‘'"“do para

seHe-

(TEIP). tomando Graça M?lo como ensn' P-studantes Israelitas”
melhores apresentações teatrais destes Devem-se-lhe algumas das
advento dehsplènjdas ™t "es ^’^s ica^™No IH‘f" t °em Santos, o TEIP trouxe n ira Pemnll , ,7 Pe Estudantes,
tdcub de;Ratos e homen^,'’^ 8^0^ÍT“ “ ^ ^
‘TeatrrAdollxcn-R.^X”Red^^^^^ todos cspecificamente estudantes, o
seus propósitos e, também nela sin citaçao, pela seriedade dos
autores nordestinos. Sob a dibVente V PI"?' ^'strita preferência pelos
o lançamento, no Dulct: íó ffio "Tt P ^'-e-sllhe
Suassuna, qne viria a ariisti úr sè r Compadecida”, de Ariano
matnrgia brasileira. Anotem-se tambún ‘Tf “ oa história da dr
de Gheon e “Todo o nann T” ia a f T ' ™ ''“Potócnlos de “A via sacra ,
Clérigos. Oltimamentca o tÂr vonTrT "''",''”'operários do SESI. -eal.zaHdo

Outros

ao coi

no

ao esj^e-

a-

espetáculos para niieleos

todavia dcirf:fT‘d: «os palcos reeifenses,
‘Conjunto Cênico do Recifc”'onTo'‘'’™r para exemplificar, o

Carloi Cavalcanti Bofes o Tf trTT do sen diíetor. José
ciência”, de Isaae cffi n FímT P^^Pormiental” com “Conflito na cons-
André Chaves 1 f Te .af f Comediantes”, dirigido por
que. sob a direção de -lldenv T T"'’"’ >^™-'^''-E«ados Unidos
diário de Anà Frf.k” ’ ' mna notárel

No interior de
-Amadores de C

sem

versão de “O

Reniambuco. reelama de.sta((iie especial o
que, sob a direção de Luiz Mendonça {

“Teatro de

a (|iiem se
aniani .
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anual, do drama do Calvário, em Fazenda Nova), temdeve a montagem
posto em cena um bom repertório, que faz o Recife conhecer, de vez em

recentemente sucedeu com "RIes não usam hlack~tie”, dequando, como
Guarnieri.

Vários conjuntos se dedicaram, no Recife — e ainda atuam, esporàdica-
mente, nesse terreno — ao teatro para crianças. Assim, o “Teatro Escolar”,
dirigido pela professora Maria Elisa Viegas de Medeiros, depois
Brinquedo”, de Alfredo de Oliveira e, mais recentemente, o “Teatro Escolar”
da Divisão de Extensão Cultural e Artística (DECA) da Secretaria de Edu
cação e Cultura, sob as ordens da professora Beatriz Ferreira.

Teatro de

ESCRITORES E TÉCNICOS

A existência, no Recife, de conjuntos teatrais capazes de encenar peças
de autores locais (entre esses devendo citar-se, principalmente, o TEP, Cjue
chegou a organizar concursos de originais para a cena), incentivou a escrita
teatral, lançando-se vários intelectuais à produção dramática, cm preferência
marcante pelos temas nordestinos. Daí, haver Pascoal Carlos Magno procla
mado a existência de um “Teatro do Nordeste”, que veio realmente a afir
mar-se através de obras dramáticas de Ariano Suassuna, Aristóteles 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 Maranhão, Luiz Marinho e Silvio Rabelo.

Referência também se impõe à equipe de técnicos que se foimaram em
conseqüência da intensa atividade teatral da província — e tão numerosos e

eficientes que, na verdade, o Recife teatral de hoje se basta com eles. Vale
a citação de alguns para que melhor se compreenda a significação da afir
mativa: na cenografia, Aloísio Magalhães, Janice de Oliveira, Ubirajara Galvão,
Adão Pinheiro; nos efeitos de luz, Reinaldo de Oliveira; na indumentária,

Janice de Oliveira e Ubirajara Galvão; na caracterização, Alfredo de Oliveira
e Estefània Costa; na maquinaria, .Muísio de Santana e Jair Miranda; e, no
largo campo da direção artística, ^h1ldemar de Oliveira, Valter de Oliveira,
Alfredo de Oliveira, Clênio Vanderlei, Joel Pontes, Alderico Costa, José Pi-
mentel, Geninha Sá, quase todos (menos os dois últimos) servindo profis
sionalmente, em eventuais oportunidades, às capitais nordestinas, de_^alvador
e Natal.

TE.^VTRO PROFISSIONAL

Dois nomes mantêm, embora cortado por longos intervalos, o antigo
“teatro profissional” do Recife: Barreto Júnior, que encabeça o elenco de
sua antiga “Companhia de Comédias”, ora (quando aluga o seu Teatro Mar
rocos) excLirsiona da Bahia ao Amapá, e Elpídio Câmara, de vez era quando
desperto com o seu “Teatro Pernambucano”. Ambos os antigos atôres, ajudados
por toda uma velha guarda do teatro pernambucano, remanescente do Giupo
Gente Nossa — Lurdes Monteiro, Lenita Lopes, Aluíso Campeio, Gerson
Vieira, a que se \'ão agregando elementos outros, logo visados e devorados
pelas T\^s locais — mostram-se particularmentc afeiçoados às peças nacionais,
nem sempre da melhor categoria.

É preciso, porém, assinalar os novos rumos tomados pelo profissionalismo
teatral, no Recife. Muitos dos amadores que aqui se fizeram. \'ia de regra
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ao contacto com os ensaiadores contratados pelo TAP, seguiram a profissão
teatral, prendendo-se a contratos com empresas sulistas, tal fizeram Sebastião
Vasconcelos, Oscar Felipe, Margarida Cardoso, Canninha Brandão, etc.

_ Um largo movimento de aproveitamento sistemático, cm bases ])rofissio-
nais, de elementos do parque amadorista do Recife teve início com a organi-

em maio de 1960, de iniciativa de
* -redo de Oliveira. ^ A exceção do casal Otávio da Rosa Borges (TAP) que

centenário de representações a peça ‘Xeito nupcial”, de Hartog,
frtn participantes do elenco do Arena a este se ligaram por con-

Ó transferiram, assim, clü palco amadorista para
monto 1 ● «tividade, o Arena
Boal Èdv nmf r'"’ f' ® brasileiros, de R. Magalhães Júnior, Augusto
RecenheLo ^ Guarnieti, Martins Pena e Ariano Suassuna,
feitura dò Lcfr P^lo Govêrno de Pernambuco e pela Pre-
pò e eonsdtrú ° orgulhar-se de sua per.nanência,
por se constitun numa companhia profissional estável do Recife

esoéetede soe° o “Teatro Popular do Nordeste” (TPN),
d/^estt' . por quotas que obteve assinalado ê.aito
Cie estreia ( A pena e a lei”
direção de Hermil
no 1.*^'

com sua peça

cie Ariano Suassuna), tríptico valorizado pela
X'® imprimiu um caráter (mais marcado

da Rosa Bnrerp. inT'” inamulengo. Ainda à exceção do casal Otávio
comerciais cs integrantes do elenco foram contratados em bases
q“) levou lanç-amento (“A mandrágora”, de Ma-
lecesso de oi e Lt "" )irolongado
com a'Fundação de convênio celebrado
Parque com “O P^emoçao Social. Atua, presentemente, no Teatro do
Momis'Pinho Civ^r^''^- n° constituído de três peças em 1 ato - de

O TPN ^ e ^^iano Suassuna.
o Arena, está inteiramente profissionalizado.

como

CASAS DE ESPETÁCULOS

de 61), cinco teatros funcionam no Recife:
, próprio municipal, tombado pelo Patrimônio

Departamento de Documentação e Cultura (Chefia

No momento (novembro i
- o Teatro Santa Isabel,

Histonco e subordinado
da Secção de Teatro);

terreno^dT^Mnníí^^^^i^f^?’ localidades, erguido, a título precário, e__.

Companhias itinerante^ ° ‘^toi_Ban-eto Júnior, que por vêzes o aluga a
1 n Tp.i 1 ! (Procopio Ferreira, Milton Ribeiro, ítalo Cúrcio);

e dirigido por°AÍfredfr?^’nr”^-^^'^ localidades e ar condicionado, montado
- o tÍ t- { Oliveira, em salão alugado;

de 1959 pela'^píríf cadeiras, desapropriado, em fins
..uborclMa o a„ P^lbpid.s Silveira). também

^'O ao JJUC (Chefia da Secção de Teatro);
deputado Adelnit’"Costf baij acão doado pelo
0.0 TAP niip n ● 1 1 v.arvalho ao ator Barreto Junior e, posteríonnente,
o Govêrnn rlr.^ Completamente, chegando quase a concluí-lo, quando
utilíL o oe hv; ° dado o projeto de
lhe ocumdn\^ "^í coiistuição do auditório do Instituto de Educação. Têm-
realiza no P-n-r F^sta da Mocidade que anualmente se
Pinto. Silva ViHm W h ' Companhias de Revistas como as de Walter
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Aléjn dessas casas de espetáculos, vale citar o Teatro ao ar livre do Sítio
da Trindade, próprio municipal; o Teatro Ambulante, já inaugurado, iniciativa
do Movimento de Cultura Popular, ligado à Prefeitura do Recife; o Teatro-
auditório da Escola Técnica do Dérbi e o chamado “Teatro do Dérbi”, anexo

de 600 localidades, ondeQuartel da Polícia Militar do Estado, com mais
já se exibiram diversos conjuntos amadoristas da cidade, inclusive participantes
do I Festival de Teatros do Estudante.

Em projeto, existem um teatro da Fundaçeão de Promoção Social, a ser
ocupado pelo TPN, em futuro próximo; 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 área do edifício
onde hoje funciona o Curso de Música da Escola de Belas Artes; um teatro
de 450 localidades, nos altos do novo prédio do Banco do Brasil, a ser con
cluído dentro de poucos meses; e, finalmente, já em construção uma sala para
espetáculos no prédio da Associação da Imprensa de Pernambuco.

ao

APOIO OFICIAL

Independente de auxílios concedidos pelo Serviço Nacional de Teatro a
algumas entidades profissionais e amadoristas da cidade, deve ser anotado o
<n-ande interesse que vem demonstrando pela cultura dramática, em Pernam
buco, a Universidade do Recife, atra\'és do seu Magnífico Reitor, o prof. João
Alfredo Gonçalves da Costa Lima. Deve-se-lhe, após grande campanha des
fechada, por inspiração de Graça Melo, pelo Teatro de Amadores de Pernam
buco junto à Universidade, para lhe obter o apoio à idéia da organização de

Escola de Arte Dramática, a fundação de um Curso de Teatro, que vem
dinamizando fortemente a vida teatral recifense. Êsse Curso, integrado no
currículo da Escola de Belas Artes, aproveitou a “prata de casa”, sob muitos

aspectos “ouro de lei”, mercê do alto nível cultural a que Pernambuco teatral
já havia atingido. Assim, sòmente ocupam suas cadeiras elementos integrados

círculos intelectuais e artísticos, como Hermilo Borba Filho, Gastão

de Plolanda, Joel Pontes, Ariano Suassuna, Alfredo de Oliveira, Isaac Gondim
Filho, José Carlos Cavalcanti Borges, Maria José Campos Lima, Janice de
Oliveira, Graça Melo, Ana Regina Moreira e Hélio Moreira.

Numerosas têm sido as demonstrações públicas de aproveitamento dos
em exibições intra-muros, quer em espetá-

sua

em nossos

alunos do Curso de Teatro, quer

culos públicos.
Além de manter o Curso de Teatro (em 3 anos), a Universidade do

Recife subvenciona o Teatro Universitário, estiniulando-o à montagem de
originais e facilitando-lhe excursões de caráter cultural. Ao que consta, cogita
a Universidade de reorganizar o TUP com o objetivo de o tornar acessível
aos diplomados pelo Curso de Teatro, os quais imediatamente seriam contra
tados, nmn início de carreira profissional. A Escola de Belas Artes de Per
nambuco (Curso de Teatro) promove anualmente um concurso de peças
teatrais, com três prêmios, em dinheiro, no valor total de CrS 70.000,00.

O apoio do Estado de Pernambuco ao teatro pernambucano se tem feito
principalmente, através da Secretaria de Educação e Cultura, cuja

Divisão de Extensão Cultural e Artística (DECA) mantém um “Teatro Es

colar” ao qual se devem interessantes realizações no campo do teatro para
crianças (.Maria Clara Machado, Beatriz Ferreira) e para adultos (Arthur Aze
vedo, Martins Pena, Jorge de Andrade).

sentir.
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Por outro ludo, a Secretaria dc Educação tem instituído prêmios anuais
para obras teatrais c editado as classificadas.

A Frmdaçao de Promoção Social, organismo ligado ao Govêmo do Estado,

assinou um convemo com o TPN, como já dissemos, para representações de
carater popular a serem levadas ao povo. Ammcia-se, agora, para suceder
O processo do Diabo , que vai ser encenada nos palcos dos Centros Educa
isos Operários uma peça de Ariano Suassuna - "O inocente e os comunistas

- e outra de Aristóteles Soares - “Município de São Silvestre”

Quanto à Prefeitura Municipal, grandes benefícios lhe
isu Teatro do Parque, arrancado ao truste

vCins^ r“ Pibeiro, apos luta de muitos anos; àibvenções e au.vílios a
re as ‘■■●'“>"’‘>des que lhes são fclo mesmo modo
ei-iacão íe^nté r dispensadas, para ocupação do Santa Isabel;
c laçao recente, de uma Coimssao de Teatro que. sob rr presidência de Graça
Melo. tem meerrtrvado nossa vida teatral; construção de r.m teatro ao ar livre
e de outro, ambulante, aos quais já aludimos, linhas atrás

deve a cultura

Uni prêmio no valor de CrS 50.000,00,
, é instituído pela União Brasileira de Esciitoipara a melhor peça teatral do
_ , -es — secção de Pernambuco.

Tendo .sido sede do II Festival Nortista de Teatro Amador nara cuia

reahzaçao concorreram tanto o Govêrno do Estado como ò do M^ch o
S: Joãf;es.rte"% ^ortalLa:
Teatros de Eshirlnnfpc' ^ a vac or assim como do I Festival Nacional de
loca^ineL^ve oficial dos governos
viu realizar-se, neste ano de 61 \CtX-o7T rFesbV^^^ T Io" Redfe^
toS™ ao a“ "t T"’"'”' -oníecimentofpolíticos res:
naciLr Qrn™ Í5 conS'’ primitivamentl de âmbito
Parque, atraindo público

Interesse crescente pelo teatro se nota em tôdas as camad-'s

Concurso da Secretaria de Educação assim como da IcadLmia
bucanii de Letras mcluem quase sempre, o gênero “teatr
dos Cronistas Teatrais de Pernambuco distribui, todos os anos aos

Ihores do ano anterior, o seu “Samuel”, em solenidade de Tmde reper
cussão social, alem de distnbuir o “Prêmio Vânia Souto Carvallio” ao autor
da peça peinambucana representada, em cada ano nn P, -c ' ’

do_ Deputado Federal Adelmar Costa Carvalho, ós grupoflmXctas em
açao se esmerarn, em sua maioria, em melhorar cada rn ris sut mresen-
taçoe.s riranteudo entre si o melhor entendimento, através rrclusife do
“e"‘TaCr" T ‘-ònlrecem “"tr^s” eestrelas . Tamanho o interesse despertado, entre os jovens pelo amadorismo
teatial, que se tem tornado impossível atender a todos aquêles que se can
didatam a um lugar ao sol, no palco de amadores, o inesmo acontecendo
com o profissionalismo teatral, realizado pelo Teatro de Arerra
Popular do Nordeste. /viena

ano

se revezaram nos palcos do Santa Isabel e do
numeroso e entusiasta.

sociais.

Pernam-

o”. A Associação
me-

e Teatro

Assim, jielo ritmo e pelo xolurne de suas realizações no campo da arte
dramatica, o Recife se tornou, naturalmente, sem esfôrço r.reconcebido, o
núcleo de irradiaçao da cultura teatral por todo o Nordeste influenciando
o movimento teatral das capitais próximas. ’

O ano de 1962 verá, por motivos eleitorais, acirrar-se ‘
o Movimento de Cultura Popular (Prefeitura do Recife)'
Promoção Social (Govêrno do Estado)

entreX competição
Fundação de

atra\’és
e a

em ação.primeiro pondo
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um largo pro-
inclui contra-

Mo\'imcnto de Cultura Popular,
de dilusão do teatro junto às massas populares, que

“esquerda”; e o segundo, intensificando a
do Nnixíeste, de tendências opostas, católicas.

da Comissão di' Teatro e

grama
tação de conjuntos c artistas da
atuação do Teatro Popular > . ,
tornado igualmente instrumento de propaganda doutrinaria. Apesar disso,
é de esi^erar que o teatro sobreviva a esses embates ideológicos e que,
particularmento falando, o teatro pernambucano acabe lucrando, mesmo
por([Lie outros conjuntos se mantêm alheios à disputa e continuam eqüidis-
tantes das duas posições de teatro “dirigido”. Tudo, no fim de contas, outra
coisa não demonstra senão que a capital pernambucana, em plena eferves
cência artística, se firma como centro teatral de indiscutível importância e
se confirma na liderança teatral do Norte do país, equiparando-se sob muitos
aspectos (sob alguns se distinguindo vitoriosamente) aos mais adiantados
núcleos teatrais do Sul do país.

itdiuikio de Oliwira c Junice Lobo do no Pagrtf/or dc Froinessas
dc Dias Gonios, encenado
01i\cira no Teatro

Mello e considerada pela crítica teatral dc Pernambuco como
espetáculo de

em Recife p('lo conànito de Valdemar de
de Amadores dc Pernambuco, dirigida por Gra(,'a

mellior

1961
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TEATRO DA CRIANCA

Joracy Camargo

N movimento de renovação das
artes cênicas, o Teatro da Crian

ça tem sido considerado

espécie de “terra de ninguém”,
parte dos renovadoi^es, preocupados
em elevar,

o

dores em início de formação, já
porque reclamam uma soma de conlie-
cimentos que transcedem da simples
vocação específica.

O que não é admissível é preten
der-se criar esse teatro por um fiat
milagroso, quando o caminho a seguir
está aberto aos olhos de todos.

Se não bastassem as experiências
realizadas em países de velhas cultu
ras, que resultaram no estabeleci
mento de princípios e normas que
condicionaram o teatro infantil ao co

nhecimento de exigências de ordem
psicológica, pedagógica, estética e
técnica, poderiamos recorrer às teses
apresentadas e debatidas nos Congres
sos Brasileiros de Teatro, cujas reso
luções, baseadas em estudos aprofun
dados, dão a medida para a instituição
desse ramo de teatro. Desejo, aqui,
chamar a atenção dos nossos educa
dores para a gravidade do problema,
em vista da notória indiferença oficial
em relação à necessidade de conside-
rar-se o teatro como um dos mais

poderosos fatores educativos, mesmo,
e compLilsòriamente, sob o aspecto
recreativo. A moderna Pedagogia já
adotou o princípio segundo o qual o
período de formação das percepções
vai dos três aos sete anos, precisa
mente quando o cérebro da criança
deve ser povoado de belas imagens,
associações de idéias grandiosas, e de
todos os bons hábitos mentais, artís

ticos e morais. E, portanto, aos três
anos que se inicia a educação infan
til, idade em que, segundo os trata-
distas, os neurônios da criança, apesar
de desenvolvidos, não permitem ainda
a formação de conceitos e raciocínios.
Estando a célula nervosa independen
te e quase virgem de representações,

como uma

Da

aos saltos, o nível do

nosso teatro, sein a menor preocupa
ção de situá-lo na posição de corres
pondência com o meio brasileiro,
ainda não o

que

exige e muito menos o
povo das pla-

— as crianças têm sido apenas
engambeladas
de efeito

comporta, afastando
téias,

0

algumas tentativas
negativo. Nada se fêz

ainda, de um modo orgânico e está
vel, orientado no sentido da criação
de bases sólidas para a edificação do
Teatro da Criança.

com

Daí, ,
profusão de
geral,
profissionais,

a confusão estabelecida pel
peças, compostas, em

e por alguns
que se atiraram à exe

cução de uma tarefa das
plexas e

^atro que não admite a improvisação.
Os próprios concursos e festivais nada .
mais exigem do que
obras falsamente
mente destinadas

a

por amadores,

mais com-

num distrito dodifíceis

a inscrição de
teatrais e aparente-
às crianças.

Naturalmente, êsses empreendi
mentos, oficiais ou iDarticulares, visam
a estiinular o interesse de autores

periinentados, e, ao mesmo tempo, a
suscitar o íiparecimento de novos auto
res, no

ex-

sentido geral da preparação
de um repei tório adequado à educa
ção e recreação dos pequenos especta
dores. Louvem-se, portanto, êsses
intuitos, quando se sabe que é ainda
muito pobre
fantis,

o aceri'o de peças in-
a dificuldade de sua

composição, já pelas condições exigi
das para o preparo de um instrumen
to de educação destinado a

dada

especta-

84 -
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Pois bem: nenhuma das peças

apresentadas em concursos e festivais
a que tenho assistido como membro
do Juri, atende a essas condições

Ao lado da ausência da

da memória torna-se imenso,o campo

dilatando a capacidade de fixação.
E preciso, nesse caso,

no cérebro cia criança

para sempre imagens, idéias, juízos
conceitos que não constituam a melhor

desenvolvimento futuro

evitar que
se aninhem

essenciais,

necessária plasticidade, e do abuso de
palavras — muitas vezes, ou quase
sempre, inacessíveis à compreensão
do público infantil - e ainda de con
ceitos inconvenientes, são tratados os
assuntos mais impróprios para
cação e recreação da criança,
faltasse bruxas, fadas bobalhonas, mal-

deveriam

e

base para o
das atividades intelectuais. Por isso,

muito antes da Cartilha entrar pelos
ouvidos, devem entrar pelos olhos
imagens, já com o
a ilustração, organizada e sitematiza-
da, desenvolvendo ou implantando
bom gosto, e, sobretudo, dispondo
arrumando as associações mentais.

Assim, o Teatro teria de ser
plemento do Jardim de Infância,

reunindo os elementos que lhe faltam,
como a luz, a' cor, o movimento, etc.
Estariam, com efeito, associados, um
laboratório de pesquisas e um campo
experimental.

Ao Primeiro Congresso Brasileiro
de Teatro o professor Júlio Couve
apresentou uma tese da maior impor
tância para o esclarecimento
questão, considerando, antes de mais

que é necessário chamar a

as

a edu-
critério de iniciar

Se não

0

feitores e personagens que
ingênuas e mais parecem

peças '

presente o mêdo, que é o mais vulgai
de todos os elementos da comicidade.

Agora, que completamos o reata-
a União So¬

ou

débeis
ser

esta semprementais, nessaso

com

mento de relações com

viética, poderiamos, além de importai
tricfo e petróleo, tomar conhecimento
do que foi feito e do que ainda se
faz na URSS em relação ao Teatro daa

Criança.
No dia 7 de novembro de 1918,

corneteiros dos batalhões
da

quando os
aliados executavam o toque de “cessar
fogo”, e terminava assim
Grande Guerra, o povo soviético fes-

aniversário da Re-

nada. a Primeira
fato de que, a rigor,

adolescentes
atenção para o
o teatro i^ara crianças e

● considerado como educa- tejava o primeiro
volução e inaugurava, em Moscou, o

teatro exclusivamente para

Como parte integrante do
e visando.

só pode ser ..
tivo, o que nos obriga a coloca-lo no
âmbito da Pedagogia. Observa o emi
nente professor que “todos os aconte
cimentos do palco passarão a fazer
parte do subconsciente da crianp,
constituindo en-^fonias, e contribuin
do para a formação daquele fabuloso
dejiósito mais ou menos inconsciente
de idéias e de emoções, que terá, pos
teriormente, uma imensa participação

sensibilidade e no

do homem adulto’.

primeiro
crianças,

plano geral de educação,
sobretudo, a preparar a nova geração

receber a influência direta do
formação de uma mentali

dade diferente, o Teatro da Criança
constituiria uma organização especial
com a dupla finalidade de implantar
0 gosto pelas artes cênicas e de des
vendar os mistérios da alma infantil.
A direção geral fôra entregue a uma
mulher que, na época em que visitei
Moscou, não completara ainda os 30
anos. Natália Satz deveria ter sido es
colhida a dedo, por todos os motivos,

feia, mas de uma
gente só

jovens e otimistas que
estão sempre sorrindo, dando a im
pressão de que fazem aos filhos todas
^ vontades, quando essas vontades já

para
teatro na

o

na inteligência, na
comportamento
Conclui o autor da tese, depois
outras e judiciosas considerações, que
“tôda peça para crianças deve ajire-

conflito perfeitamente deli-
bem caracte-

de

sentar um

neado, com personagens
rizadas, e uma situação absolutamente
clara, para que o espectador, através
da identificação com uma das perso-

sofra uma experiência pessoal
correspondente

Nem bonita nem
encontra

simpatia que a
nessas mães

nagens,
verdadeira, com a

participação emocional”. as
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haviam sido por elas inspiradas, Na-
tália me

vista da

j')aração. () c\spctácnlo coincça sempre
depois da liora marcada, c a platéia é
vedada às criancas durante o esparo
de meia hora, no mínimo. A entrada,
os garotos devem deixar em livro

próprio os nome.s, filiação e residência,
entrando depois para a sala-dc-cspera,
ampla, confortável, assistidos por um
gj'upo de “nurses” especializadas, ()ue
oferecem leite, e atendem a todo.s os

desejos porventura manifesl adí<s on
apenas insinuados pela petizada. . . E
ali ficam em liberdade, sem sofrer as

torturas de uma longa cspíjra, ]>orque
em cada recanto enconíram uma atra

ção diferente. Aqui. há uma pequena
oficina de marcenaria; ali. um monte

de blocos de madeiras para armar
edifícios; acolá, massa para fazer bo
necos; mais adiante, um.i vitrola com

uma grande coleção de discos. Há
ainda estantes com livros, mesa com

revistas, oficinas mecânicas, papel e
lápis para escrever ou desenhar,
enfim, todos os elementos que possam
dividir as crianças em grupos, e scle-
cioná-las segundo as suas tendências,
ou simples preferências. Natália Satz,
do seu observatório, em com):)anhia de
]5cdagogos barbadões, está observando
suas pec[Lienas “vítimas”. Os brinque
dos e as oficinas vão sendo substituídos

conforme as observações. Isto é o que
se passa da laEalta ]'>ara fora. Nos
bastidores, os cuidados ainda são
maiores.

pareceu genial, do ponto de
vocaçao para exercer a pre

sidência do Conselho Diretor do

Teatro da Criança,
planos gerais,
ciepois de exaniinado.s e aprovados
conferência

Ela concebia os

mas só os executava

em

mais eminentescoi n os

representantes de tôdas
artes e ofícios

as ciências,

(pie possam contribuir
para a organização cie
1.1.0 gênero,
çada a título de

um espetáculo
A primeira peça foi lan-

e.\-periência, embora

condições que pu
dessem suscitar a maior diversidade de
reações do público infantil,
previsto, da ribalta para dentro e dali
para fora. Em primeiro lugar, o edi
fício, especialmente destinado à fre
quência de crianças, desde o estilo da
fachada

previstas tôdas as

Tudo fòra

ao tamanho j^equeno das
poltronas, á altura dos “guichets” das
bilheterias. Até aparelhos sanitáriosos

são miniaturas. . .

Quis assim Natália Satz
crianças, oferecendo-lhes

envaide¬
cer as

teatro

siderar

um

que a meninada pudesse
como exclusivamente seu, ire-

quenino, “engraçadinho”, onde pudes
sem brincar em liberdade, longe das
vistas e das ^ constantes censuras dos

ciianças deveriam adciuirir
pessoalmente os seus bilhetes,
sentar-se

con-

Aspais.

entrar.

e assistir aos .

eonipletamente indej^endentes, nao so
paia lhes dar a maior autonomia como
]:>ara evitar

espetáculos.

influência dos adultos
compreensão cios entrecho.s.

I ({ue os pais. muitas xèzes

a

Escrever, encenar e representar
para crianças é uma especialidade
nova, exieindo conhecimentos que vão

da psicologia à pedagogia, dado o
caso especial da complexa capacidade
de percepção (' receptixidade dos fu
turos espectadores. Por isso, as ]ieças
devem surgir da conferência de peda
gogos, dramaturgos, músicos, bailari
nos. eletricistas, cariiinteiros. (■■(>nÓLU'a-
fos, etc., conforme o gênero de teatro
escolhido ])ava cada espetáculo. .\s

observações da sala-de-espera devem
sei' comoletadas pelo exame das
rea'-'ões do peoueno iiúblico durante
o desenrohtr das cenas, como ainda

pída jicscjuisa nas cartas c desenhos

na
Disse

ela
por pre

guiça ou ignoránc‘ia. dificultam o de
senvolvimento da eaiiacidade de

dos filhos.
com-

respondendopreensao

errndamenl(>
tas.

ealizados em um l)a1c-^

as mais simples iiei-gnn-
Os adultos ficam, portanto, lo-

--’o sniienor, com

acesso por uma entrada à rarte.
com a phitéia.

e sem

coiniinieacão

onde i^oderão ob
estejam estas na nrónria nhttéia
sala-de-espera.
(|iie obriga

demas

criancas.s(>rvar ns

ou na

Denois da líillieteria.
o neoueno esnectador a

independente,
la constitui o s(’gimdo elemento da

.sentir-se a sala-de-espc-

pre-
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o Teatro da Criança deveria ser■■■ ■ convidadas a enviar

Ò estudo da duração de
que

um teatro de adultos para crianças.
Nada de teatro infantil, com elenco
de meninos-prodígio.
trado, nas primeiras e.\periências, que

meninos-prodígio não inspiram con
fiança aos meninos da mesma idade, e,

que é mais grave, muitas vezes, co
locados em situação privilegiada no
palco, metidos
“divertindo-se”, recebendo aplausos e

elogios, fazem brotar a inveja no es
pírito dos que estão na platéia, dese
josos, invariavelmente, como muitos
adultos primários, de ir ao palco para
fazer o mesmo, embora sem aptidões.
Foi preciso, nesse caso, selecionar entre
grandes atores e atrizes os c|ue fossem,
ainda, susceptíveis de ser aperfeiçoa
dos e adaptados à nova modalidade
artística de representar para crianças.
Instituido, prèviamente, um curso para

especialização,
ficou demonstrado que c muito mais
dificil representar j^ara pequenos

o artista não

(|ue as crianças sao

à direção,
cada impressão produzida sobre as di
ferentes individualidades infantis,

conhecimento dos atos da garotada,
antes e depois dos espetáculos, e
ferença da impressão que
peça tenha produzido sòbrc

Ficou demons-0

a di-

a mesma

os meni-

os

o

Um grupo de
igualinentc especializa-

famílias das crianças.

nos e as inenmas.

“visitadores”,
lindas roupagens,cm

dos, procura as
para indagar de seus pais, e principal
mente das mães, sòbre o comporta
mento dos filhos, antes e depois de

espetáculos.haN^erem assistido aos

Querem saber se reproduziram
em casa, se repetiram frases, e os co
mentários que fizeram.

Por essa forma é que se orienta a
escolha dos assuntos e a maneira de

apresentá-los, obtendo-se não só uma
certa para atender ás preferên-

crianças, como uin meio se
guro de incutir os ensinamentos ne
cessários à sua formação moral^ e
intelectual. Por esse processo, Natália
Satz chegou ao ideal de oferecer ao

público peças que atingiram
Q’rau máximo de interesse, pois

espectadores, sem o saber, tornaram-se
“autores” das peças, realizando por
intermédio de mãos sábias, artistas e

artífices aperfeiçoadíssimos,
prias idéias, postas ...

materializando seus sonhos,
infantil, auxiliada

cenas

base

cias das essa adaptação, ou

es¬

pectadores, dado que
poderá contar, ci priori, com o grau de
inteligência, cultura e receplividade

adultos têm obrigação de ofe-
Até mesmo as

umseu

que os
recer aos intérpretes,
inflexões, ou entonação das frases,
foram modificadas para
idéias com mais clareza,
falar abobalhadamente, a não ser nos

Ao contrário, de\-e-

os

exprimir as
E nada de

suas pro-
ali como se esti-

casos e.specíficos.
falar com autoridade, segurança e

cfcstos devem ser mais

vessem

se

.á imaginação
pela sucessão dc peças, e servida, a
cada passo, dc novos elementos, dc-
senvolveu-sc á jiroiiorção que as idéias,
mais ou menos confusas, se torna\’am

firmeza, e os

largos, a mutação
a mímica em^iregada ao máxi-

e todos os

da fisionomia mais

brusca.

de sua expressão,

mo\-imentos perfeitamente definidos,
dentro de uma ação intensa, crescente

mo

nítidas e suscitavam novas concepções.

lon;o realizadas,

crianças deve ser um
coração (' o cérebro,
música, todos os meios dc que dispõe
o teatro. de\’cm \’eicular as

esjietáculn.
Outro as]iecto, muito importante,

nue constituiu um dos mais sérios pi‘0-
blemas a resolver,

nas obseiAxicões d('

acertada solução, é
elenco,

Um espetáculo para
alimento ]iara o
.A còr, a luz, a

e ininterrupta.
Tornou-se ainda necessário estabe

lecer a figura de um
de'i-esolver todas as situações e

triunfar sempre,

-herói”, (lue representa o Bem vencen-
tlo o Mal. passou a ser a figura central
de quase todo o i-epcrtório. E é tão
grande sua influência sobre o espíiito
da criançada. 0(110 jiassou a ser o guia
absoluto do comportamento de todos

“herói” sim]iático,
idéias do capaz

conflitos, c Esse

e eme encontrou

Natália a mais

a questão do
D('sde loíío ficou estabelecido

.-I'-
o I

mo.wsos



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

Como se vê, o Teatro da Criança
poderá realizar verdadeiros milagres,
organizando e disciplinando as novas
gerações, e conduzindo-as pelo
nho da formação de uma mentalidade
que teria decisiva influência na for

mação da própria nacionalidade. Além
disso, na União Soviética, tem servido
para selecionar vocações, permitindo
encaminhamento das crianças para as
atividades em que devem desenvolver
suas tendências inatas,

nadas pelos pedagogos, partem para
as diversas escolas, e, na idade adulta,
procuram o teatro como verdadeiro

curso de extensão uníversitáxáa,
feitamente aparelhados para surpr
der, já agora como entidades plásticas,
as idéias, as abstrações que lhes

impressões imperfeitas durante

os
0 primeiro palco, ainda se inscreviam
entre as mais atrasadas do inundo, e

que chegaram a constituir, em poucas
clécadas, uma Grande Potência, em
qualquer dos campos da atividade liii-
mana, nas letras, nas artes e nas
ciências. E não me admiraria se

soubesse que alguns dos cientistas que
tornaram possível os passeios dos cos
monautas soviéticos pelos espaços side
rais tivessem passado pelas platéias do
seu teatro. Assim também é possível
que os próprios navegadores espaciais
tenham estado entre aqueles garotos
que se convenceram, pelo processo da
emulação, de sua invulnerabilidade,
através das proezas do herói simpáti
co que Natália fazia triunfar sempre
diante de seus olhos arregalados, sen-
tadinlios nas pequenas poltronas.

Aí está a razão pela qual entendo
que todos os países bem organizados,
e orientados no sentido de transpor
barreiras muito conhecidas, devem
instituir o verdadeiro Teatro da

Criança. E para que não se suponha
que trato do assunto apenas para
fazer literatura, lembro que me

propus, em 1936, e em várias outras
oportunidades, a colaborar em organi
zações semelhantes, sempre em vão,
por falta de qualquer espécie de apoio.
Cheguei mesmo a expor o assunto ao
ministro Gustavo Capanema, proferin
do, a seu convite, no Salão Nobre da
Escola Nacional de Belas Artes, uma

conferência, da qual resultou um plano
adaptado ao nosso país, conferência e
plano que foram publicados
opúsculo pela Comissão de Teatro do
Ministério da Educação.

cami-

o

Dali, selecio-

per-
een-

causa-

ram

cursos.

os

Tão expressivos foram os resulta
dos obtidos Teatro da Criança,
instituído em Moscou no primeiro ano

que não tardaram pro
vidências para o estabelecimento de
muitos outros, rigorosamente idênticos,
noutras regiões, i
para alcançar a

com o

alguns de títeres,
primeira infância.

Quando visitei a Rússia, em 1935, já
existiam 131 teatros do gênero,
contam-se

Hoje
por centenas, nos grandes

centros e nos recantos mais leinotos.

Pode-se, portanto, em parte,
toda lógica, atribuir-se ao Teatro

da Criança o assombroso desenvolví-
mento de um grupo de nações que, na
época em que Natália Satz inaugurou

e
com

num
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A PEÇA COMO EXPRESSÃO ESTÉTICA

Anatol Rosenfeld

I. Literoturo e Teatro

peça teatral considerada como literatura, e um dos elementos mais
importantes do Teatro; todavia, não o constitui, não lhe é condição
indispensável O fenômeno fundamental do teatro e a metamorfose,

mimus” nada de literávio. portanto. Há formas de teatro - e de grande
- qiie não se apóiam em textos fixados e há teatro que nem sequer

recorre à palavra. Existem textos que, de tão insignificantes, não constam
das histórias da literatura, mas. ainda assim, revelam ser boas partituras
para a representação teatral. E há. de outro lado textos dramaticos de
altíssimo nível literário - os chamados dramas de leitura - que resultam

valor teatral. As relações entre palco e literatura sao complexas,
teatro à literatura, como tendem a fazer alguns

A
0

teatro

ser sem

Não é possível reduzir o
autores.

A camada real —ontológicos, a diferença é profunda,
da literatura escrita é dada pelos sinais tipográficos.

Km termos

isto é, perceptível — . i -i ' ●
Êstes contudo, sendo convencionais, geralmente nao tem_ vida própria, a
não ser que se trate de poesia concreta em que se atribui valor estético a
distribuição espacial dos sinais tipográficos. O que, de fato,
literatura são as sonoridades das palavras e orações que, quando a obra e

co-dadas” (apreendidas com o “ouvido interior”) e diretamente
é recitada. Por isso, a literatura costuma ser classificada

a literatura são

funda” a

lida, são

dadas quando ela .
. arte auditiva. No entanto, o que de fato ^ constitui
nidades significativas, projetadas pelas orações. ‘ , , , ,

contextos objetuais se manifestam as camadas mais profundas da obra
- o mundo imaginário de um romance, poema ou peça. Êste mundo revela-

por sua vez aspectos essenciais da vida humana e do universo, inter-
pretaçõe.s significativas da realidade, cm termos tais que não apenas
templamos ou apreendemos intelectualmente e sim também vivemos, com
participação emocional, as vidas situações e realidades fictícias.

Bem diversa é a estrutura ontológica de uma representação teatial.
quanto na obra literária as personagens (e o mundo imaginário em que se
encontram inseridas) dependem das palavras. no_ teatro as palavras depen-
dem das persona<yens. Tá não são as palavras a base das quais se cons-

en as pe^^gens, ni.s estas qne constituem aquelas. A reahdade per-
00X1 clbe, no^aso. não a shíais tipográficos. Nmn tampouco sao as

camada fundante, mas sim os atòres e a cena. Atiavcs dos < o
de imediato, o mundo imaginario (e os planos mais

literatura de

como
Através delas e dos

as 11

seus

nos.
con-

En-

oraçoes a

e da cena transparece,

profundos). '
modo muito mais indireto, através

apresenta-se, portanto,
da mediação de fonemas, orações, um-

dades significativas, contextos objetuais, esquemas _ linguísticos
nara suscitar o iireenchimento por parte da imagmaçao do lutoi. ^^‘^lepie
í^mçãrííí^valo nmndo i.naginári,! apresenta-se c,uase diretamente. Convem

na

O mundo imaginário
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dizer
quase pois o que se percebe no sentido exato são os atores e ccMiários

No entanto, ha uma auto-transcendència imediata da percepção para atos

de apreensao do mundo imaginário, de modo que este parece ser um dado
imediato. É somente no contexto dêste mundo imaginário ciue sur<re a

palavra que funciona, agora, como na literatura (fonemas, orações, unidades

significativas, etc.), mas de modo bem mais expressivo, ja ciue é apoiada
pela mimica e pela música dos movimentos” do autor, inseridas, no espaço
cenico. A palavra contribui em seguida para definir, ampliar c enriquecer

^ I imaginario já constituído e dado à visaiv Por isso, os oreo^os

consideravam o teatro como diz o próprio termo - uma arte visual iSas
seria mais correto falar de arte audiovisual. O fato de no teatro

na realidade - nao serem as palavras que “fazem” as -

estas que fazem as palavras, dá ao espetáculo o poder de
tencial - concreta, individual e sensível - que se traduz, geralmente
participaçao e vivência emocionais bem mais intensas do público do que as
do leitor de textos literários. '■

o mundo

como

personagens, mas
presença exis-

numa

Posta a relativa autonomia e peculiaridade da arte teatral nestes termos

muito resumidos, não se nega, evidentemente,
obra literária. Vista do teatro, ela
Visto da literatura, o teatro é apenas
— representações, infinitamente
torno da

em alto

a importância da peça, como
é apenas um elemento entre outros,

um meie de atualização e interpretação.
^ variáveis e nunca idênticas, gravitam em

. peça que e sempre a mesma, e a qualidade daquelas depende
grau da sua adequação a esta, isto é, da fòrca

As

ça e ricpieza com que

espírito (se é que o tem). De
gênero literário — o

● T 1 , atualização teatral, quanto mais.
por assmi dizer, clamar pelo palco. Poder-se-ia dizer que o drama somente
conesponde ao seu gênero literário na medida

gênero literário, na medida

conseguem concretizar e inteipretar-lhe
outro lado, a
dramático

o

peça corresponderá tanto
— quanto mais se iirestar ;

mais ao seu

em que não se satisfaz cm
em que extravasa da literatura.

ser

U. Os gêneros literários

A classificaçãoA ● . . ^ tem a sua raiz em Platão úe depois

evPtem três 'í''™ “contíamos a observação ‘de que
nm n I ^ “iccide, em essência,

OS greneros hrico, épico e dramático.
Por

em

rárins T i "f ‘ .çèneros, categorias ou arquétipos lite-
la ios tenha sido combatida - entre outros por B. Croce ^ ela se niantém.

em essencia, mabalada. Sao numerosas e divergentes as tentativas para
mteimetar os tres generos como expressões estéticas de atitudes humanas

cere ri n'! Ainda assim, e apesar de se reeonhe-
ce.em as flutuações históricas, há certa unanimidade em considerar o gênero
lii ICO como o mais siibietivo. nressuposto rme se ciiidc dc não confundir a
●suhietividade que ,se exprime (o Eu lírico) com a siibieti\-idiu’e hioeráfica
do poeta. A es.séncia da expres.são lírica é a fusão entre Eu e Mundo’ não

lia distancia entre sujeito e objeto. Uma e a mesma atmosfera envolve de

modo indiferenciado. alma e universo. O gênero épico é mais objetivo.’ O
Eu epico (o foco narrativo), emljora faça iiarto do mundo imaginário
encontra-se nitidamente em face do mundo narrado. Má - excetuando-.se

certo.s tipos do romance moderno - acentuada distancia entre o narrador

e o mundo narrado, embora êste se afigure ainda filtrado atra\-és da visão
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mais obje-selctiva clü narrador. O gênero dramático
tivo. O mundo fictício é proposto como

quer subjetividade. Nenhum Eu lírico ou épico se interpõe,
apresenta como absoluta e autônoma, pele menos no drama rigoioso .

Segundo a antiga tripartição da alma humana — igualmente de Platão —
tentou-se muitas vezes associar o gênero lírico ao sentimento, o épico
pensamento e o dramático à vontade (trata-se naturalmente sempre de pie-
ponderáncias). Cada um dos gêneros exprimiria assim, em termos^ esté
ticos, uma das faculdades psíquicas do homem. Outros atribuem aos gêneios
uma relação específica com os três “e.xtases do tempo existencial . O lugai
da emoção lírica seria, p. exa., o eterno momento presente; o acontecimento
épico se desenvolvería a partir do j^assado; quanto a açao dramática, mani-
festar-se-ia na tensão para o futuro. Em têrmos gramaticais, corresponde ao
lírico o Eu, ao éjrico a terceira pessoa (êle, ela, isto aí), ao dramático o Tu.
No tocante às funções linguísticas, corresponde ao lírico a expressiva, <
épico a representativa, demonstrativa) e ao dramático a expressiva e, prin-
cipalmente, a interpelativa (mútua influenciação das personagens; face ao
público, prevalece a função representativa). W. Kayser explica as diferen
ças com felicidade ao' verificar que a interjeição Ai! é, assim dizer, a essên
cia do lírico, graças ao seu caráter e.xpressivo. Já num apelo
exclamação intencional — “deves fazer isso! — pode ver-se a .
nária do dramático. No gesto do “Eis aí” encontramos o núcleo do epico.

de imediato, que em cada um dos gêneros parecem prevalecei
Trata-se, evidentemente, só de pre-

substantivação” rígida dos gêneros, como se
djetivo, designando

Há muitas obras que fazem parte
E há muitos

se apresenta como o
inteiramente emancipado de qual-

A ficção se

ao

;

ao

ou numa

célula embrio-i .

Vê-se,
determinadas atitudes fundamentais.

ponderâncias: evita-se hoje a
Cessem compartimentos estanques,
assim apenas traços
da “Lírica”, mas que
dramas que são mais líricos ou
porém, 0 significado adjetivo tende a
nos diveivsos ecneros como nos

Prefere-se o uso a

estilísticos essenciais,

tem fortes traços épicos ou dramáticos,
épicos do que dramáticos”. Em geral,

do substantivo e tanto

estilísticos essenciais e.xpri-
aproximar-se

diversos traços >

di\'crsas virtuaüdades fundamentais do scr humano.mem-se

●Ví

UI. O drama rb^oroso

estéticas de
Parece, iiortanto, ciue o drama c o dramático sao exjn-cssoes

iieculiar do homem c do mundo. O gênero dramatico, como

expo.sto, é o mais objetivo, já que seu mundo imaginário se apic.senta c ne a
mente, sem medineão. E,ssa falta de mediação é e,s,sencátl ao drama ngoioso
Precisamente mercê de.sta ausência do intermediário epico que iniocir

do épico certa objetividade e distancia, ao menos
té,-ito — o gênero dramático êsse afigura como o mais imecliadi. c '
mais \'iva (voz do presente) e, de certa forma, mais subjetn o . ms o

próprias personagens que se manifestam,
personagem constituir a

fenômeno

foi
uma visao

na estrutura

as

língua (e
de a personagem.

pi‘odu-

não esta a
Ao fato de no palco a

personagem) corresponde na
produzindo a língua, se produzir a si mesma ou
zirem mútiiainente uo diálogo, já que na peça rigorosa nao ^ ^
rador que pudesse produzí-las num “médium’ lingiií.stico e.xteiioi a c.as ^
rubrica, as indicações cênicas, que no romance sao, por assiin cizei, o tx o
principal, tornam-se inteiixmiente secundárias, mormente no chama iigoioso).

peça o curioso
as personagens se

há nenhum nar-

moxvsos



o “tipo ideal” da peça rigorosa, que encarnaria o drama
absoluta, seria constituido inteiraniente
rativo e lírico.

na sua pureza

por um diálogo sem elemento
assim, raramente se trata de

nar-

No diálogo, entendido
Acrescenta-se um fator bem mais vital, a necessidade dc

intluir, apra, no Tu do antagonista. O discurso dramático, preparando ou
evando a decisão, é uma forma de ação; no fundo, tem somente significado
enquanto e fonte de futuro, expressão da vontade. A própria concisão do
genero impede a^ tranqüilidade e o repouso épicos. Assim, o diálogo dra
mático e expressão do “homem tenso”, sempre projetado para o futuro. O
dialogo e a arquiforma de toda a dialética, é contradição e síntese ao mesmo
empo. A dialética do diálogo, levando a decisões e açoes, empurra o mo

vimento dramático, pela contradição e pelo choque, rumo ao futuro, à meta
lüterior. A propna estrutura do drama é, portanto, expressão do homem
^pre-ccupado (mesmo na comédia, embora nela raramente se realize o

tipo^ideal do dramático), do homem que vive no limiar entre cisão e .

clecisao, em situações de conflito capazes de produzirem
tato e, porem, o diálogo que “produz” ou pelo menos revela a situação, já
que na peça rigorosa existe só diálogo. E como o diálogo é dialético,
situaçao - e o mundo que nela é dado - forçosamente tendem a uma conste-

açao dramatica. O dialogo cria um universo de valores que através do
conflito e do duelo verbal ~ em contexto mais trágico ou mais cômico -
procura chegar ao equilíbrio.

mera

comunicação.

o diálogo. De

a

Pln n- O lugar central da pessoa. No gênero lírico,
ela nao surge como figura destacada, mas em fusão com o mundo. No

epico. ela ja aparece mtida, mas mergulhada dentro do mundo narrado que
a envolve de todos os lados. Na peça rigorosa ela como que se destaca

Naturalmente, elado resto, livre e autônoma,
contém a sociedade está em situação” e a situação

^ ^ ° mundo. Mas nas formas dramáticas mais puras,
ex erioi e^ co ocado, por assim dizer, para dentro da consciência

das personagens; e reduzido ao diálogo. Mesmo a encarnação cênica (que
stitLu a^naiiaçao) e, no drama rigoroso, extremamente rarefeita e estili

zada. E tenue plano de fundo, mero “nalgures”, lugar e tempo situados em

par e^nemunia. ssim, o drama puro parece atribuir à pessoa humana uma
posição privilegiada, de autonomia quase absoluta.

IV. Dois iipus de drama

E evidente que o drama puro - que é um tipo ideal no sentido de Max
VVeber - nao existe empiricamente, tampouco como existe o poema lírico
a so utO' ou a obia épica despida de todos os elementos líricos ou dramá-

icos. puieza absoluta é estéril. Há apenas aproximações. No entanto,
ace ao c laina ligoroso ou fechado e “tectônico”, de tendência mais ou

aiistotélica (Corneillc, Racine, Goethe e Schiller, na fase madura,
etc.), existem aproximações maiores ou menores a outro “tipo ideal” que
poética chama de “aberto” ou “atectônico”. Nele há, em geral, certa ten-
c encia epica. Em vez da açao una, verifica-se a reunião de várias “faixas”

ce ação (com freqüeiicia uma coletiva, outra privada); é concedida maior
autonomia aos elementos impessoais, anônimos ou não-humanos da natureza

do transcendente (Shakespeare, Ruechner, Claudel, Wilder, Breclit, etc.).
Também a forma aberta.

menos

a

ou

embora atectònica (mais 'barroca”) tem uma
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espaço não permiteestética sólida, em si coerente (que 0

composição

analisar).

Sem que se queira estabelecer uma lei, pode-se dizer que
tipos costumam corresponder tendências divergentes de conceber o homem
e sua posição no universo. No drama fechado tende a acentuar-se certo
antropocentrismo e individualismo, devido ao destaque extraordinário dado
à autonomia da pessoa humana, mesmo quando ela se defronta com a trans-

No drama aberto, tendem a acentuar-se, em maior

a ambos os

cendência que a destrói.
<rrau podêres metafísicos (teocentrismo) ou, dentro de uma visao mais ima-
íentista, os podêres impessoais da^ sociedade ou da natureza que envolvem,
determinam e esmagam a pessoa humana.

O desenvohdmento do drama grego é, neste sentido, exemplai,
evolução corresponde a
detrimento dos elemen-

Seu

surto ocorreu séculos depois da fase épica
emancipação do elemento dramático (diálogo)
tos rituais e lírico-épicos (coro), ftsse processo reflete perfeitamente í
cipação do indivíduo e o crescente antropocentrismo na epoca dos sotistas.
Não admira que no mesmo período tenha surgido a perspectiva pictórica
entre os gregos, como manifestação de um individualismo acentuado; o
mundo é projetado a partir da visão do indivíduo focahzador. No drama
grego, de fato, acentua-se, pouco a pouco, a
a fatalidade e os deuses a partir da perspectiva das personapis.

\ Idade Média restringe a autonomia do indivíduo, inserindo-o no plano
universal'da queda e redenção. Num universo teocentríco, a projeção do
mundo a partir do homem é impensável; isso se exprime no abandono da
perspectiva pictórica e no cunho pouco dramático do mistério medieval,
aravitação universal é exterior ao homem, seu destino e, desde sempre, tia-
?ado no plano divino. Em Deus não há antes e depois; a irrupção da
eternidade no tempo histórico (que pelo menos torna possível a peça epica)
é um “paradoxo*’. No Mystère cVAchim (século XII), o proprio Adao diz no
desespêro do pecado que ninguém o amparará senão o filho que nascera
de Maria”, isto é. o próprio Adão já conhece de antemao a historia custa
universal. A expressão cênica perfeita dessa intemporalidac ® ^ °
multáneo ciue demonstra a ausência daquela tensão para o u uro , ao e
sencial ao drama rigoroso. Como no teatro de Biecht, os a oies, onge
se identificarem com os papéis, apenas
de um cànon de gestos simbólicos, fato que e

presença constante dêles no palco, mesmo quando não participavam m c
O drama fechado mais rigoroso, inteiramente baseaco ^

surgir no Renascimento, numa época em que de novo se ,

cipação do indivíduo e, com ela, surge a perspectiva inoceimi ^ ‘ ’
acompanhada de uma visão cada vez mais antropocentiica.
classicismo francês conhece somente o que pode refletir-se no m
dialética dialógica. No fundo só existe o que é capaz c , .,
diálogo extremamente articulado e estilizado, ü mune o ^ \
inteiro, ao duelo verbal entre iirotagonista e antagonista. a mecí c
que a natureza, a massa anônima, as coisas se maniíestam o con ex
verbo nobre c requintado, elas não têm valor próprio, não criam espaços
coloridos e variegados em que o homem esteja mergulhado ou c ^
dependa. Servem somente para caracterizar melhor a peisonagem i

São projeções de determinadas qualidades suas.
Quando, ]Dorém, o drama deseja integrar

adas populares (em vez de restringir-se a um

e sua

em

a eman-

tendência de projetar o universo,

A

ilustravam através

também demonstrado pela
figuravam
o

ou
os

de entrar neste

tosa.

plitude do mundo i e a

recorte
a am

variedade das cam
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laiefeito da alta sociedadee forçado a “abrir-se'\ tornar-se atectònico. iimis

epico As massas e coisas anônimas, as convenções impessoais, a pressão do
espnito alienado desmentem o diálogo interpessoal no momento em ciue são

concebidos como fatores importantes, isto é, quando se tornam foco de

di-ÍnlT Pi-oblema basico. O próprio tema passa então a desautorizar o
dialogo como ^base constitutiva do drama e a estrutura da
tornar-se atectomea, abrindo-se ao mundo
sobre

peça tem de
em vez de se falarSó assim.

multidLn e " ® narrado.-, dc

c .X r r “ “mplitude de espaço e tempo. Esse mesmo
nó draiorml ' “t,-„tura monolóvica,dl ama que acentua a solidão humana. Na medida
humano (mesmo antagônico) e
tando a possiliilidade do dialoge
lecurso a estruturas abertas

função da palav
muito mais

em que o contato

se tornam precários, afe-
e.xpressão da relação interpessoal, o

se torna impositivo. Isso se nota na própria
U dialoge, ja nas peças de Tcbekhov, tende a uma função

o caráter tato qoe revda '

a comunicação
o como

■ra.

peças,

máti» o'’""'*' Ó
tica, isto ^ problem-itic'/ 1- interpessoal -- cpie se tornou temá-
a introdução do ■ 1 T o emprego de formas mais abertas. Daí

u.so iiiten.so da mímica ^^^da^ i'ecursos cênicos, o
um diálogo muito menos ‘ iW a
l^alco aparecem mudos siirdn^ V ^ inarticulado. No
dialogar. Procura-se pvnr' pessoas brutas”, sem capacidade de

acessível ao diálogo; o cdletNo Ntd’é ” “'f''‘^-pt^ssoal, não
pessoal. Em todos êssp« ’ ^ uao-pcssoal, ou o mito, i.sto é, supra-

quando .se quer significar qde o dtlo";” ' ^ ^le o é também
frequente recurso á citacãc
o diálogo. O drama se
com'cnções tradicionais);
pôr-se em dúvid
lírico, revela
também

J

cessou ou se tornou clichê. 		

__ou seja à paródia: o próprio diálogo ridiculariza
poc a si mesmo em dúvida ^ pdo menos
c ainda isso sc torna drama (Pirandello).

que dndid.i"'r"'”'" ^ e
e^- lenei

nca; e rnm di da 1.'-'T* abandono da
rpflPiP c ludividuo racional
le lete-se uma ense muito mais ampla,
essa ense na sua própria estrutura

Daí o

as suas

Mas ao

m — o que

perspectiva pictó-
Na crise do diálogo

O drama moderno, aberto, assimilou
e articulado.
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HISTÓRIA DOS GÊNEROS TEATRAIS

Otto Maria Carpeaux

da letra o título — História dos Gêneros Teatrais
antigo, do

E tomássemos ao pé
— seria preciso escrever um grosso livro: gêneros do teatro
medieval, do espanhol e do elisabetiano, do francês clássico, do século

teatrais confunde-seburguês, do moderno — enfim, a história dos gêneros
com a história do próprio teatro. Ê, portanto, preciso delimitar o terreno.

Obe-

vida
O objetivo do trabalho é, evidentemente, uma história coerente,

decendo a essa exigência, excluem-se os gêneros que tiveram apenas
efêmera, em determinado período ou em determinado país. É claro que
esse critério não atinge, por exemplo, a tragédia antiga ou o teatro elisa
betiano; pois, embora limitados nc tempo e a determinada nação, tiveram

exercendo influência profunda. Mas a
embora de influência manifesta na comédia

fora da

mais tarde repercussão universal,
“commedia deH’arte” italiana,

francesa do Grande Século, não foi nunca culti\’ada por ninguém
Também a “comedia de capa y espada” espanhola

E é totalmente do
Marlowe,

Itália, por ser inimitável,
só foi cultivada, posteriormente, por alguns cscpiisitões.
século XVI e exclusivamcnte da Inglaterra a “history”, assim como
Shakespeare (e depois John Ford), quase só êstes, a cultivaram,
uns outros casos e motivos de exclusão assim. E ficamos com os dois gêneros

que a teoria aristotélica já distinguiu: a Tragédia e a Comédia.

Há mais

A origem sacral dêsses dois gêneros foi discutida tanto que já se tornou
Por motivo especial, só no fim do presente trabalho

sacral
lugar-comum afirmá-la.
voltarei a essa ([uestão. Mas desde já convém verificar que a origem
do teatro antigo é muito remota. Nas mais antigas peças conservadas ja
está adiantado o processo de secularização do teatro grego. Eumenicles, a
última peça da Orestia de Esquilo, já é obra mais política do que reli-
posa, tratando da introdução de novas instituições jurídicas em Atenas. Nas
tmgédias de Sófocles, “a ira do.s deuses" e “o luto do inundo já giram
torno do destino humano. c[ue se torna puramente humano em Eurípides.
Paralelamentc, a comédia de Aristófanes ainda se desenrola sob as vistas
de um Olimpo já um pouco offenbachiano; mas as comédias de Plauto e
Terencio, versões latina.s da “comédia ática nova”, já sabem só do destino
do homem tlentro da família.

Os modenios, cuja maior ambição foi. desde o século Xá 1, a iinitaçao
fiel dos modelos antigos, já não teriam compreendido aíioela origem
nem a posterior secularização do teatro. Para eles. Tragédia e Comecia
significavam fenômenos meramente estéticos, limitados apenas
cias técnicas, de versificação, encenação, etc,,
teatro da Renascença italiana é um fato social;
íato social. Mas o teatro assim como o descreve

em

pelas exigeiv
e pelas convenções sociais,

ou antes, pretende ser um
ainda é mais

discussões dos

O

Aristóteles,

intermináveisfenômeno estético e social,

italianos sôbri' o “verdad(“iro"

Daí as

sentido da “Poética”.
li^'ro sòbre “La fine delFumanesmo .

italianos dos

que um
teóricos

Giuscp]:)e Toffanin as descreveu em seu
A distinção entre Tragédia e ('omédia foi. pai^a os teóricos

assim como
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séculos XVI e XVIL apenas teórica,
equívocos foi a confusão de “terror

Produziu vários equívocos,
e “horror”:

Um desses

tragédia de honores”
italiana, que terá, aliás, certa influência na França e na Inclaterra do comêco

do século XVII. Caiu-se em mais outro equívoco, quando os filólogos se
lenibraram que a tragédia antiga estava, na representação, acompanhada de
música: acrescentou-se, em Florença por volta de 1600, a música a tragédias
de inspiração predominantemente lírica; e tinha nascido o “melodrama”, a
ópera.

A sociedade italiana da Renascença e da Conti-a-Reforma
guiu criar a almejada “verdadeira” tragédia,
teatro permitiu produzir algumas comédias de alta categoria: a Mcmdrci(>oJ(i,
de Maquiavel, e ll Canãelaio, de Giordano Bruno. No resto, o máximo*^que
se podia fazer, foi uma tragicomédia de índole especial, o Pastoral- Aminia
de Tasso, e 11 pastor fido, de Guarini. O caráter lírico dessas obras leva’
outra vez, diretamente ao “melodrama” de Metastasio, base literária da c
do século XVIII.

nao conse-

Mas o caráter social do seu

opera

Os efeitos foram sentidos na Itália até um século mais tarde: a comédia
de Goldoni e a tragicomédia de Carlos Gozzi são bem
de Alfieri,
isolada.

superiores à tragédia
que não passa de expressão de uma individualidade forte,

sem os pés fincados no palco.
Essa aparente “incapacidade” dos italianos

literário e nacional foi um dos

mas

para criar um grande teatro
... .. ai-gumentos dos teóricos do romantismo,

atribuiram a capacidade de criar um teatio nacional só a certas

cando-a pelo caráter nacional:
francês, etc. Èsse conceito romântico do
detto Croce, obsoleto.

que

nações, expli-
teati'0 espanhol, o teatro inglês, o teatro

j “caráter nacional” é, desde Bene-

Mas sendo que não se pode negar o ar de família
dramaturgos espanhóis do “Siglo de Oro”, entre os dramaturgos

elisabetianos, etc., prefere-se explicar as particularidades nacionais pelas con
venções sociais e as exigências técnicas, do palco, diferentes em diferentes
países e épocas. São, sobretudo, especialistas anglo-saxônicos como o inglês
Ghambers e o americano Stoll, que renovaram a história dos gêneros teatrais,
salientando o papel determinante das convenções do palco; a historiografia
literária alemã prefere destacar as condições sociais, talvez porque em toda
a história da literatura alemã sempre se tivesse lamentado a falta de
dições sociais ]-)ara criar-se um teatro tão nacional como o dos espanhóis
dos ingleses. Mas há em todas essas teorias certa unilateralidad e: pois não
se dá o necessário destaque àquilo cjue está sendo modificado pelas condi
ções sociais e pelas convenções do palco, isto é, o destino humano, seja no
Universo moral e político, .seja na comunidade social e familiar, que é o
objeto próprio dos gêneros teatrais.

O tratamento dêsse objetivo na literatura dramática espanhola do “Si<do
de Oro” foi provavelmente influenciado pelo fatalismo islâmico, tão foide-
mente enraizado na consciência ibérica. A rigidez das convenções da socie
dade castelhana — conceito da honra, conceito da lealdade incondicional do
vassalo em relação ao rei, e a fé monolítica do catolicismo espanhol —
contribuído para fortalecer essa convicção de um destino
força contrária é o individualismo indomável da alma espanhola, a tentação
permanente de rebeldia e, subterrâneamente, de heresia até a blasfêmia. Mas
o Deus dos espanhóis também é individualista: concede sua

perada e quase arbitràriamente, pelo menos no teatro.
Por is.so. a maior parte das tragédias espanholas são

o desfecho está de antemão pré-determinado por

o

entre os i

con-

ou

tem

implacável. A

graça ines-

"tragédia do des
unia fôrça desco-

tino”:
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raciocínio humano. Seria, a êssenhecida, mesmo que pareça ab.surcla ao
respeito, possível citar a maior parte das grandes peças de Lope de Vega,

de Molina e Calderón; também uma obra como Reinar despiiés cie
morir, de Vélez de Guevara, versão espanhola da história de Inês de Castro.
Peças típicas da submissão do homem aos conceitos da honra e da fé são
El alcaide de Zalamea e El príncipe constante, de Calderón; e em El maijor
monstruo los celos, o mesmo dramaturgo legou a “tragédia do destino ate as
fronteiras da região em que reina o acaso cego. A fôrça contrária, de
rebeldia, se manifesta numa peça tão francamente revolucionária como Fuente
Oüejuna, de Lope de Vega. A graça de Deus, perdoando sem razão sufi
ciente ao pecador, dá esperança contra o destino ao personagem principjil
de La dcvoción de la Cruz, de Calderón; motivo que em outra variaç-ão
também inspira El condenado por desconfiado, de Tirso de Molina. A
vitória da liberdade bem iluminada sôbre o destino cego só se realiza em La
vida es sueno, de Calderón: o ponto mais alto do teatro trágico espanliol.

Na coniédia, o destino, em vez de desgraçar
rede inextricável de confusões que enfim, pela astúcia ou

esclarecidas: La dama boha, de Lopes de Vega, ou
derón, são exemplos típicos, mas o mais perfeito talvez seja
Ias calzas verdes, de Tirso de Molina. A comédia espanhola parece uma
dança frenética, um bailado de títeres. Mas a tragédia espanhola também
já foi comparada a essa sorto de espetáculos por Meredith e Azorín.

Das peças espanholas do “Siglo de Oro”, muitas forneceram enredos
para ]Deças elisabetianas, pelo menos a partir da colaboração de Beaumont
e Fletcher; o que permite a]Dreciar bem a diferença de mentalidade nos
mesmos gêneros de Tragédia e Comédia, em condições cênicas muito seme
lhantes. O destino, na tragédia inglêsa, reside dentro do próprio persona
gem. O mesmo esquema trágico de uma vingança de que o destino encar
rega o herói, dá, portanto, resultado muito diferente na Spanish Tragedy, de
Kvd, em Uamhet e na Revengers Tragedij, de Toumeur; e é este o enrêdo
mais típico da tragédia elisabetiana. Nhr comédia, a vingança é substituída
— contraste total com a confusão deliberadamente produzida das comédias
espanholas — pelo esclarecimento de uma confusão, pelo restabelecimento
de um equilíbrio perturbado. Mas é perfeitamente possível que no fundo
das confusões cômicas se desenrole uma ação muito séria, até trágica, como

As You Like It, de Shakes-

Tinso

homem, envolve-o numa
pelo acaso,

Dama duende, de Cal-
Don Gil de

são

acontece em Much Ado Abotit Nothing e em
peare; ou que se revele uma intenção satírica igualmente séria, como em

Os elementos trágicos podem chegar a superar
Por outro lado.

Volpone, de Ben Jonson.
os cômicos: assim em Measure for Measure, de Shakespeare.

tragédias elisabetianas quase nunca falta o elemento cômico, até no
Kin,s Lear, a mais trágica das tragédias. (Assim como nas tragédias espa-

inglês). Êsse

“double plot”, cujo exemplo clássico é The Changeling, de Middleton, carac
teriza de tal maneira o teatro elisabetiano que chega a constituir sua prin
cipal incompatibilidade com o teatro clássico francês.

Neste, o destino é tão firmemente enraizado dentro do personagem que
Bmnetiòre considerou

nas

nholas sempre ai^arece o gracioso”, o irmão do “clown

se chega a reduzir a um mínimo a ação exterior,
interiorização do destino como o grande feito de Corneille: a clemência

Na tragédia de Racine,
essa

de Auguste, em Cinna; a conversão, em Fohjeucte.
de Britannicus até Phèdre, a ])aixão do homem (e, principalmente , da mu-

psicologia complexa dos persona-
a misantropia

lher) é seu destino. No plano cômico,
gens trágicos se reduz a um traço característico dominante:
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de Alceste,
Tavtuffe.

a a\'areza de irarpagoii. a Inpocondriíi de Argan. a hipocri.sia de
í. a comédia dos grandes tipos humanos, em choque com as

convenções da sociedade. Primeiro, com as com^enções morais e familiares,
em Moliere; enfim, com as convenções político-sociais, contra as quais Físaro
se levolta na comédia de Beaumarchais.

É conhecida a francofobia de Lessing: quis fundar um teatro alemão,
lacica mente diferente do francês, baseado numa síntese dos ensinamentos

aristotehcos e_ do exemplo de Shakespeare. Mas na prática, o teatro alemão
vo ou a seguir o modelo francês. A Ifigênia em Tauride, de Goethe, é uma
lagecia dentro da alma”; no fundo, embora muitíssimo séria não é trá

gica, iois para os dramaturgos alemães de 1800 já não existiam as firmes

micçoe.s rdigiosas e políticas que tinham inspirado Corneille

nensampntn'^l'^’^^r^ Precisa de novas bases filosóficas. Schiller procurou-as no
Clrto ", ® ° “
ter forense, o ,5,00^0 e'°r' ’ ]° “companha, como imi repór-mnnlmmu-« ^ ® condenação de personagens que não estavam
orrAreV A (Whenstein. Afaria Stuart,
é a teoria “rnn t-ví ■ ” piofundeza filosófica. Muito mais profunda

de resneitar nar indivíduo, mesmo o grande indivíduo, tem

Hebbel, mais prof!mdã<^%n' d-agedias de Schiller^^tem vida no palco; as de
Magdalena, que antecina id"' “tragédia doméstica” Maria
filosóficas falharam total,-n ^^e^Ibsen. Na comédia, então, essas idéias
que um juiz tem de iul i^ nao ser em A jarra quebrada, Kleist, em
juiz cometeu. Mas inocente, acusado do crime cpie o pròjirio
fraqueza é prova ^ raríssima na literatura alemã; essa
não têin forca snfir-' !● filosóficos da dramaturgia alemã
alemão do século \T\” i N^i-istentar um teatro vivo, e de que o teatro
rosa de Tratrédia p '^n epigonismo. Sua separação rigo-
Eéncia classicista rnnt ^ do classicismo e da resis-
grande comédia francela tragédia inglêsa e da
Merchant of Venice ●" ' ^ini> pois Le mísanthrope e The
maneira contrária isto também podem ser representadas de
distinção aristotéhca enL^nwW*^ Shylock ^comn personagens trágicos.

O teatro re l‘-t. ^ e, enfim, insustentável,
dir os dois gênero- r'^'^ ■‘^'^j^ulos XIX e XX tcin essa tendência de confun-
nlcmão), que^uão é traa"to ” (“Schauspiel”,
nina fusão dos elenienfn comédia nem sequer tragicomédia, mas
pretcndenics da Cn,;> mocidade, ainda escreveu tragédias (Os

Os especiros, os elementos'^' da mocidade)-
trand) já são insena-' ■ pastor Manders, o marceneiro Engs-
sociedade, O patosp]T\^^ no enredo trágico, Peças como As colunas da
naquele sentido f') do povo são ]iròpriamente dramas
(Rose Reriuh rl .a..^ velhos gêneros ainda são reconhecíveis na tragédia

diferença íá desannvp^”''^^'^^‘^ nc/stor) de Huptmann. Mas a
novo gênero venep ^‘^''‘‘nldiov (veja, sobretudo, Tio Vania). O
]ior sua vez o evi-n-A”--'' (u pai, Senhorita }úUa), que inspira,
Bueehner. iá sp ' * alemão. No grande precur.sor dêste. Ceorg

no am os elementos enmicos na trágica Morfe de Danfon

e Racine.

moral.

uma

A

em

mas em
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Wozzeck (personagens
de Weclekind, inclusive as mais

sátira asperamente humorística no mais trágico
do capitão e médico). Todas as peças ^
trágicas (Fnichlinf^s Encachen, Luhi'^ são tão tragicômicas como sua come
dia" O marquês cie Keilh é trágica. Enfim, no maior dramaturgo do expres-

Georg Kaiser, desapareceu definítivamente a fronteira entre

c a

sionismo, cm

os gêneros.

O “pcndant’ latino do expressionismo alemão é Pirandello.
.S'e vi. pare tragédia ou comédia? Não é possível responder. Todas as peças
de Pirandello .são dramas.

Ê Co5^I è

refere a algumas peças de 0’NeilI. Mas em
tendência diferente: tentativa

Essa tendência não

A mesma observação se

gera! pertence o dramaturgo americano a uma
de restabelecer a tragédia pela ressurreição do mito.
parece vitoriosa; basta lembrar a volta de elementos da “comédia da socie
dade” nas Itimas peças de Thornton Wilder e T.S. Eliot. Enfim, a oposi
ção entre o otimismo sociológico de Brecht e o pessimismo ontológico de
Beckctt é o último resíduo, já mal reconhecível, da distinção aristotélica

destinados a confundir-se e fundir-se.
Grécia

es dois gêneros que esta\-am

Posso voltar, agora, à questão das origens dos dois gêneros
antiga. Essa questão foi, durante os últimos 40 anos, exaustivamente reestu-
Jada por W. Ridgeway. J. E. Harrison, G. Murray, M. Nilsson, F. M. Coni-
ford, A. W Pickard-Cambridge.

entre

na

sublimação|á não nos contentamos com a definição da tragédia
do culto dionisíaco da Nature.an .-V tragédia é rito funerário {Alceste, Hi-
póUlo). cujos pormenores o enrêdo explica (tese etiológica), ou então, e
elecria dialogada {Troades, Antif^onc), ou então, é reencenação da cena de
morte sòbre o túmulo do herói; e o primeiro dêsses heróis mortos teria sido
o próprio Dionysos. Essas teorias explicam bem a apoteose no fim de
várias tragédias antigas. Mas se as citadas teorias fossem exatas, a apoteose
ou a ressurreição do herói morto deveriam ser o desfecho de todas as tragé
dias; o que não é o caso. No entanto, já não se pode duvidar daquela
origem do teatro antigo. Por isso concluiu Cornford que as teorias (‘Xpostas

í "aplicam melhor á origem da comédia.
Ainda não dispomos de elementos para decidir definitivamentt

fiucstão de arqueologia literária. Talvez o próprio Aristóteles já
pusesse dêles, porque já estaxa esquecida a origem comum dos dois generos

Pois no fundo existia, como hoje, só um gênero.

como

se

essa

não dis-

teatrais.
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TEATRO ARTHUR AZEVEDO

113 OR alvará de 17 de julho de 1771,
muito antes da Inconfidência Mi

neira (1789), o governo da Metrópole
aconselhou (mas não concedeu
recursos necessários)

mento dos teatros públicos bem regu
lados, pois que deles resultava a tôdas
as nações grande esplendor e utilidade,
visto serem a escola, onde os povos
aprendem as máximas sãs da política,
da moral, do amor da páüia, do valor,
do zêlo e da fidelidade, com que de
vem servir aos soberanos.” Remetido

o aviso para o Maranhão, cuja admi
nistração na época ainda era exercida
por capitães gerais (até 1772), - -
curaram por todos os modos executar

a dcteiminação sem êxito, todavia.
No '‘Dicionário Histórico e Geo

gráfico de Província do Maranhão”, de
Kdgaid de Carvalho, lê-se que, antes
de 1771, existiram alguns teatros de
curta duração, citando um no Largo
do Palácio (hoje Avenida Pedro II);
outro em frente ao quartel da Polícia
Mihtar (antiga Rua da Palma, hoje
ua Ilerculano Parga); e mais um

outro, na Praça da Hortaliça (hoje
Mercado Central). Em 1815, chegan-
<-10 a São Luis, vindo de Lisboa, o
cidadao português Eleutério Lopes da
odva Varela, que, segundo pode obser-
var-.se pelo seu empenho e esforço,
muito amante da arte dramática”, é
que se ^●erificou a edificação de
teatro^ estável na capital maranhense.
-Eleuterio Lopes da Silva Varela fêz

com Estevão Gonçalves

Braga, tendo ambos aforado ao Con
vento de Nossa Senhora do Carmo o

terreno necessário para levantarem a
sala de espetáculos. Edgard de Car
valho cita trecho de um ofício datado

de 3 de fevereiro de 1818, do gover
nador e capitão-general Paulo José da
Silva Gama, para a Metrópole, nestes
termos:

os

o estabeleci-

que muito êle se esforçou
para que os religiosos do Carmo afo
rassem êsse terreno, separando-o da
sua cêrea, o que conseguiu com assás
dificuldades dos prelados do Con
vento”.

Cabe aqui, inicialmente,
recimento.

de terra se justificava em vista da loca
lização, pois o Convento do Carmo se
situa no coraçao de São Luis, em frente
da principal urb da capital maranhen
se, na Praça João Lisboa. Por isso mes
mo, Varela e Braga desejaram construir
a sua casa de espetáculos de frente
para o citado logradouro, tendo dado
começo a obra de acordo com este

plano. Mas os carmelitas consideraram
o propósito uma heresia, um ato anti-
religioso, porque o teatro ia ser erguido
ao lado de um templo e de um claustro,
e se opuseram à constmção, embargan
do as obras.

Travou-se aí questão renhida entre
os empresários e os frades até que de
pois de discussões acerbas e algumas
vêzcs ásperas concordaram as partes
litigantes em ser a luta decidida por
um árbitro. O escolhido — vejam a
ingenuidade — foi o padre José An-

um escla-

A luta em busca da áreapro-

um

●sociedade
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da Silva Cama, que teve ensejo eiitcão
de comunicar achar-se o teatro em ati-

“para cuja

tônio Ferreira Tesinho que (lógico)
condenou Eleutério Varela e Estevão

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).

tá oito meses,vidade já
fiscalização fòra encarregado”.

Em o “Seminário N.

da Costa afirma que os gastos^com a
construção do Teatro União, ate quan
do Eleutério Varela o deu por

16”, Sabbas

con-

CrS 53.000,00cluído, importaram em

INICIO DA EDIFICAÇÃO
(cinqüenta e três contos de réis, na
época - 53:0008000). Sabe-se ainda
que até 1854, a Fazenda Nacional
havia gasto com o teatro a importância
de ti-inta e quatro mil, cento e setenta
e oito centavos - isto é, em moeda da
época - trinta e quatro contos, cento
e trinta e três mil, cento e setenta e

- 34:1338178. Para conclu-
das obras foi levantado, entie

__ ; da cidade, um
valor de doze mil e

seis cruzeiros

No ano de 1815 principiou-se a
edificação com a seguinte disposição:
três ordens de camarotes, perfazendo
sessenta e seis ao todo, uma tribuna no

centro, uma cpiarta ordem de toninhas,
um avarandado no centro, uma platéia,
dividida em duas partes, a superior
para cento e trinta pessoas, e a geral
para ti-ezentos espectadores;
com 55 palmos de largura, 100 de
comprimento e 38 de altura, ficando

os camarins dos

oito réis
os

a caixa sao

habitantes mais ricos

empréstimo no .
seiscentos e sessenta e

(na época - 12:6668000 - doze contos
e seiscentos e sessenta e seis réis).

no fundo do palco
artistas. Esta estrutura já era perfeita
mente visível do povo em 1816 e tais
se mostraram adiantadas as obras que
a 1.*^ de dezembro do mesmo ano,

pôde 0 comendador Antônio José Mei
reles promover nele os festejos
inorativos da independência de Por
tugal, realizando às suas custas um
espetáculo que ofereceu ao povo gra-
tiiitamente. Ainda em 1817, sem esta
rem concluídas as obras mas em con

dições de funcionamento, foi o edifício
inaugurado com o nome de “União ,
assim recordando a união do Brasil

com Portugal que formavam o Reino
Unido. O espetáculo inaugural verifi
cou-se dia I."^ de junho dêsse ano
1817, função levada
companhia dramática portuguesa que
Eleutério Varela foi contratar

DIVERSAS REFORMAS

coine-

Com 0 correr dos tempos, aí por
volta de 1852, isto é, com 35 anos de
atividade, conforme “Efemérides Ma
ranhenses”, do professor J. Ribeiro do
Amaral, achando-se ameaçado de ruir,
“fizeram-se nêle grandes reparos

. Ihoramentos”, já então era o teatro pro-
●iedade da Pro^ íncia. Após as obras,

Teatro São

e me-

denominar-se

Em 21 de outubro de 1961,
apassou

Luís”.

firmou-se um contrato de arrendamento
Dr. Francisco Primo de Souza

alidade de Presidente da

de

entre o
efeito por uma

.\guiar, na qu
Província, e o artista dramático e env
iDi-esário Germano Francisco de Oli
veira, pela quantia de trinta mil cru
zeiros, na época trinta contos de reis
(30:0008000), por tempo não determi
nado tendo aí sido realizadas novas
obras de reforma. No govèmo do Dr.
João Gualberto Torreão da Costa, em
19C0, verificou-se outra grande reforma
considerada a mais luxuosa de todas,

então administrado pelo

em

Lisboa. Nada restou nos arquivos

na crônica da época sobre o nome do
elenco, dos seus componentes
peça representada. Sabe-se que
tério Varela, na ocasião, obteve do
govênio da Metrópole o aviso de 3 de
setembro de 1817, concedendo a favor
do Teatro

ou

da

Eleu-

União algumas loterias
anuais, cujo recebimento foi acusado
em 3 de fevereiro de 1818 pelo Go
vernador e Capitão-general Paulo Jose

Era 0 teatro

Sr. Nnno Álvaro de Pinho a quem se
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Teatro Arthur Azevedo
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22 horas, após a boêmia, e se carac
terizavam pelo ritual complicado à
imitação da “Távola do Rei Artur .
“Távola do Bom-Humor” teve como

A Fita”, revista humorística,

atribui também merecimento pelos es
forços empregados na execução das
ditas melhorias. Deu-se-lhe, ao Teatro,

nôvo pano de boca e cenários pintados
pelo famoso artista Collivas. De então
para cá, poucos têm sido os reparos
feitos ci não ser pinturas ligeiras e al
guns pequenos consertos. As disposi
ções técnicas atuais são as seguintes:
boca de cena — ll,70m; de coxia a

coxia — 19,30m; do palco ao urdimento
(altura) — 11,30; do proscênio ao fun
do (profundidade) — 19,30; camarins
— 13, com duas ordens; auditório: frisas
— 20 (com 10 lugares); camarotes de

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.^ ordem, de frente para
com 120 lugares, a qual se conhece
como varanda, torrinha ou “galinheiro”.
Há uin grande salão, nos fundos, ao
lado direito, pai'a trabalhos de ceno
grafia, medindo 22,S0m de comprimen
to por 9,50m de largura. O porão,
apesar de limpo, não pode ser utilizado
como depósito de material, porque é
de soque e bastante úmido. As duas
varandas, no palco, servem para a afi
nação de cenários e gambian-as e estão
em condições de funcionamento.

A

órgão
fundada no dia 11 de agosto de 1912,
oor Chrysóstomo de Souza.
Wtória dêste periódico e, conseqüente-
mente, da “Távola do Bom-Humor”,
foi que conseguiu mudar o nome do
“Teatro São Luis” para “Teatro Arthur
Azevedo”, por meio de uma carta hu
morística publicada em 20 de setembro
de 1920, dirigida ao Sr. Urbano San
tos, então Presidente do Estado.

A maior

1.

personalidade

“Teatro Arthur Azevedo
trabalhos

No hoje
foram representados todos
dramáticos de Arthur, Aluizio e Amé
rico Azevedo, Joaquim Serra, Sabbas
da Costa, Augusto Brito, Yiriato Cor-

Plermínio Belo, Lauro Serra e
tantos outros comediógrafos e drama
turgos maranhenses. A sala de espe
táculos está ligada à vida cívica do
Maranhão, pois nela tiveram entusiás
ticas repercussões todos os aconteci
mentos históricos da Província depois
Estado. Ali trabalharam entre outros
Germano de Oliveira, Furtado Coelho,
Vicente Ponte de Oliveira, Joaquim
Augusto de Souza, Dias Braga, Colás,
ÀiK^ela Pinto, Herman, Leopoldo Froes,
Ludlia Peres, Antônio Ramos, Lucinda
Simões, Nina Souzi, Amélia Lopíccoho,
Fernando Magalhães, Chaby Pinheiro,
A.lexandre Azevedo, a Cia. dos Bouffes
Parisienses, sob a direção de Hurbain,
a Cia. Espanhola de Zarzuelas de Ra-
mon Torres, todos os elencos nacionais
de renome neste meio século, bastando
lembrar, entre outros, a Cia. de Ope-

Brandão Sobrinho-Vicente Celes-
Cia. Jayme Costa, a Cia. Pedio

a Cia. Palmeirim Silva, a
Cia. Maria

os

palco,o

reia.

MUDANÇA PARA TEATRO

ARTHUR AZEVEDO

xA mudança de “Teatro São Luis”
para "Teatro Arthur Azevedo” se deve
à “Távola do Bom-PIumor” — uma so
ciedade literária ou melhor litero-hu-

morística, fundada em São Luis em

1920, em oposição ás demais existentes
na capital do Maranhão. Os sócios se
tratavam de “cavaleiro”. A menciona

da entidade tinha por sede uma porta
e janela à Rua do Marajá chamada e
conhecida por “República do Ca-
●valeíro Crimasou” (o poeta e cro
nista Chrysóstomo de Souza), por êle
idealizada e fundada. As reuniões

eram realizadas à noite para além das

retas

tino, a

Celestino,

Cia. Teixeira Pinto, a . .. ^ ^
Castro, etc., etc., e no Camanm N. ,

dia 21 de junho de 1804,
doze anos depois.

nasceu no

Anolônia Pinto que

21 de junho de 1S6S, se preparou
a sua estréia no palco, encarnando

a

para
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o papel cia ingênua de “A Cigana De
Paris”. Os restos mortais de Apolônia
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 está isolado por uma
grade de madeira, tendo dentro, além
dos despojos, trajos cênicos, etc., um

retrato a óleo da imortal artista da

autoria do pintor maranhense Hugo
Alberto (datado de 19-6-931), outro
quadro com uma fotografia da atriz,
vários vasos com flores, uma foto de

Catulo da Paixão Cearense, autogra
fada pelo poeta e com data do Rio de
Janeiro de 21-4-1946, e, finalinentc, um
emblema do Estado do Maranhão.

CABI NE

tribuíTã
221\ ?0A9

3SÍ>’ 1302
i

22 ÍSNl 1\
BO.303;

i’0?,T
<\
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379 376

O
^7 ^(9< 374377

% ■7.Ct
J49 3S4 35335Í 35<‘35235C346
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Planta cia platéia cio Teatro Artliur Aze\'oclo cie S. Luiz cio Maranhão
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SERÁ POSSÍVEL ENSINAR
H

'^w

Alfredo Mesquita

Eni secTunclo. se somos contra os se-
minários de di-íimatm-gia isolados, nao
0 somos Cluaodo integrados m,ma es
cola de teatro. Por que?

■ ; talento especitico pc

teatro, cia inteligência, dons m^urais
e do conhecimento da língua c q

autor, antes

NJ"1 N n
Ào creio. Sinceramente. Tam

bém não acho que se po.ssa escre
ver apenas de “bossa”, como se costuma
dizer. Então? O que acho impres
cindível é que um escritor — dedicpie-
se êle ao gênero cpie se dedicar —
saiba escrever, conheça a língua em
que escreve e cpie, sobretudo, tenha
0 que dizer. Ora “ter” o que dizer
não depende de um ou mais cursos a
serem seguidos mas sim do que o es
critor tem, de nascença, dentro de si.

Quanto a saber escrever já o devia ter
aprendido na escola primária ou, no
máximo, no ginásio. Infelizmente, no
nosso país, isso é coisa que raramente
ou nunca acontece. Ê reconhecida

lastimada a total ignorância da língua
demonstrada por alunos das nossas es
colas superiores. Essa lacuna um
curso de dramaturgia poderia sanar.
Valéria porém a pena criar um curso
unicamente para isso? Ainda aqui,
não creio.

Porque
ara o

além do

nos referimos, precisa o
de mais nada, conhecer o teato
dentro e nos seus mínimos

E isso pode conseguir frequentando
curso ligado a uma escola como
nossa, por exemplo. Que
uma escola de teatro deve ser uim
“verdadeira oficina teatral” complem,

Ali o aluno-autor pode

a meu ver,

digamos assim,
c deve assistir aos ensaios dos alunos-
atòres, deve se interessar pelos traba
lhos de cenografia dos alunos-cenogra-
fos, pode e deve observar a direção

professores dão às peças
montadas anualmente, inteiran-

e oriianiza-

c

a

que os
serem

do-sc assim da montagem ^ _
de um espetáculo. E inais impoi-

ainda, pode êle assistii a
dêsse espetáculo que

piiblicos difc-
diferente.

çao

tante

apresentação
viu nascer e crescer,

rentes, reagindo de maneira
Que melhor escola? Onde -tncontim
experiência mais fecunda? Ainda

escola pode

Escola de ArteNo entanto, a

Dramática de São Paulo”, de que sou
diretor, criou há anos um curso de

não deu resultado.

a

dramaturgia, que
Voltamos agora a rccstruturá-lo, com-
pletando-o com cadeiras de cultura
aeral, importantíssimas a nosso ver.

De modo algum. É
em primeiro higar. procuramos

a nos.sa Escola c não há

aluno-aiitov cx-

fazeiido os
0

numa

Contradição? uerimentar o que escreve
leus trabalhos serem lidos oo mesmo
intcimrctados pelos colegas-atmc.s,
ümtanclo mesmo dirigi-lo.s, fannhari-
zamlo-se assim com êsse

●oblema; transportar nm texto
-I palco, dando-lhe vida

'Aí está a maneira certa de se
para o teatro,

ofício

teatrais europeus.

que

completar
hoje em dia escola de teatro completa

de dramaturgia. (®)sem um curso

sinio pi

escrito para o
enfim,

ensinar

Assim

maiores autores

(“) A “E.scolii ele Arte Draniática cio
São Píuilo” conta hoje cin dia com {juatro

cenografia, dramaturgia ecursos: atores,

crítica teatral. Assim Cjue lòr possi\'cl serão
criados mais dois ciu-sos; direção c cenotéc-

assini, definithamcntc, o

c.scl■e^’era
os

aprciuleram
sen

Nãocompletando
seu currículo.
nica,
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1

em seminários de dramaturgia,
os havia no

do, a ]neu ver, sensívelque nao

seu tempo, mas no próprio
palco, “pondo a mão na massa .
Assim fizeram Shakespeare, Molièrc,
Calderón, Goldoni, todos homens de
teatro completos,
autores-diretores.

sível fazer

progresso

“All mventre as suas primeiras peças,
sons”, por exemplo. e os últimas, e
progresso justamente no sentido de
ler libertado das fórmulas visivelmente
apreendidas,
irritante do

e, se

Para mim, nada de maisautores-atôres ou

Assim ainda é pos-
Aliás, conhe-

que sentir na representa
ção a submissão do autor às regras do
“como se deve escrever uma boa

na Europa
cer teatro na Europa não é coisa di-
ficil. O teatro faz parte do ensino
pnmario quase, faz parte da educa
ção. Os pais levam os filhos
ao teatro.

peça .
E quantas peças
sofrem desse ma

americanas nao

1! Peças hàbilmente
mas vazias, sem origina-

sem o menor interèsse. Que

arquitetadas
lidade,

têm seus autores a dizer,
a transmitir ao

pequenos
Estes, crescendo, e criando

gosto pela coisa habitu
teatro.

a comunicar,

púldico? Nada. E
quando um escritor nada tem a dizer
— e insiste em querer falar — o for-

C|ue aprendeu só serve para
acentuar a sua vacuidade. O

pode ser olDsei*vado mesmo entre nós,
em certos autores de grande êxito de
bilheteria e que são, indiscutivelmente,

c[ue melhor técnica possuem (não
se assustem, não vou citar nomes)
cujas peças são absolutamente inúteis
e sem interesse.

am-se a ir ao

em países cultos
- - Daí, ao

Mais ainda:

íem-se o habito de ler teatro,
chegar a escrever
conhecer o autor

bem, se

de estreantes europeus serem repre-
sentaveis, e não só isso, mas perfeitas,
tecnicamente falando. Isso em iiaíses
cultos, onde há uma tradição teatral.

para o teatro, já
o assunto muitíssimo

não a fundo; daí muitas

nuilário

caso

peças

os

Já nos Estados Unidos
se resolver

mas

procurou-

pioblema de outro modo
seja, criando os cursos de “play

ittting Darão êstes grandes resul
tados? Duvido. Há, no entanto
chzeni-me, os casos de um 0’Neill

1 Miller que freqüentr
de “play writting”. “
talvez êsses os únicos e batidíssimos
exemplos citados. E serão as
de O Neill, indiscutivelmente
dos dois, “bem feitas
que se diz que
são bem feitas? Não
trário.

o

Antes uma comédia
ou drama menos bem urdidos e
nados mas

ou

engre-

que digam alguma coisa,
que tenham um sentido, uma razão de

Para teatro que diverte ou emo
ciona superficialmente apenas basta o
defunto “boulevard”.

vvr

ou ser.

aram cursos

Eu sei. Mas sao Que esse ao
maiores pretensões

nem queria fazer-se passar por outra
coisa.

menos não tinha

peças
o maior

no sentido em A que conclusão chegar? Em pri
meiro lugar, c{ue
é o que o autor tem a dizer,
gundo, que não é possível ensinar a
escrever para o teatro. O

as peças americanas

creio. Pelo con-

No entanto, além do conteúdo
os dramas de 0’Neill “funciona...
cena, são teatrais, no bom sentido d
palavra, possuindo esse maravilhoso
inexplicável dom de se comunicarem
ao pubhco. E é preciso não se esque
cer também que, além de freqüentar

verdadeiro

o mais importante
Em se-

m em
que e im

prescindível é que o dramaturgo
nheça o teatro ]3or dentro,
cimento

a
co-

Tal conhe-

●só é possível fazendo-se
teatro ou freqüentando uma escola de
teatro com])Ieta. Quanto
teóricos de dramaturgia podem
xímo ensinar umas tantas fórmulas

regras que funcionarão tècnicamente
talvez mas que não farão jamais do
aluno um verdadeiro autor teatral.

e

aos cursos

no má-
foi 0’Neillcursos

homem de teatr
um

, , , c, como os acima cita¬
dos, isto é, que teve um contato di
leto e pi-olongado com a cena. Tá c
caso de Miller seria diferente, haven-

ou
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COMO \'EJO A PEÇA DE TEATRO

Edu Lima

da Esposa Per-A Farsa

■■‘Uma senhora honesta e
ambientadas na fron-

O assunto deve nascer de uma pro
blemática \’álida e só dá resultado

positivo quando se acredita no que se
faz. No meu caso pessoal o comêço
\-em de um sentimento de revolta diante

de uma injustiça aceita como verdade.
Como embrião para uma peça de teatro
por certo parece vago. Se leva ao
teatro, poderia talvez levar ao sermão
ou ao comício. Poderia le\’ar ao ensaio

ético ou à poesia. Acredito na função
moralizante do teatro. Quero-o com
batendo o convencional e servindo ao

bem. Ser\’indo à moral em si e não

à jnoral hipócrita e acomodadiça.

Tanto

feita” como

outra nan"’ são

teira do Brasil com o Urugiun, ^
ache que essa região é so

ou pelo

nao

porque eu
bremaneira importante
mais importante do que qualquer outra
do Brasil, mas apenas porque a co
nheço muito bem, nasci e vivi la ate
adolescência. Também não considno

inferior a ouh-a qualquer
ia cenário

menos

a i

essa regiao

e portanto justifica-se que seja
de as

de muitas peças, sem prejuízo
considerarmos regionais fechadas, pois
temos muito maior número de obras

nada2:iassadas no Nordeste e isso em
diminui o valor dessas obras.

Ao transpor o tema para a cena
herói quixotesco. O riso,^jrefiro o

quero crer, é a melhor forma morali
zante.

Os meus ^Dersonagens
multaneamente com a história. O que
considero mais difícil é dar-lhes uma

profissão que corres^iondí
sejo demonstrar. Quando descobri que

■ “ “A Farsa da Esposa
criador de galos de

nascem si-
k

Em “A Farsa da Esposa Perfeita
minha personagem principal ridicula
riza a “verdade estabelecida de que
a função em si da mulher c ser es^DÔsa
e tanto melhor o será quanto mais
submissa e dedicada ao marido. Esta

“verdade” a encontramos estabelecida
às claras e de tal maneira em toda a

parte e por tanto tem^^o cpie, mesmo
para

Então em

feita” demonstro como, se uma “ver

dade” destas deve ser aceita, deve tam

bém ser levada às últimas conseqüên-
cias e faço com que minha personagem
se sacrifique integralmente, anulando-
se como ser humano, não dispondo de
si senão para servir os interesses do
marido.

t|ue de-.1 ao

marido

Perfeita

rinha. de um certo modo resolvi a peça.
“Uma senhora honesta e outra
a chave foi ‘o contrabando do

emo

sena

Para

não”

defunto”.
moralComecei falando em teatro

estendi sobre duas peças
as mulheres, passou a ser aceita.

A Farsa da Esjiôsa Per- . dejDois me
com problemas femininos. Não há con
tradição. Há apenas escolha de ma
terial. Proj3onho-me abordar o que

clama como “injustiças maiores
dizer resjjieito mais imediato,

a mulher não é

e

a

mim

por me

É pi-cciso impor que
caudatário do homem, mas um

ser humano em si. Se já houve época
mulher tinha

um sei

Estou agora escrevendo uma nova
2>eça ~ “Uma senhora honesta e outra

onde, dentro da trama farsesca,

se discutia se aem que

alma, temos agora que demonstrar que
ela é ser válido diante do mundo. Teo
ricamente são questões vencidas e acei
tas, mas nisso vai muito de falsidade,

nao

temos as dificuldades de uma mulher

que jirocura ser sujeito e não objeto.
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pois na prática, no dia a dia, se olhar
mos para a média e não para as exce
ções veremos que está quase tudo por
fazer. Se é assim, isso seria um pro
blema social e não moral, porém, da
forma como a sociedade vê o problema
e nos têrmos em que o propõe, torna-o
um problema moral. Do meu ponto
de vista é um problema válido para
ser posto em cena. Tomei essa tarefa
a mim, quando meus colegas de teatro,
autores, tomam a si levantar problemas
também importantes e válidos.

O tempo que levo elaborando a
história, as idéias de que ela é forma
da, é muito maior do que o que levo
para escrever. Essa elaboração é de
ordem intelectual. Não faço anotações.
Para mim, pessoalmente, as anotações
restringem a imaginação na criação das
cenas. Mesmo em “Quarto de Des
pejo” onde, por ser adaptação, as ano
tações pareceriam imprescindíveis, fo
ram pràticamente nulas. Talvez por
que tenho uma memória muito boa,
que pode substituir as anotações reais
por anotações de memória. Vou deixar

um aviso de que essa “memória muito
boa” refcre-se unicamente ao meu tra

balho e de modo nenhum ao quoti
diano onde a memória falha ao ponto
extremo de não reconhecer pessoas ín
timas ou coisa semelhante.

Quanto à pergunta se posso escre
ver uma peça de encomenda, diria que
nunca tentei. Acho possível, se essa
encomenda se restringir ao elenco que
interpretará a peça ou razões de ordem
técnica, não quanto ao assunto.

O assunto nasce de dentro

No momento tenho proposta
para uma série de peças em um ato
para a televisão e pretendo realizá-las
bem, o assunto será meu,
práticas de montagem
encomenda.

O teatro brasileiro atual (texto)
é um teatro de levantamento de pro
blemas e isso é bom. É um teatro

\'ivo e como tal deve ser levado ao

povo a que se destina, através de uma
popularização do teatro, pois por en
quanto êle é visto apenas pelo pequeno
grupo que dispõe de meios e hábitos
cie teatro.

e nao

de fora.

as razoes

é cpie são dc

A televisão, de certo modo,
pcrciona esta ampla platéia de que
cessitamos e por isso me interessa es
crever a série de peças de um ato de
c|ue falei.

Mas é claro, para mim, teatro não
é o transmitido

pro-
ne-

por um aparelho de
televisão, mas o visto diretamente; só
usarei meio para atingir um público

Gostaria mesmo, se possível,maior,

de teatro ao ar livre.

A
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COMO SE ADQUIRE OS DIREITOS AUTORAIS
DE UMA PEÇA TEATRAL

Djalma Bittencourt

funcionar da seguinte forma: o autor
escixn-e a peça e tenn geralmente, ob-
icti\-ado o elenco a que ela se destina.
Aproxinm-sc do diretor e coloca a peça.
E a entidade autoral trata do resto,
recebendo os direitos autoiais ®

zelando no sentido cie
● outra

; não

,i ence-

tolhida
demais

muito fácil adquirir-se os direitos
autorais de uma peça teatral. É

como quem compra uma utilidade qual-
cpicr. Basta que a gente .se dirija ao
local onde ela deve existir. O direito

autoral do uma peça teatral também
tem o seu caminho certo, onde adqui
ri-lo. É com o autor — o dono da ma

téria-prima — o absoluto e incontestá
vel senhor daquilo que se chama obra
literária. A evolução criou outros ele
mentos que substituem o autor, mas
cpie agem em função de suas ordens:
as sociedades autorais, os agentes lite
rários, os procuradores, etc. Ninguém
mais habilitado do que uma entidade
de autores para dirigir os interesses do
autor. A entidade dá a um autor o

produto da experiência de todos os
autores. Eis a razão da sobrevivência

da entidade autoral e do respeito c[ue
lhe 6 devido pelos empresários e dire
tores de companhias teatrais. A enti
dade de autores não pode ter a finali
dade de colocar peças junto das Com
panhias. Seria manifestar uma prefe
rência por êste ou aquêle autor, por
gênero de obras teatrais, etc., e isso

fugiria com])letamente às suas ^●erda-
deiras finalidades. O que compete à
entidade autoral é zelar pelo direito
do autor em todos os seus aspectos: o
moral e o patrimonial. No primeiro
caso, compete à entidade atender às
exigências do autor quanto à utilização
de sua obra: no aspecto patrimonial,
é dever da entidade arrecadar os di

reitos autorais devidos sobre cada re

presentação à base das disposições
aprovadas nas .Assembléias de autores.

Em conseqüência disso a máquina
de defesa do direito autoral passa a

representação e
seja dada poicpic a peça nao

Companhia, em outros locais, pois
seria justo que a emprèsa que c''
nou pela primeira \'ez se visse
do direito de apresenta-la nas
Capitais do Brasil. É preciso nao es-
C{uecer que a peça teatral constitui o
repertório e êste é o patrimônio da

Como vimos

V i

Companhia,
simples, muito clara

Mas há peque-

Emprêsa ou
a coisa é muito

como água cristalina,
nos detalhes que podem
dadeiros elefantes na vida de quem

interessado numa determinada

se tornar ver-

esteja
peça. Alguém escreve
por exemplo, e depois cede o argu
mento a uma empresa cinematográfica

- ia transformado em filme.

um romance.

para que seja .
Um dêsses autores fabulosos que

crosta do
n

an-

vai ao cinema,

resolve fazer uma peça
■ " Vai á Companhia

cinematográfica, pede autorização pa^a
lançar a peça. E a Companhia, se nao
ti\-er nenhuma noção de propriedade

de conceder a pemus-
autor do ro-

acionará os

dam por aí
argumento c
“baseada no filme”.

literária é capaz
Claro está (|ue o

sao.

mance proibirá a peça ^ .
responsáveis. Mas. vamos admitir que
o “autor da peça teatral tenha um

is de t isão e vá diretamente
E êste. como

pouco mais
editor do romance,

aconteceu muitas \czcs.

desejada pelo “autor da peça
da editora.

ao

dá a autori-

zaçao

ein troca de citar o nome
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Ora, tudo isso é caminho estranho à
realidade dos fatos,

apenas isso: uma obra na

original de romance, com uma autoria
declarada. Portanto, só uma pessoa
poderá autorizar a utilização daquele
assunto: o autor. Ninguém mais. Nem
mesmo admitindo a possibilidade de
ser 0 Editor o dono da obra-romance,
podería êle autorizar a transformação
desta em peça teatral ou que gênero
fosse. E isso porque o autor vendeu
uma oljra na sua forma literária de

aquisição dos direitos autorais de de
terminada obra.O que existe é

sua feição Entendem alguns dirigentes de
Grêmios amadorísticos, notadamente
de Universidades, que podem
texto de qualquer obra nos seus espe
tácLilos sem consulta ao autor,

sim se julgam no direito de tomar
detei-minada obra, geralmente estran
geira de grande projeção e levá-la à

Aí surge a entidade autoral,
querendo impedir,

os

usar o

E as-

uma

cena.

na defesa do patri
mônio do autor, e aparecem milhares
de advogados a abraçar a causa. Nada
mais comum. A vitima é o autor. A

\'itima é singular, inexpressiva. O es
bulho parte do todo-poderoso econô
micamente. É mais cômodo e muito

romance. E a ninguém (salvo ao au
tor) é permitido modificar a obra. O
autor conserva o direito da paterni
dade mesmo depois da cessão dos di
reitos de propriedade. O que êle cedeu
foi a propriedade material; resta-lhe o
direito moral de se opor a toda e qual
quer mutilação do seu trabalho.

Muita gente boa pensa que o di
reito do autor termina com a sua morte.

É comum pensar que pelo fato de estar
morto o autor não se deva obediência

a mais ninguém. É bom lembrar

mais agradável ficar ao lado dos
des”. Maioria poderosa
contra a maioria esmagadora de quem
produziu a obra, a razão de ser de todo
aquele “cartaz” dos grã-senhores, que
têm tudo, menos a capacidade de
produzir uma obra literária daquele
tipo. . .

gran-
absoluta

que
prazo de proteção, no Brasil, vale,

ainda, por 60 anos, no mínimo, contado
da data do falecimento do autor. Usei

Pois bem. É bom que fique bem
definido êsse particular da legislação.
O nosso Código Civil é de 1916 e lá
está um artigo declarando que “publi
cada e exposta à vtmda pública
obra

o

a expressão “no mínimo” porque o Có-
digo Civil foi reformado, recentemen
te, nesse particular. Ê que o prazo de
proteção será superior a 60 anos após
à morte do autor se, decorrido êsse
período, ainda fôr viva a viúva do autor
ou quaisquer de seus filhos. Temos em
nossa terra um exemplo magnífico.
Arthur Azevedo faleceu em 1908 e

uma

teatral ou musical, entende-se

anuir o autor a que se represente, ou
execute, onde quer que a sua audição
não fôr retribuida”. De fato.

acontece que a obra estrangeira é
blicada na língua original. E o

Mas

pu-

que
se pretende é representá-la numa tra-

tradução só
pode ser feita mediante autorização
expressa do autor. É o que diz o mes
mo Código, mnn artigo adiante daquele
citado - “Ninguém pode reproduzir
obra, que ainda não tenha caído no
domínio comum, a pretexto de anotá-la,
comentá-la ou melhorá-la
são do autor

dução brasileira. E acairia em domínio público em 1968.
Mas aí estão vivos e sadios dois de seus

filhos: 0 Américo e o Aluizio, que che
garão, se Deus quiser, ao ano 2.000...

O prazo de jjroteção, em outros
j^aíses, varia em função de suas leis.
Na Espanha vale durante 80 anos. Em
Portugal é perpétua. De um modo
geral, vale por 50 anos após à morte
do autor, com exceção da Rússia, onde
vigora 0 prazo de 15 anos.

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

sem permis-
ou .seu representante”.

Além disso, seria natural que uma le
gislação de 1916 tivesse .sido modifica
da. gradati^'amente, por outras leis
sucessivas, visando a proteção a que
ela se propunha realizar,
remotíssima época os meios de divul-

Naquela
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os 60% dos direitos cobrados, ou, ainda,
os 60% da renda bruta de cada espetá
culo, é que os autores exigem um
adiantamento que varia entre 80 a 300
mil cruzeiros. Ê evidente que
exigência de adiantamento na base de
300 mil cruzeiros, sobre direitos auto

rais, é uma quantia onerosa para qual
quer Emprêsa. Além de onerosa
titui um irsco muito grande porque
tal adiantamento exige urna bilheteria
superior a cinco milhões. No contrato
autorizando a tradução da peça costu
ma o autor mandar incluir outras exi

gências, tais como: prazo de estréia da
tradução — o que deverá verificar-se
entre 12 e 18 meses a contar da data

gação eram outros. Não havia o rádio,
no seu desenvolvimento atual e muito

menos se cogitava de televisão nesta
pobre e feliz terra. De modo que não
se pode argumentar nos dias de hoje
com artigos de uma lei de 1916 pas
sando-se por cima de tôdas as demais
que surgiram depois e que vieram dar
maior proteção ao direito de autor.
Hoje em dia não se pode realizar ne
nhum espetáculo, seja êle de que na
tureza fôr, sem a apresentação de um

à aprovação do Serviço de
E os Regulamentos dos Ser-

uma

cons-

programa
Censura,

viços de Censura, em todo o país, exi
gem a apresentação da autorização do
autor ou da pessoa sub-rogada em seus
direitos. Só se pode admitir a igno
rância dessa legislação específica tendo
em vista a absoluta conveniência de

da assinatura; mínimo de trinta repre
sentações cada ano, sem o que o con

trato fica nulo de pleno direito
prazo de vigência, que varia entre 3
a 5 anos. Mas tudo isso, como tenho

salientado neste “bate-papo”, é da com
petência exclusiva do autor, que po
derá fixar as condições que muito bem
entender, inclusive a de escolher intér

pretes, diretores, épocas de i^epresenta-
ções, etc., porque só êle — o autor —
tem o direito de dispor da obra.

Há quem estranhe o fato de se ter
que pedir permissão para traduzir uma
obra de autor já em domínio público
cu que não tenha proteção no Brasil
(como é o caso dos autores russos).
Ainda há pouco tempo a Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais teve oca

sião de receber pedido de tradução de
obra de autor russo, mas numa versão
francesa, de Arthur Adamov — As ahnas
mortas. E o pedido foi então encami
nhado à entidade que representa

um adian-

e um
intei'êsscs.

Muita gente afirma com absoluta
convicção: “fulano adquiriu os direitos
autorais da obra e a divisão dos di

reitos entre autor e tradutor vão ser

feitos de acordo com a lei”... A lei

que jDrotege o direito de autor jamais
fixou normas de divisão do produto
dos direitos autorais. Isso é da com

petência exclusiva do autor. Quando
se deseja traduzir uma peça o primeiro
caminho a seguir é o de se dirigir ao
autor, que dirá se autoriza ou não a
tradução
No caso afirmativo, ele condiciona a

autorização a pagamento de lun adian
tamento, por conta dos direitos auto
rais, sobre o que conversaremos algu
mas linhas adiante. Fixado o adianta

mento e recebida a quantia, pelo autor,
êste remete o contrato estabelecendo

as condições, que são, mais ou menos
estas: direitos autorais na base de dez

IDOr cento da renda bruta de cada espe
táculo e divisão dêsse produto na base
de 60% para o autor e 40% para o tra
dutor. Ainda se consegue algum con
trato fixando a divisão dos direitos em

partes iguais, isto é, 50% para cada qual
(autor c tradutor); mas, de um modo
geral, os autores estão fixando em 60%
a sua participação nos direitos auto
rais. E sòbi-e essa parte que lhe cabo,

representação no Brasil.

0

autor Adamov, o qual exigiu
tamento. Se o tradutor brasileiro fosse

fazer o seu trabalho sobre texto adap

tado por autor italiano,
alemão ou espanhol, logicamente a
permissão só poderia ser dada pelo
autor da tradução a ser utilizada. Isso
é lei no Brasil e em toda a parte -
mundo. O tradutor de obra em do

mínio público goza de todos os direitos
do autor. Entretanto, a aquisição dos

americano.

do
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direitos autorais de uma obra dessa
natureza corre o risco de sofrer a con

corrência de outra empresa, que poderá
apresentar a mesma obra baseada em
outra \'ersão. São cavacos do ofício.

O fato importante é que o tradutor ou
adaptador, em tais condições, é o dono
do seu trabalho e ninguém pode se
utilizar da obra sem o seu consenti¬

mento. Como vimos, é muito simples
a aquisição dos direitos autorais de
qualquer obra. O caminho certo c o
atalho que conduz à morada do autor
— o único que tem capacidade para
dispor dessa propriedade, a mais legí
tima, a mais sagrada, porque é pro
duto da sua própria individualidade —
o direito de autor.

f

A atriz Beatriz Veiga depositando Hòrcs no
busto de A])olònia Pinto em S. Luiz

do Maranbão
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NATUREZA DO DIREITO DE AUTOR

Thomas Leonardos

invenção daESDK que se tornou possível a reprodução gráfica,
imprensa, surgiu a exploração dos direitos de autor que, por longo
tempo, perniancceraiTt sob a forma de meros privilégios concedidos

pelo soberano. Cabendo-lhe todos os direitos, cabia-lhe também o de con
ceder privilégios literários, artísticos ou industriais. Concedidos, de inicio,
apenas aos súditos em pouco passaram também a ser concedidos a _6stian-
geiros. Como faculdade discricionária exercida pelo soberano, o privilegio

obrigatoriamente, outorgado ao artista ou inventor.
Somente muito tempo depois quando, na França, apareceu, em

primeira lei sobre patentes de invenção, foi que se indagou da natureza
tais direitos. No começo, atríbuiam-lhe o caráter da propriedade, mas, em
pouco tempo, novas doutrinas apareceram contestando a natureza real do
direito de autor. A evolução doutrinária, desde então, pode ser resumida

uma, que atribui o caráter de propriedade aos direitos
de autor e outra, que lhe nega este atributo. Nesta segunda corrente filiam-se
as doutrinas que consideram estes direitos como obrigacionais e pessoais.
Vejamos, rapidamente, qual a orientação seguida em cada uma destas teorias.

João da Gama Cerqueira, em seu excelente Tratado de Propriedade
Industrial, examinando extensivamente a matéria, mostra que

elementar destas doutrinas, sem dúvida, calcada na concepção -

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, pág. 97).

justificar este privilégio, retirando do arbítrio do soberano e con
ferido pela lei, aludem os autores a um contrato tácito entre o autor e a
sociedade. Esta,
ou inventoi-, com a

com a

nao era,

1793, a
de

em duas correntes:

a mais

inicial dos

Para

prestado pelo autor
privilégio de

em retribuição ao serviço que lhe é
divulgação de sua obra, garante-lhe o
A teoria do contrato ainda alcança hoje cm dia apoio

Walker (On Patents).
reprodução e venda,

em escritores ingleses e norte-americanos.

Seguindo a exposição de Gama Cerqueira (op. cit.), vemos que
tendências principais dominam atualmente a doutrina: Uma, considerando
o di]-eito dc autor como patrimonial, baseada nas origens deste direito,
surgido com o fim de garantir a exploração econômica da obra.

A segunda, contestando este caráter patrimonial vê no direito de autoi
seu caráter estritamente pessoal. Dêste modo, para esta doutrina, somente
por acaso, e acessòriamente, pode este direito ter um aspecto patrimoma .
Os seguidores da doutrina do direito pessoal do autor sustentam che i u-
sultati delhatività intelletuale debbano riternersi cosí intimamente conessi con
la personalitá di cui sono emanazione, da avere ad obietto la persona stessa
deirautore, richiedendo in conseguenza le difere giuridiche che a questi si

tutela delia integrità corporale, delia liberta, della^ reputazioncN
(Cf. Di Franco, citado por Gama Cerqueira, op. cit. pag.

como

tl-ÔS

spettano a
deironore”.
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A terceira corrente considera o direito de autor como um direito misto,
assim,

mas abrangendo, também,
tendo um aspecto pessoal e um aspecto patrimonial. Êste direito teria,
um caráter próprio, localizando-se na pessoa
características patrimoniais.

Estas doutrinas, contudo, não apreendem o verdadeiro caráter do direito
de autor, exclusivamente patrimonial, por oposição aos direitos
ao autor como pessoa e que se situam em órbita jurídica diversa dos direitos
que lhe calDem como autor. Estamos com Gama Cerqueira em (jue “devemos
discernir, de um lado, as faculdades que competem ao autor
e de outro, as que lhe cabem como autor.
distinguem e possuem natureza diversa,
autor, como pessoa,

podem, como veremos.

que cabem

como pessoa;
Essas faculdades, realmente, se

As faculdades que competem ao
constituem interesses morais protegidos pelo direito e

ser considerados como direitos de personalidade-.
referem-se imediata e diretamente à pessoa do autor e só mediata e indirc-
tamente à sua obra, que não é objeto dêsse direito,
competem ao autor, nesta qualidade, ineluem-sc na
patrimoniais e são as iinicas que podem, com
denominar-se como direito de autor. Esta distinção, parece-nos indispensável,
tanto mais que, consideradas em si, as faculdades ciue os escritores geralinente
classificam como direitos pessoais do autor não
(op. cit. pág. 114).

Para se chegar a esta conclusão é suficiente seguir os preceitos de nossa
que torna cessíveis e, portanto, patrimoniais, os direitos a que os autores

atribuem caráter pessoal. Assim é que o próprio direito de nominação da
obra é cessível, nada impedindo, por outro lado, que o autor ao ceder a
terceiro o direito de exploração ceda também o direito de alterá-la, de reti
rá-la de circulação ou de modificar-lhe o título. Ê claro, então,
direitos não podem ser considerados como pessoais.

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

“Essas faculdades, como explica ESPINOLÁ, “pertencem ao homem
considerado diretamente em relação a si mesmo e provêm da proteção ju
rídica de que o homem goza para sua pessoa, sem relação imediata com
uma coisa exterior ou com outra pessoa.” Tais são o direito à honra, à boa
fama, à consideração pública, à reputação, à liberdade, à exteriorização da
própria atividade psíquica ou física, direitos que “representam poderes que
o homem tem sobre êle mesmo, sobre as próprias forças físicas ou intelectuais”
(De Ruggiero). £ desses poderes, que competem ao
direitos liçrados à

As faculdades que
categoria dos direitos

propriedade, considerar-se c

possuem essa natureza”.
j

í

lei

que estes

t

autor, enquanto pessoa,
sua personalidade que decorrem os chamados direitos

pessoais que lhe são atribuídos. E daí provém, como pensamos, a confusão
reinante neste assunto c o equívoco da maioria dos escritores, tanto dos
sustentam ser o direito de autor um direito pessoal ou
jDatrimonial, como

natureza diversa (pessoal e patrimonial) ou nêle vêm, simplesmente, aspectos
diversos de um mesmo direito”. (Gama Cerqueira, op. cit. ]5Úg. 118).

Êstes direitos pertencem, pois, a uma esfera jurídica diversa daquela
que se situam os direitos de autor. -São protegidos de acordo com

normas próprias. Assim, o autor é livre para publicar ou não sua obra,
surgindo daí o direito ao inédito e à impenhorabilidade da obra antes de
publicada. Â reputação, à honra e dignidade humana do autor correspondem
os direitos de integridade e intangibilidade da obra e o de corrigí-la. E
livre ainda o autor ]3ara rejeitar a obra que não mais corresponda ao seu
pensamento. Aí também se situa o direito à paternidade da obra, ou seja,

que

um direito pessoal-
daqueles que distinguem, nesse direito, faculdades de

em suas

1

!
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direito que assiste ao autor de ligar seu nome às produçoes de seu espírito,
de impedir que seu nome seja excluído ou

o

dc rein\'idioar sua paternidade
substitiiido.

O direito de autor é, pois, exclusivamente patrimonial, consistindo na
as vantagens econômicas da obra citada.

O

e

faculdade de reproduzir e retirar
A seu lado subsistem os direitos pessoais do autor, como pessoa e que com
êle não se confundem:

“Ao lado desse direito, que é, propriamente, o direito de autor, e inde
pendente dêle, subsiste o seu direito moral que designa o conjunto dos

especiais da personalidade que acompanham as manifestações da
confundem com os

“direitos

atividade humana de caráter patrimonial” e que nao se
direitos pessoais pròpriainente ditos. São dois direitos diferentes: um que
compete à pessoa enquanto autor; outro que compete ao autor como pessoa,

de faculdades di-Não se trata nem de um direito de dupla natureza, nem
versas de um mesmo direito, nem de aspectos diferentes de um direito único;

independentes, o que explica a faculdade
que tem o autor de alienar o seu direito patrimonial da maneira mais com
pleta, conservando íntegro o relativo à sua personalidade, bem como
possibilidade de ser violado o direito de autor sem ofensa ao seu direito
moral”. (Gama Cerqueira. op. cit., pág. 121).

Fixado o caráter patrimonial do direito de autor, resta-nos verificar se
este é um direito de propriedade ou um direito especial de acordo com as
teorias elaboradas por Picard e Kohler.

Tanto para Picard como para Kohler a divisão dos direitos em pessoais,
obrigacionais e reais, originária do Direito Romano não seria mais suficiente
para conter as novas formas de direito que eram desconhecidas dos romanos.
Assim, a par da divisão indicada, Picard incluía, como espécie nova, os
direitos intelectuais e Kohler, os direitos sôbre bens imateriais ou direitos

mas de dois direitos diversos

aI

imateriais.

Fundamentam-se estas duas teorias em um conceito restrito da pro
priedade, admitindo-a apenas em relação aos bens corpóreos, pretendendo
a criação de uma nova categoria de direitos onde pudessem ser englobados
os direitos de autor, embora reconhecendo a semelhança dêsse novo direito
com os direitos reais. Alegam que, não
direitos sôbre as produções intelectuais não distinguiam entre estes e os
direitos materiais daí a necessidade de se criar uma nova categoria para

Ora, se aos romanos escapou o conhecimento
dos direitos imateriais, não se segue daí a necessidade de se criar nova
divisão, pois que o direito novo, por suas características, configura-se ao
conceito de direito real. De fato, examinando-se a natureza de relação
jurídica surgida com a criação da obra, constata-se que é ela uma relação
de pessoa a coisa, característica dos direitos i^eais. O objeto do direito, um
bem imaterial, é que difere do objeto do direito de propriedade como cia
até então conhecida. Islo, contudo, não ([uer dizer que o direito de autor
não seja também uma propriedade. Para Kohler não se podei ia ainda
conceituar o direito de autor como propriedade por ser ele limitado no
tem]ío. (Cf. Gama Cerqueira, op. cit,. ns. 37 e 38). Na concepção

direito de pro)iriedadc está longe de ter o caráter absoluto e ilimi-
A própria Constituição Federal o

Também Clovis Bevilaqua:

conhecendo o Direito Romano, os

incluir os direitos de autor.

porém, o
tado que lhe é atribuido por Kohler.
condiciona ao bem-estar social.

de tendência socialista, corrobo-

jiropriedade nao e direito absoluto
- 65
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e ilimitado. Mas também

expostas.
não o é em face das idéias acima

É, porém, exclusiva, porque afasta do bem que lhe é objeto,
a ação de qualquer outra pessoa, salvo disposição de lei
trato. Atribui-se-lhe, também, o caráter de perpétuo,
de que liá propriedades temporárias, como a fiduciária
real do direito de outor, na maioria das legislações, a desapro
priação e o usucapião se opõem a esse predicado. Será perpétua
no sentido de que a propriedade subsiste, independentemente de
exercício enquanto não sobrevem
(Dü-eito das Coisas, pág. 115, vol. I).

ou con-

Mas, além
e a parte

causa legal extintivauma

Por fim, cabe dizer que o objeto da propriedade imaterial
representação objetiva,, mas a idéia ou a concepção espiritual que repre
senta. O adquirente de um livro adquire a propriedade do bem móvel,
corpóreo, mas não de seu conteúdo espiritual.

Esta a concepção da nossa lei ao capitular o direito de autor sob o

titulo propriedade, chamando-o de propriedade literária, científica e artística.

nao e a sua

FUNDAMENTO DA NATUREZA JURÍDICA DO DIREITO
DE AUTOR

Vários autores, e entre eles Gama Cerqueira (op. cit. ns. 40 e 41)
procuram localizar o fundamento do direito de propriedade sobre a obra’
no direito natural. Não cabe aqui nos aprofundarmos sôbre a controvérsia

respeito do dirnito natural mas apenas fazer pequena referência sôbre a
aplicação aos direitos de propriedade.
Ein uma determinada ordem legal seu fundamento deve ser procurado
disposições de direito positivo e não em concepções abstratas que mais

pertencem a ouü-as ordens que não a legal, como a moral e a religiosa. Não
resta dúvida que os preceitos de direito positivo são, muitas vêzes, influen
ciados por preceitos destas outras duas ordens o que, contudo, não significa
que tais preceitos correspondam a um direito natural, ou seja, um clireito
inerente à própria pessoa e lhe pertencendo anteriormente à constituição de
qualquer sociedade. O conceito de direito natural, assim, não pode esten
der-se à propriedade sob pena de ficar êle próprio vazio de qualquer sentido.
Tal conceito somente se pode entender com relação aos direitos intrínsecos
ao homem, como o direito à vida e à constituição de família,
é extrínseca ao homem e, muitas vêzes, i
é ela apontada como contrária à natureza.
Xnivada como um direito natural
reza, é uma tentativa de absolutizar

sua

nas

A propriedade
como acontece com o socialismo,

Assim, “declarar propriedade
por ser a única que corresponde à natu-

princípio especial que, historica
mente, apenas em certa época e sob certas condições políticas e econômicas,
tornou-se direito positivo”. (Kelsen, General Theorv of Law and State,
Ilarvard liniversity Press, 1949, pág. 11).

Isto não I

um

quer dizer que repudiemos a propriedade privada, mas, apenas,
que não podemos ver seu fundamento em um direito natural em cujo nome
quaisquer teorias se tornam justificáveis. Seu fundamento está na lei, no
direito positivo, que julgou conveniente atribuii' o caráter de proj^iricdade a
determinados direitos, por assim convir ã sociedade
ordem legal.

organizada sob tal

-
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\,ssiin. tamb(-m. cs(á iia lei o fundamento da natureza do direito de

; Icj (jtic <1 ('onsidera como pi'opric‘dadc (iniatcria]). Xada im
pediría (pie o considerasse como mero privilégio (o que já ocorreu) ou
que, ])urameiitc, não sc reconhecesse tal direito, adotaiido-se a teoria de

resultando do fimdo comum de cultura, a ohra artística pertence a

autoi'.

que, 	

sociedade devendo-se apenas recompensar

Este direito, que nossa lei considera como propriedade, pode ser objeto
Entre estes, o de representação

trabalho do autor.o

de diversos contratos para sua exploração,
dramática, entre o autor e o empixxsário da representação, para encenaçao
de obra dramática. N^ao havendo alienação do direito de autor, este perce
berá a remuneração fixada no contrato, gerahnente a título de regalia
(rovalrt'), sôbve o proveito auferido pelo emj^resario. Este e o direito que
a Constituição Federal (art. 20.S) isenta de quaisquer impostos, não se es
tendendo tal isenção, porém, ao empresário, considerado pela lei como
comerciante.

O Teatro Nacional ele Comédia, quando da sna pa,ssagein por São Lniz do ^Taranl1ão,
prestou homenagem à nu-niória do Artluir Azenedo. Um aspecto da solenidade \'endo-se

elementos do elcmco do T.X.C, jiinto à herma do grande leatrólogo hra.sileiro
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INAUGURAÇÃO DO TEATRO NACIONAL
DE COMÉDIA

E M 20 de dezembro de 1960, o Teatro Nacional de Comédia, do Serviço
Nacional de Teatro, do Ministério da Educação e Cultura, não inaugu-
rava. apenas, a sua casa própria, mas, também, o primeiro teatro federal

cio biasil 0 que da bem a idéia da importância do evento. Inauguroii-a com
vanas cerimônias, presentes, entre outras autoridades, o então Ministro da Edu

cação e Cultura, prof. Clóvis Salgado. Além do Ministro, falaram, na ocasião
acadêmico Austregesilo de Atliaide, presidente da Academia Brasileira de

Letras, o acadêmico e prof. Pedro Calmon, reitor da Universidade do Brasil
e o j)rof. Edmundo Moniz, diretor do SNT.

0

iciAíiiiA-r. ^ repertório para a inauguração
da^ Sala Machado de Assis foi organizado pelo prof. Edmundo Moniz de
acordo com o sr. Agostinho Olavo, diretor do TNC.

No espetáculo de abertura de sua quinta temporada, o Teatro Nacional
de Comedia apresentou duas peças em um ato, de Machado de Assis-

consultes médico e Lição de Botânica, dirigidas por Armando Couto
cenários e figurinos de Napoleão Muniz Freire.
T consultes médico figuraram Glauce Rocha (“Dona
Leocadia ), Diana Morei (“Dona Carlota”), Isabel Teresa (“Dona Adelaide")
Sebastiao Vasconcelos (“Cavalcanti”) e Magalhães Graça (“Magalhães”)!

Lição de Botânica teve o seguinte elenco; Beatriz VeUru (“Helena”)

Suzana Negri ("Dona Leonor”), Elizabeth Gallotti (“Cecilia”)^ e Paulo Gou
lart (“Barão Segismundo Kernoberg”'

_ Nas duas peças funcionaram, na parte técnica, Agostinho Marcelino de
Oliveira, como assistente de direção; Mário Figueiredo, como contra-regra;
Antônio 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 realização, respectivamente, dos vestuários femininos, dos
masculinos e dos cenários.

Em seguida foi encenada Boca de Ouro, tragédia carioca, em três atos,
de Nelson Rodrigues. Essa peça, que estreou em 20 de janeiro de 1961, foi
dirigida por José Renato e teve cenários e figurinos de Anísio Medeiros,

seus dezesseis intérpretes, Boca de Ouro exigiu, ainda, diversos
figurantes. Seus personagens foram assim distribuídos:
Milton Morais; “Dentista” — Rodolfo Arena; “Secretário” — Ferreira Maia;

“Caveirinha” — Magalhães Graça; “Repórter” — Joel Barcelos; “Fotógrafo” —
Josef Guerreiro; “Dona Guigui” — Vanda Lacerda; “Agenor” — Osvaldo Lou-
zada; “Leleco” — Ivan Cândido; “Celeste” — Beatriz Veiga; “Prêto” — José
Damasceno; “Primeira Grã-fina” — Elizabeth Gallotti; "Segunda Grã-fina” —
Lícia Magna; “Terceira Grã-fina” — Shulamith Yaari; “Maria Luísa
resa Raquel, e “Locutor” — Hugo Cai vana.

Francisco José Guerreiro Chaves foi o assistente de direção; Mário Fi
gueiredo, contra-regra; Jardel, maquinista e, Antônio Morais, eletricista.

Nair Silva

femininos, e Jorge dos Santos, os masculinos.
]5eIo Studio ímage.

Não

com

/ '

Além de

Boca de Ouro

Te-

Felicíssima de Almeida Alexim realizaram os vestiários
Os cenários foram realizados
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Aspecto da inauguração da sede do Teatro Nacional de Comédia,
vemos o então Nlinistro da Educação,

do SNT, prof. Edmundo Moniz, quando descerra\'u

Na primeira foto
prof. clóvis Salgado, ao lado do diretor

a placa comemorativa

/
.. 1

pri'.sidcnte da AcadcMiiia BrasiUára dc Letra.s, quando
(lesta instituição eiiltural

O dr. Auslrcgcsilo dc Atliaidc
discur.sa\a em nome



r*

Na foto deFlagrantes da inaugiiraç."ão da sede do Teatro Nacional dc Comédia,
cima, o prof. Edmundo Moniz, diretor do SNT, quando discursava e na do baixo,
o então ministro da Educação e Cultura, prof. Cló\‘is Salgado, percorrendo

instalações daíjuela casa dc espetáculos

as



’■ y

. 'x

Dois flagrantes da inauguraçíío do TNC, vcndo-se cuna o prof.
Edmundo Moniz, diretor do SNT, o teatrólogo Nelson Rodrigues e o poeta
Manuel Bandeira e na de i)aixo, o sr. Luiz Gonzaga Paixfio, chefe da Administração
do SNT, o diretor Edmundo Moniz, o prof. Bandeira Duarte, o sr. Manoel
Pereira Malheiro, diretor substituto e o dr. Paulo Alberto Rodrigues, engenheiro

eonstrutor do TNG



TEATRO NACIONAL DE COMÉDIA

Aldo Calvef

A inauguração da “Sala Machado de
Assis” - teatro sede do TNC -

vale, por si só, como afirmação incon
testável da tenacidade e do labor

trutivo de uma administração.
Há mais de meio século, a classe

teatral se bate e luta visando

único objetivo: a construção de teatros
Os tantos apelos da gente

do palco, neste sentido, foram sempre
endereçados aos governos ,aos poderes
constituídos da República, pois que da
iniciativa privada pouco
se devia esperar tão segura
ção geral de que o investimento de
capital em
as mínimas

assunto, e enquanto o SNT conseguia
do Presidente da República autorização
para construção de teatros em edifícios
autárquicos, um por conta da Caixa
Econômica Federal, na área compre
endendo as Avenidas Almirante Bar

roso. Rio Branco e 13 de Maio, outro

na Avenida Passos, a cargo do I.A.P.C.,
a Lei Municipal n.
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
Governo, porque todos os esforços 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
Praça, o Teatro de Bolso (improvisa
ções), e do governo municipal o Tea
tro Arthur Azevedo (Campo Grande) e
o Teatro Armando Gonzaga (Marechal
Hermes), e por último, o Teatro Santa
Rosa (Ipanema).

cons-

a um

no país. 688, de 31/12/51,

quase nadaou

a convic-

tal empreendimento oferece
vantagens de lucros ime

diatos^ ern relação, hoje em dia, aos
negocios imobiliários.

O clamor dos trabalhadores cêni
cos no tocante à construção de novas
salas de espetáculos chegou aos ouvi
dos das autoridades públicas, tanto
assim é verdade que, em memorável
festa no Teatro Municq^al, a 17 de se-

0 Sr. Getúlio Vargas,
por sugestão do Sr. João Massot,
época respondendo pelo expediente do
Serviço Nacional de Teatio, assinou o
Decreto-Lei n.*^ 7.959, dispondo sôbre a
locação de teatros, isto é, não permi
tindo

tembro de 1945,
na

TEATRO FEDERAL

Em tudo, como se observa, faltava
a decisão de modo objetivo do governo
federal que veio precisamente por ins
piração da tenacidade e do empenho
do Sr. Edmundo Moniz, à frente do

Serviço Nacional de Teatro, no período
governamental do Sr. Juscelino Kubits-
chek.

que os poucos restantes ainda
não transformados em cinemas sofres
sem solução de continuidade.

Ainda quando Presidente constitu
cional, o Sr. Getúlio Vargas reconhe
cia que o grande problema que afligia
a classe teatral era exatamente a falta
de teatros do Rio Grande ao Amazo-

Êste ou aquêle, com parcela
ou menor no concernente á

nas.

maior

expansão das artes cênicas brasileiras,
nestes últimos trinta anos,
por todos os modos repisar

A “Sala Machado de Assis'

titui, pois, um acontecimento histórico
na vida teatral do Brasil, porque foi a
primeira erguida pelo governo federal,
c situada em local c[uc põe A Íva à me-

cons-

procurou
o mesmo
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mória tôda uma gloriosa época da Co
média de Costume do Brasil. Pois ali,

ao lado, no “Trianon”, teve início a
emancipação da dramaturgia nacional
com as temporadas inesquecíveis de
Leopoldo Fróes, Procópio Ferreira,
Apolônia Pinto, com originais de Odu-
valdo Viana, Viriato Correia, Gastão

Tojeiro, Cláudio d© Souza, Armando
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,
porta trezentos espectadores entre bal
cão e platéia. Seu palco mede nove
metros de fundo, sendo que a bôca de
cena tem 7 metros e meio de largura
por sete de altura e um urdimento de
quinze metros. Dispõe de ar refrige
rado perfeito e de poltronas estofadas
que são a última palavra no gênero
para casas de luxo. É dotada de oito
confortáveis camarins.

O espetáculo de inauguração foi
um acontecimento de relevo social e

artístico, não somente pela apresenta
ção das peças “Não Consultes Médico”
e “Lição de Botânica”, de Machado de
Assis, e “O Boca de Ouro”, de Nelson

Rodrigues, encenações primorosas, quer
pela disciplina dos intérpretes, quer
pela montagem em perfeita sintonia
com os mais avançados 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 país. Nessa noite de
21 de dezembro de 1960, em que se
abriam ao público as portas do primeiro
e moderno teatro do govêrno federal
com espetáculos tão interessantes, o Sr.
Edmundo Moniz consolidava a idéia

que tantos outros alimentaram e pela
qual tanto se bateram sem alcançarem,
no entanto, situação de tamanha obje
tividade, pois a existência ou sobrevi
vência da tantas vêzes sonhada Comé

dia Brasileira tinha agora a sua oficina
de trabalho para um rendimento seguro
e proveitoso.

FATOS E ARGUMENTOS

Edmundo Moniz lutou primeiro

pela constituição do elenco do Teatro
Nacional de Comédia. Muitos não

compreenderam de início êsse propó
sito, desejando que o Diretor do SNT,
antes do Decreto n.° 38.912, de 21 de
maio de 1956, criando o TNC, promo-

construção de sua sede. Na
vesse a

história universal do teario a assertiva
encontra tradição. Primeiro têm

sido organizadas as companhias,
ve-se em conta, ainda mais, a reali
dade do Rio de Janeiro, dispondo do

Municipal, construído especial-
Comédia Brasileira, a ser-

exibir mais ou menos

nao

Le-
com-

Teatro

mente para a

vir apenas para ^
regular número de espetáculos líricos e
de “ballet”. Era preciso mostrar aos
poderes constituídos da República a
necessidade de dotar o p^ís do seu tea
tro oficial declamado pleno de seiva
criadora, consciente das suas possibili
dades no campo das atividades artísti-

Disto, evidentemente, se encarre-cas.

gou em nada menos de cinco tempora
das consecutivas o Teatro Nacional de
Comédia, levando à cena originais de
grande montagem, a saber
da Maison de France — a primeira,
“Memórias de um Sargento de Milícias”,
de Manuel Antônio de Almeida, adap
tação do romance por Francisco Pereira

O Dilema do Médico”, de

— no Teatro

da Silva: r> xj
Bernard Shaw, em tradução de R. Ma-

segunda — no Teatro
“As Guerras de Ale-

galliães Júnior;
República —
crim e Manjerona”, de Antonio —

‘O Telescópio”, de Jorge
Pedro Mico”, de Antônio

com

o

“Judeu ;
Andrade;

Callado; “Jogo de Crianças , de Joao
Betiiencourt; e "A Bela Madame
gas”, de João do Rio; no Teatro da
Maison de France, novamente, realiza
a terceira em homengem a -
de Assis e Arthur Azevedo, pondo
palco, respectivamente, “Antes da Mis-
sa", e “A Jóia”; a quarta temporada
verifica-se no Teatro Serrador, com “A
Beata Maria do Egito”, de Rachel de

Machado
no
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Queiroz; “As Três Irmãs”, de A. Tche-
kov, versão de Maria Jacintha; e “D.
Juan Tenorio, de Zorrilla, em tradução
de Manuel Bandeira; e, finalmente, a
quinta, já na “Sala Machado de Assis”,
com as peças citadas linhas acima.
Reunindo elencos sempre numerosos e
de valores autênticos, o Teatro Nacional

de Comédia, nessas temporadas, contou
com a colaboração dos diretores, Ar
mando Couto, Gianni Ratto, João Be-
thencourt, Paulo Francis, José Maria
Monteiro, Ziembinski, Luis Escobar e

José Renato; dos cenógrafos e figuri-
nistas Anísio Medeiros, Athos Buicão,

Bellá Paes Leme, Gianni Ratto, João
Maria dos Santos, Kalma Murtinho,
Maria Celina Simon, Millor Fernandes,
Napoleão Muniz Freire, Decar Nie-
meyer, Odette e Salvador Dali; com os
seguintes intérpretes: Adila Araújo,
Beatriz Veiga, Beyla Genauer, Carmen
Silvia Murgel, Dalia Palma, Grace
Moema, Mirian Roth, Hilda Cândida,
Munira Haddad, Flavia Martino, Re
gina Aragão, Nirtô Daerpo, Helena Xa
vier, Isabel Teresa, Isolda de Sousa,
Kleber Macedo, Thereza Rachel, Vera
Lúcia Magalhães, Elizabeth Gallotti,
Glauce Rocha, Iracema de Alencar,
Lícia Magna, Vanda Lacerda, Mag
lliães Graça, Diego Cristian, Armando
Costa, Allan Lima, Edson Silva, José
Jonas, Francisco Romão de Lima, La-
banca, Paulo Saraceni, Maurício Sher-
mann, Emílio de Mattos, Nelson Vaz,
Paulo Navarro, Napoleão Muniz Freire,
Ivan Cândido, Jorge Levi, Antônio So-

riano, Ezechias Marques, Fábio Sabag,
Haroldo de Oliveira, Milton Marcos,
Milton Moraes, Paulo Padilha, Sebas
tião VasconcellQs, Cláudio 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.

CONCLUSÃO

Não é demais assinalar ainda

a exti'aordinária importância que
representou para o desenvolvimento

cultural a aquisição da sede própria do
Teatro Nacional de Comédia, no Rio,

tendo-se notícia de que, após a con
quista desse Teatro no Estado da Gua
nabara, o Dr. Edmundo Moniz triunfou

de outra árdua batalha, obtendo do

govêrno federal a transferência do Ser
viço do Patrimônio da União para o
SNT do ex-cinema Broad\vay, em São
Paulo.

uma

vez

--«i

Se 0 Sr. Edumundo Moniz contou

com o apoio do Presidente Juscelino
Kubitschek e do Ministro Clóvis Sal

gado, na sua primeira gestão, para rea
lizações tão relevantes, é certo que,
com sua capacidade de ação e seu
prestígio político, agora novamente à
frente do Serviço Nacional de Teatro,
continue êle a obra de indiscutível

importância que é dotar de novos tea
tros vários outros centros do país.

a-
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Duas cenas de “Não consultes médico”, de Machado de Assis, montada pelo
TNG na inauguração da casa de espetáculos do conjunto oficial do SNT

I



I

Cenas de “Lição de Botânica”, de Machado de Assis, que constituiu o espetáculo
da inauguração do TNG, vendo-se na primeira foto Beatriz Veiga e Paulo

Goulart e na segunda Beatriz Veiga, Elizabeth Gallotti e Suzana Negri



Bôca de Ouro”, de Nelson Rodrigues, montada pelo TNG,
primeira foto Ivan Cândido e Beatriz Veiga e na segunda, Milton

Moraes e lolanda Castro

Duas cenas de

vendo-se na



I

o sr. Edmundo Moniz ao lado do Ministro de Educação e Cultura

sr. Oliveira Brito quando assumia a direção do SNT. Entre pessoas
destacam-se a atriz Aimée, o sr. Pedro Calmon, magnífico reitor da
Universidade do Brasil, o embaixador Paschoal Carlos Magno, o

sr. Bandeira Duarte e o sr. Paulo Filho, diretor-presidente do
Correio da Manhã

Outro aspecto da posse do sr. Edmundo Moniz, onde se \ecm o sr.

Rayinundü Magalhães Junior, então presidente da SBAT c o escritor
Jorge Amado



EMPOSSADO O DR. EDMUNDO MONIZ

NO CARGO DE DIRETOR DO SNT

mandato do Dr. JusceHno Kubits-
de Diretor do

Dr. Edmundo Moiiiz, que durante
cliek na Presidência da República exerceu o cargo
Serviço Nacional de Teatro, foi nomeado pelo atual Governo para

Gabinete do Ministro

O
ocupar a mesma função. A sua posse foi verificada no
da Educação 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 Educação, quebrando uma praxe,

usou da palavra enaltecendo o empossado.

No dia 18 do mesmo mês verificou-se a transmissão do cargo, na sede do
Serviço Nacional de Teatro, à Avenida Presidente Vargas n. 418 — 11.° andar,
quando o Diretor substituto sr. Manoel Pereira Malheiro passou o cargo ao
Dr. Edmundo Moniz.

- 79
dionysos



o sr. Edmundo Moniz na transmissão do cargo de diretor do SNT,
ladeado pelo embaixador Álvaro Lins, o sr. Manuel Pereira Malheiro,

diretor substituto do SNT, sr. Looes Gonçalves, presidente do ABCT,
do sr. Raul Pedrosa de Pen Club, das atrizes Gercy Camargo e Graça

Moema, do ator Jaime Costa e do sr. Joaquim, funcionário da
Campanha do SNT

t

P mm

mm

%
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\

19

■ Ji

\

Outro aspecto da transmissão do cargo onde se vêem, além do sr.
Edmundo Moniz, do embaixador .Á.lvaro Lins, do sr. Manuel Pereira

Malheiro, a sra. Ruth jacome, o sr. Egas Moniz, o sr. Jorge Gonçalves
e o sr. Carlos Gutemberg



HOMENAGEADO O DIRETOR DO SERVIÇO
NACIONAL DE TEATRO

de Críticos Teatrais, Sociedade de Ar-
Brasileiros, AssociaçaoA s Associações de Classe do Rio,

São 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 Serviço Nacional de Teatro,
órgão do Ministério da Educação e
Cultura. A homenagem foi presidida
pelo Dr. Oliveira Brito, ministro da
Educação. No transcurso do jantar
que teve lugar na Churrascaria Recreio,
verificou o professor Edmundo Moniz
o quanto é estimado no seio da Classe
Teatral, que ali estava coesa para
apoiá-lo na sua difícil missão de co
mandar o órgão que tem a função de
trabalhar em benefício do teatro do

Brasil.

tistas Líricos

Brasileü-a de Proprietários de Cu-cos e
Empresas de Diversões, InstiRito Bm-
sileío de Teatro, Associaçao Brasileua
de Empresários Teatrais, Ass^ociaçao cie
Teatro Amador, Federação Circense cie
São Paulo, Associação de Críticos ea

de Pernambuco, União Brasileiia
Brasileira

receberam
admi-

trais

de Escritores e Associação
de Teatro Folclórico, que

adesões de amigos einúmeras

radores do homenageado.

OS QUE FIZERAM USO DA PALAVRA
Usaram da palavra Paymunclo Ma-

çalhãcs Júnior, cm nome da SBAi;
Lopes Gonçalves, em nome da ABCT;
-Vristides De Basile, em nome do Sin
dicato dos Atores de Pa^lo ^ c as
Companhias Fernando D Avila, M a tci
Pinto, Gilberto teatro ^ ^
Becker, Teatro Mana Delia Costa,
Nydia Lícia, Peciueno Teatro de Co
média, Gilda Mattia e artistas de Sao
Paulo. Em nome do Sindicato dos

cio Rio falou o sr. Delorgcs
sr. Aldeney
Circense de

dos amadores
. Carlos

Ao lado do homenageado estive
ram 0 dr. Péricles Madnreira de Pinho,

chefe do Galiinete do Ministro da

Educação; Maria Clara Machado, di
retora do Serviço de Diversões do Es
tado da Cuanabara e do Teatro Mu

nicipal; dr. Elpídio dos Reis, chefe do
Serviço de Censura das Diversões Pú
blicas do Estado da Guanabara e os

Embaixadores Paschoal Carlos Magno
e Paulo Haslocker.

Atores _
Caminha, seu presidente; o
Faya falou pela Federaçao
Sãó Paulo; cm nome : :
falou o sr. Carlos Nobre; o sr
Am^el Lopes féz uso da palavra en
nonie da Associação dos Proprietários
de Circos; o sr. Alfredo de Olivena

da Associaçao dos Cri-
de Pernambuco c do

ator Ferreira

OS PROMOTORES DA HOMENAGEM

Foram promotores da grande ho
menagem as entidades que se seguem:
Sindicato dos Atores Teatrais, Cenó

grafos e Cenotécnicos do Estado da
Guanabara, Sociedade Brasileira de
-Autores Teatrais. Associação Brasileira

falou em nome

ticos Teatrais
do Nordeste; o

teatro

homenageado cm
em nome

, saudou o
nome do elenco do TNG,
Mava

SI
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da Sociedade dos Artistas Líricos Bra

sileiros, falou 0 seu presidente sr. Igná-
cio Guimarães.

O embaixador Paschoal Carlos

Magno falou em nome do Dr. Oliveira
Brito, ministro da Educação, enalte
cendo a figura do homenageado.

PESSOAS PRESENTES

Norma Moniz, Diva Moniz, Heitor

Fernando, Nestor Barreto, Cataldo,
Fernando Sales, Gilda Alves Duarte,
Sílvio Teles, Antonio de Souza, Olavo
de Barros, Eurico Nogueira França e
sra., Brutus Pedreü*a, 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, Potiguar
de Souza, Antliony Vasconcelos, Jairo
Plofacker, Benedito Papert, Wanderley
Amaral, Wladimir Plofacker, Plumberto
Militelo, Arlindo Alves, Telma Lima,
Carlos Hugo Christensen e muitos
outros.

Entre as pessoas presentes conse
guimos anotar as seguintes:

Joracy Camargo, Sylvia Chalreo,
.-Vlmir Azevedo, Daniel Rocha, Luiz
Peixoto e sra., Mário Nunes e sra.,

Davina Fraga, Zora Seljan, Lúcio Fiúza,
Ruth Peixoto, Mercedes Batista, Aris-

tides De Basile, Sylvio Chechia, Raul
Roulien, Ferreira Leite, Corujão (A
Noite), Nelly Rodrigues, Lopes Gon
çalves, Cursino Raposo, Wilson Lopes,
Mione Amorim, Ofélia Moniz Sodré,

Eduardo Moniz, R. Magalhães Júnior,
Alcides Rego Santos, Ferreira Maia,
Alfredo de Oliveira, Delorges Caminha,
Düene, José Herdeiro, Zezé Leme,
Aimée, Alda Garrido, Américo Garrido,
Dercy Gonçalves, Jayme Costa, Grace
Moema, Plenrique Pongetti, José Wan
derley, Inácio Guimarães, José Guima
rães e sra., Manuel Bandeira. Lúcia

Benedetti, Antonio Olinto, Ari Figuei
redo, Martins de Oliveira, Rodolfo

.Arena, Yolanda Cardoso, Beatriz Veiga,
Magalhães Graça, José Renato, Lícia
Magna. Sylvio da Silva Couto, Arman
do Couto. Diana Morei, Otávio Alva
renga e sra., Antonio Sampaio, Álvaro
Dias, Silva Filho, Ney Machado, Bricio
de Abreu, Jarbas Andréa, Maria Wan
derley, Cid Leite da Silva e sra., João
Rios e sra., Asterio de Campos, Aldeny
Faya, Carlos Angel Lopes, Carlos
Nobre, Candida Vilas Boas, desembar
gador Frutuoso Bulcão e sra., Moniz
Bandeira, Álvaro de Assumpção, Gisel-
da Portocarrero, Maria Amélia Correi i

Pinto, Tancredo Madeira de Lei, José
Ribamar de Freitas, Oduvaldo Viana,
\’’an Jafa, Bandeira Duarte, Gercy Ca
margo, Heckel Tavare.s, Agnelo Mace
do, Aldo Calvet, Pedro Serrado, Maria
Barreto Leite, Luiza Barreto Leite,

HOMENAGEADOCONÍO FALOU O

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

“Sinto-me profundamente envaide
cido e, ao mesmo tempo, emocionado
com a presença de tantas pessoas
nentes, de tantos amigos e colaborado
res que vieram aqui, desinteressada-

conduzidos por um gesto
generoso de estima e de solidariedade
ao meu presente retorno à direção do
Serviço Nhicional de Teatro.

Nesta direção, cheguei de nòvo,
após vários meses

isenção de espírito, o mesmo
de imparcialidade, a consciência

tranqüila do dever cumprido, a segu
rança e a cei'teza de que continuarei,

dos interêsses e das paixões
vinha reali-

emi-

mente.

de ausência, com a

mesma

senso

acima

individuais, a obra que
zando pelo desenvolvimento do teati-o
brasileiro.

fêz na minha adminis-O que SC
tração, o que
titui segredo para ninguém.
Campanha Nacional de Teatro que
simplificou extraordinariamente os trà-

o manejo das

levei avante não cons-
Aí está a

mites burocráticos

verbas pela distiàbuição de crédito. A
verba de 14 milhões do SNT subiu,

150 milhões e

e

em cinco anos para

teremos, provavelmente em
aumento ainda mais considerável.

1962, um
Aí
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Dois aspectos do jantar dc homenagem ao prof. Edmundo Moniz, por moth'0 de
sua volta à direção do SNT. Na primeira foto \einos o prof. Lopes Gonçalves,
Alfredo de Oliveira discursando, prof. Edimindo Moniz, o Ministro Oliveira Bi-ito
c o ator Ferreira Maia. Na segunda, o ator Delorges Caminha, presidente da Casa
dos Artistas, cjiumdo disciirsa\a, c! embaixador Faschoal Carlos Magno e o prof.

Péricles Madiu-eira dc Pinho, chefe do gabinete do Ministro de Educação
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está 0 Teatro Nacional de Comédia

que foi o grande sonho de José de
Alencar, Arthur Azevedo, Machado de
Assis, Coelho Neto, ou mellior, de todos

grandes homens de nossas letras
que amavam o teatro. As cinco tem

poradas do TNC

grupos de amadores, as entidades tea
trais. Tive sempre em mente o am
paro ao teatro infantil, organizando
dois festivais, e realizando inúmeros

espetáculos destinados à criança, obra
que considero da mais alta importân
cia educativa.

Na parte pedagógica, não só am
pliei as atividades do Conservatório
Nacional do Teatro como colaborei no

projeto, que já se acha no Congresso
Nacional, estabelecendo as bases do
ensino dramático.

Se invoco, presentemente, alguma
coisa do que fiz na minha adminis
tração passada é para retornar o fio
de minha obra que ficou em metade
de sua realização, mas que poderei
continuar sob a superior orientação do
ministro Oliveira Brito com a mesma

tenacidade, a mesma energia, o mesmo

senso de objetividade que sempre ser-
de base às minhas idéias e a

os

com a montagem de
peças nacionais e estrangeiras, antigas
e modernas, com a sua recente excur
são ao Nordeste e encerramento em

Brasília bastam para mostrar a vita
lidade dèste empreendimento que já

integrou, definitivamente, na vida
artística e cultural do país.

A minha administração coincidiu
surto gigantesco do desenvolvi

mento econômico e industrial que se
verificava no Brasil. Foi um período
de notáveis realizações em todos
setores da atividade material
tual.

se

com o

os

e espin-
Não só ine coube construir

primeiro teatro federal, aqui no Rio
de Janeiro, em plena Avenida Rio
Branco, no antigo edifício do Parisien
se, como também conseguir, em São
Paulo, na Avenida Ipirança, o antigo
cinema Broadvvay para a construção
de um teatro moderno, com duas salas
de espetáculo, que estejam de acordo
com todos os recursos atuais da técnica
teatral.

o

viram

minha ação.
Volto a direção do Serviço Nacio

nal de Teatro certo de que poderei
dar a minha contribuição, no campo
do teatro, à revolução que se processa,
presentemente, no Brasil, em todos os
setores, para que êlc vença
atraso, atingindo a área
desenvolvidos.

Pertenço ao número dos que
temem a crise pela qual
atravessa, atualmente, pois sei que
trata de uma crise de crescimento.

Mesmo que haja, a tentativa rea
cionária de conter o desenvolvimento

material e espiritual do país, isto nao
vai de

o seu

dos países
Minha atividade, porém, não ficou

no Rio e em São Paulo. Contribui

para a construção e reconstrução do
Teatro Municipal de Belo Horizonte,
do Teatro Castro Alves da Bahia, do
Teatro Deodoro de Alagoas, do Teatro
Alberto Maranhão de Natal, do Teatro
José de Alencar de Fortaleza, do
Teatro Pservedwsky do Rio Grande do
Sul, e de outros teatros em várias ci

dades do Norte e do Sul do país.
No campo da divulgação cultural,

incentivei a seção de publicações com
o lançamento de inúmeras obras dos
mais destacados autores da dramatur

gia moderna. Preparei duas bienais
do teatro brasileiro no Museu de Arte

Moderna de São Paulo. Organizei, em

l aris, a primeira exposição de fotogra
fias do Teatro Brasileiro.

Tanto quanto me foi possível au
mentei as verbas de auxílio para as
companhias profissionais, os circos, os

; nao

Brasilo

se

passará de uma tentativa que
encontro às forças renovadoras
história.

da

Já ninguém deterá o Brasil em
sua marcha para novos
guém impede que ela cumpra
destino dentro do quadro atual em que
se processa, dialòticamente, o salto
qualitativo.

Sou favorável ao debate demo

crático que julgo imprescindível cm
qualquer circunstancia. Mas não estou
de acordo com a crítica pela crítica
que tem como conseqüência o negati
vismo pí'lo negativismo.

dias. Já nin-
o seu
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impõe pela originalidade, pela fòi'ça,
pela profundeza, atingindo a plenitu
de tanto na forma como na substância.

Pode-se dizer que ainda temos de
aprender com os povos desenvolvidos.
Mas os povos subdesenvolvidos, por

livres das tradições, poderão

explorar um terreno virgem e criar
valores que estejam fora das

restrições preconceituais, abrindo uma
iluminada perpectiva de experiência
que constitui uma superação de tudo

que se fêz até agora.
Creio no Teatro Brasileiro. Creio

nas suas

Creio que
dia. Creio na sua

Estou certo de que mais do que
devemos contribuir para aproximar
teatro do povo e o povo do teatro .

Em todos os campos da athidade
humana há períodos de crises. Um
passo para trás, dois passos para a
frente. Mas a crise é sempre supera
da, pois todo e qualquer problema já
traz em si a sua própria solução.
Muitas vezes, o período de crise não
é mais do que o período de gestação,
já que traz em seu ventre uma outra
fase de realizações fundamentais para
o progresso da sociedade e do homem.

O Brasil encontra-se, hoje em dia,
tanto no teatro como na poesia,
romance, na pintura, na escultura, na
arquitetura, na música, não só na van
guarda do desenvolvimento cultural do
Continente sul-americano como tam

bém no mundo contemporâneo.
Possuímos uma arte própria de

natureza nacional e universal que se

sua vez,

novos

0no

possibilidades inesgotáveis,
ele se afirma de dia para

democratização.
nunca

o

)

Um flagrante cio jantar cm homenagem ao diretor cio SXT prof. Edmundo NToniz,
\cndo-se, o poeta Manuel Bandcnra
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