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É um luè^r comum bastante agradável dizer-se que
Portués.! e Brasil são dois países irmãos, mas o fato é que
devemos aos portu^neses a nossa origem e acolonização

que se seguiu com todas as marcas do espírito lusitano em

costumes, hábitos, vestuário, comida, alegria. Impossível
determinar, por outro lado, até que ponto se fundiram, por

exemplo, nossa música e nossa dança; e o sangue, com os

cruzamentos mais diversos com negros e índios. Nosso pró
prio teatro nasceu da necessidade do Padre José de Anchieta

lançar mão dêsse tão poderoso instrumento para a catequese
dos indígenas, fundando, dêsse modo, ao mesmo tempo, a

arte dramática em terras brasileiras e dando o primeiro
exemplo de um teatro político no que a expressão tem de

mais puro e nobre. Seu Auto da Pregação Universal aparece
justamente como a nossa primeira obra nesse fabuloso mun

do da inteligência, dando-nos, os seus fragmentos, uma me

dida do seu valor religioso e literário.

Outro grande nome do teatro comum aos dois países é
o de Antônio José, o Judeu, até hoje representado com a

maior ressonância, nascendo aqui e morrendo em Portugal
de maneira trágica, vítima da intolerância, mas deixando
uma obra que se debruça sôbre aquêles que, na eternidade,
deverão estar arrependidos do ato desumano.

Desde a época do Descobrimento, no entanto, fomos
influenciados, até bem entrado o século XIX e mesmo nos

princípios deste século, pelo teatro que se praticava em Por

tugal e nao é sem razão que em nossos dias um autor como

Ariano Suassuna revive, principalmente em o Auto da Com

padecida, a genialidade de Gil Vicente, o mais importante
dramaturgo português, através do seu teatro transmitindo

tudo o que o povo tem de mais cômico, ingênuo, satírico,
religioso, bufão, irreverente, de mistura com o sentido do

auto-sacramental que êle foi o primeiro a criar na Península

Ibérica e que Suassuna reacende, tantos séculos depois, no

Nordeste Brasileiro.
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Assim, O Serviço Nacional de Teatro do Ministério da
Educação e Cultura colabora, ale^remente, com o Festival
de Teatro da Cidade de Lisboa, continuando uma tradição

que data dos nossos primeiros tempos. Seria importante
que o Brasil mandasse para esse Festival os diversos e impor
tantes grupos que, aqui, praticam várias correntes do teatro

contemporâneo, de seiva brasileira e estéticas as mais di

versas. No entanto, o país se defronta com uma fase das

mais aè^das no que se refere ao seu clima econômico-finan

ceiro e o Govêrno tem de enfrentar problemas angustiantes
de habitação, alfabetização, saúde, educação. Num sentido

imediato, numa hora grave, êsses problemas têm prioridade
e os grupos, vez por outra ajudados pelo Serviço Nacional de
Teatro, têm de contar com as suas próprias fôrças, atuando
culturalmente numa área imensa como a do nosso País.

E atentando justamente para esse problema
que o Serviço Nacional de Teatro lançou

um Plano de Popularização do Teatro, devido ao teatrólogo
Meira Pires, no sentido de amparar por todos os
centenas de conjuntos que se localizam nas mais distantes
regiões, descentralizando o

o da ex¬

tensão territorial

meios as

teatro, até então cingido aos
grandes centros como Rio de Janeiro e São Paulo, até mesmo
promovendo a excursão de companhias teatrais de categoria
em convênio com os governantes de vários Estados da Federa-

Uma obra dessas, porém, não pode ser realizada do
dia para a noite, exigindo muito de esforço, abnegação, tra
balho.

çao.

cooperação, mas o importante ê que já tenhamos
iniciado a tarefa.

Para o Festival de Teatro da Cidade de Lisboa, que êste
Serviço saúda com todo o entusiasmo, dentro dos limites
das suas possibilidades e com o patrocínio dos portuguêses,
se^tíe, representando o Brasil, a atriz Glauce Rocha,
peça de César Vieira, Um Uísque para o Rei Saul, esperando que

o histrionismo dessa ilustre atriz e o texto inteligente desse
jovem satisfaçam uma platéia de tão bom-gôsto
portuguêsa, a quem, por outro lado, dedicamos também um

número da Revista Dionysos, com assuntos que interessam
aos nossos dois povos.

Que isto sirva para incrementar o intercâmbio cultural

no que diz respeito ao teatro entre o Brasil e Portugal e já
teremos prestado às duas comunidades um serviço de real
valor.

com a

como a

FELINTO RODRIGUES NETO
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A COMPENSAÇÃO DO ERRO

ÀLDO CaLVET

RECISAMOS errar. É havíamos aprendido, assimilado, ad
quirido em relação às artes cênicas
e, acima de tudo, falasse deliberada

e livremente dos anseios, dos sofri

mentos, das alegrias, das conquistas,
das lutas reivindicatórias do povo.

Maurice Vaneau, em entrevista.

P
neces

sário errar. Não é errar escon

dido, acocorado, subserviente¬

mente. Impõe errar diante do pú
blico. De perto, de peito aberto. Er

rar com plena dignidade em face do
êrro. Errar de fronte erguida. Errar
com responsabilidade,

com consciência profissional,
convicção adulta.
Êrro funcional. Êrro

Êrro reconhecido não

Êrro reconhecido êrro.

certa feita, reforça o nosso pensa
mento ao afirmar que "0 autor dra
mático sòmente pode aprender e me
lhorar, graças ao contato com o pú

blico . Esposa a opinião a .unanimi
dade dos mestres da tecnologia tea
tral . E

segurança,

com

Êrro benéfico.

resultante,

disfarçado.

Eis o unico caminho

para a criação de um Teatro Nacio

nal Brasileiro, teatro vigoroso, signi
ficativo, expressivo, realraente

o “metteur-en-scène” belga
prossegue em sua entrevista, concla

mando: “Ê preciso apresentar peças
nacionais cada ano, mesmo que mui

tas não sejam excelentes. À Bélgica
representa um bom exemplo neste
setor. Durante dez anos, o “Rideau

de Bruxelles” apresentou, continua-
raente, autores belgas. Não era Mae-
terlinck, nem Commelijnck, nem ou
tros autores já feitos, mas jovens des
conhecidos. Às vêzes, as peças eram
péssimas. Conseguiram., entretanto
subsistir sem subsídios oficiais. Nin

guém gritava que ^se estava desco
brindo gênio. Evidentemente, não
se trata de admirar loucamente um

a seguir

nosso!

A tendência nacionalista da “Dra

mática” (1953), válida,

gada nos dias presentes da memória

dos sensatos, indestn^vel até hoje
pelos inimigos gratuitosÇdas

nunca apa-

arranca-

das artísticas e culturais civilizado-

ras, não tinha outro objetivo senão
êsse de errar de frente, muitas vezes,

seguidamente, se assim preciso fôsse
e se fôsse inevitável, mas persistir,
continuar sempre com a mais vibrante

virilidade teatral, com machismo e in

dependência intelectual, com a mais
irreprimível desabalada em busca de

um repertório que significasse algo
do nosso engenho criador, q.ue signi
ficasse algo da nossa capacidade téc
nica realizadora em imaginar e cons
truir espetáculos, dispondo de texto

que refletisse aquilo que a experiên-

jovem pelo simples fato de ser um

autor nacional. O público criticou,
ao contrário, às vêzes com violência
as obras encenadas. Mas criou-se a

oportunidade para os jovens. Assim
puderam melhorar. Surgiram autores

dramáticos de talento. Aqui o pro
blema é o mesmo. É preciso que sur-cia nos ensinara, que com a vivência

r-lONYSOf? — lí)



jam autores nacionais. Esta é a pri
meira condição para a criação de um
teatro nacional brasileiro. Portanto, é

preciso dar oportunidade aos jovens,
sendo-se ao mesmo tempo, severo,
severíssimo, para com êles. Não se

esquecer nunca que é preciso ser se

vero com aquilo que se ama”.

Certo, Vaneau.

A autoridade de Vaneau não

pode ser acusada de “jacobinismo ca
boclo” como fomos por José Lins do
Régo ao determinar a montagem so
mente de autores nacionais pela "Cia.
Dramática Nacional" do Serviço Na
cional de Teatro do (Ministério da

Educação e Cultura, em 1953. O ro

mancista de “Menino de Engenho”,
mal informado sôbre nossos propósi
tos à frente do SNT, certamente, dei

xou-se arrastar pelos venenosos de
sua entourage.

Há bem pouco, Van Jafa nos
conta em crônica que em Gorbals,

bairro pobre de Glasgow, na Escó
cia, o médico James Bridie arvorou-
se em dramaturgo e fundou o Tea
tro do Cidadão, para montar, exce
tuando os clássicos, apenas autores
escoceses mantendo ao lado dessa

experiência constante e viva o seu /a-
boratório.

Agora mais que nunca no Brasil,
surge uma geração de méritos e valo

rosa sobretudo pela tenacidade, pela
coragem da expressão dramática, pelo
vigor da linguagem extra;da do povo.

Não muito distante muitas inicia

tivas marcaram tendência nacionalis

ta no sentido de proporcionar aos
moços autores meios de pôr cm jul
gamento seus talentos, oferecendo-

lhes as condições necessárias para o
aprendizado tão importante. Pela
ordem podemos citar, como exem

plos, o "Teatro de Câmara”, "Os
Quixotes”, o "Teatro Duse”, a "Cia.

Dramática Nacional" (SNT),
"Movimento Brasileiro de Arte, e,

últimamente, o Teatro Santa Rosa, à

frente dos quais se viam, respectiva
mente, Agostinho Olavo, Lúcio Car
doso e Gustavo Dória; Péricles Leal.

Ody Fraga e Oswaldo Waddington

(iSNT): Pascoal Carlos Magno, TD:
Henrique Pongetti (SNT); Santa
Rosa, José Maria Monteiro e nova
mente Agostinho Olavo; e, por fim,
Léo Jusi, Gláucio Gill e Hélio Bloch,
sem incluir companhias como as de
Staff-Viggiani-Viriato Correia; Odu-
valdo Viana (época do Trianon),
Renato Viana, Dulcina-Odilon (Ri
val), Procópio Ferreira e Jaime Cos
ta, tôdas com enorme parcela de es-
fôrço e êxitos marcantes para juntar
à arrancada dos dias presentes, des
ta admirável geração de Plínio 'Mar
ços, Aldomar Conrado, Antônio Bi-

var, Oduvaldo Viana Filho (moço or
gulho do pai, pai glória da dramatur
gia nacional brasileira, ambos orgu
lho de quantos
Francisco Buarque de Holanda,
Joaquim Cardozo, Altimar de Alen
car Pimentel, Antc-nio Carlos de

Sena, Carlos Alberto Soffredini, Pau
lo Afonso Grisolli, Tite de Lemos, o
nosso querido Roberto Freire, Luís

Carlos Maciel, Armando Costa, êsse

poeta admirável que é Ferreira Gul-
e tantos outros que a citar muito

teria que nos alongar.

A justa pretensão dos que sabem
que sem oportunidade de êrro nada
se consegue de definitivo em teatro

poi- apoiar-se êste no famoso tripé:
autor, intérprete e público. Nem Sta-

nislavsky, nem Brecht negaram a ne
cessidade dos três elementos .—■ au

tor. intérprete e público, para a rea
lização de espetáculo.

Temos os três elementos neces

sários comprovadamente. Falta-nos a

possibilidade de pôr à prova a nossa
disposição em errar ^— os teatros, as

salas de espetáculos, equipadas, apa
relhadas, disponíveis.

Teatro),amam o

lar

0
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Acreditamos que êste problema
será brevemente enfrentado cora

dencdo pela maravilhosa geração
que aí está plena de valentia e de

coragem, pois já teve ensejo de
demonstrar sua decisão em aban¬

donar as muletas para cair sozinha
de pé.

A gente que ocupa

presentemente, não nos enganamos e
não se enganem .— vai desafiar o
êrro.

Teatro,o

DIONYSOS — 2J



BREVE PANORAMA DO TEATRO

NÒVO BRASILEIRO

ALDOMAR GONRADO

NTES de mais jiada quere

mos dizer que as observações
que aqui fizermos limitar-se-

ão aos espetáculos apresentados na
Guanabara, com eventuais referências

a alguns em São Paulo.
Há sete anos habitamos nesta ci

dade de São Sebastião. Lembramo-

nos bem, que ao aqui chegarmos, o

teatro carioca era quase sempre con

vencional. Num ano em que "O cas

telo da Suécia” era o grande sucesso,
um espetáculo amador, “Quatro sé
culos de maus costumes”, com direção

de Paulo Afonso Grisoli quebrava o
convencionalismo reinante. Dois jo

vens grupos paulistas, a nosso ver,
contribuiram fortemente na mudança

de um repertório e de um sentido de
espetáculo na Guanabara ^ o Ofi
cina e o Decisão. A apresentação de

“O inoportuno”, de Harold Pinter,
com direção de Antônio Abujamra, e

“Os pequenos burgueses”, de Gorki,
com direção de José Celso Martinez,
trouxeram uma nova perspectiva

para o nosso teatro. Uma nova ge
ração de diretores brasileiros afirma
va-se e substituía a camada de dire

tores estrangeiros que tanto contri

buiram para a elevação do espetáculo
brasileiro. Mas agora chegava a vez
dos brasileiros. E de jovens brasi

leiros .

se numa realidade atual .— política
e de espetáculo. “A tempestade", de
Shakespeare também era apresentada
no caminho nôvo, embora resultasse

numa realização bastante frustrada.

Três jovens diretores violentaram
a cena brasileira, tornando-se respon
sáveis pela inventividade que caracte
riza os atuais espetáculos. São eles:
José Celso Martinez, Antônio Abu-

A

jamra e Paulo Afonso Grisoli. O pri
meiro, sem dúvida, o que apresentou
o maior número de trabalhos melhor

realizados. “Os pequenos burgue
ses” e “Os inimigos”, de Gorki, “An
dorra”, de Max Frisch. “O rei da

vela”, de Osvald de Andrade, e

Roda Viva” de Chico Buarque de
Holanda foram espetáculos de rara
qualidade.

Com "O rei da vela” e “Roda

Viva” introduz uma violência, uma
exacerbação bastante necessária para

tempos atuais. Acreditamos que
êstes dois espetáculos marcam um

momento de profunda significação
para a história do espetáculo brasi
leiro. Talvez passem a significar um
marco que em futuras referências na

história do nosso espetáculo tenha
mos que dizer: antes e depois de "O
rei da vela” e “Roda Viva”.

Antônio Abujamra também assi
na dois espetáculos de grande signi
ficado, já referidos acima: “O ino
portuno", de Harold Pinter, e

"Electra”, de Sófocles. Infelizmente,

o diretor gaúcho frustra-se com “Tar-

os

Textos clássicos foram apresen
tados sob ura nôvo enfoque, seguin
do a liberdade defendida por Brecht.
“Electra”, de Sófocles, enquadrava-

22 — DIONYSOS



profundo entusiasmo na temporada
de 67.

tufo”, deMolière e “Perversão”, ,uma
tentativa de apresentar a Patafisica
ao público carioca. “O triciclo” de Arrabal, com di

reção de Álvaro Guimarães, numa
apresentação do Grupo 3, constituiu-
se num espetáculo cheio de talento e
juventude.

Paulo Afonso Grisoli sacode o

teatro guanabairno com a apresenta
ção de “Onde canta o sabiá” de Gas-
tão Tojeiro. Utilizando o texto como
mero pretexto (um texto fraco, sem
nenhuma dúvida), cria um espetá
culo de rara inventividade. A partir
dêle será uma constante em Grisoli a

da utilização de uma lingua-

cinematogràfica no espetáculo

Forçoso é dizer que nem sempre o

caminho inventivo seguido pelos jo
vens diretores apóia-se com exatidão
no texto escolhido, seguindo-se daí

lamentáveis equívocos.procura

gem

teatral. Depois de Onde canta o
sabiá” não nos parece que Grisoli te
nha conseguido atingir seus objetivos.
“O vento nos ramos de sassafrás”,
de Obaldia, e “O barbeiro de Sevi-
Iha”, de Feaumarchais foram realiza
ções muito aquém do seu talento,
onde a sua inventividade não estava
conforme os textos escolhidos.

Paralelamente aos mais jovens, di
retores mais experientes, de uma ou
tra geração, têm apresentado espetá
culos de beleza e grande rigor pro
fissional. Martim Gonçalves, por

exemplo, ofereceu uma bela e estra
nha direção de “As criadas”, de Jean
Genet, apresentação do Grupo 3, e
“Queridinho”, de Charles Odwyer,
numa produção própria. Dos direto
res estrangeiros impossível deixar de
destacar “Quem tem mêdo de Virgí
nia Woolf?”, de Albee, direção de
Maurice Vaneau para Cacilda Be-
cker e Walmor Chagas, "Tôda nudez
será castigada”, de Nelson Rodrigues,
direção de Ziembinski, e o excelente
texto brasileiro “Se correr o bicho

ficar o bicho come”, de Odu-

Outros espetáculos apresentados
por grupos jovens
também jovens revelaram um nível de

qualidade. A Antônio Pedro
a melhor montagem de

e com diretores

imensa

deve-se

Brecht, no Brasil. “A exceção e a re-
numa verdadeiragra” constituiu-se

demonstração do que é o teatro brech-
tiano para o público brasileiro, desde
que montagens anteriores de peças
do dramaturgo alemão davam uma
falsa visão da sua genial concepção
de teatro. A Antônio Pedro deve-se
ainda uma ótima direção de “O bravo
soldado Schweik”. Já a sua "A falsa
criada”, de Marivaux, pareceu-nos

pega se

valdo Viana Filho e Ferreira Gullar,
direção de Gianni Ratto.

Dois espetáculos dos dois Tucas
(o do Rio e o de São Paulo) iMorte
e vida de Severina”, de João Cabral
de Melo Netto, e "O coronel de Ma-

cambira”, de Joaquim Cardoso foram
dirigidos com grande talento por Sil-
ney (SP) e Amir Haddad (GB).
Êstes dois diretores, dos mais jovens

da nossa geração, vêm apresentando
trabalhos de grande qualidade (Sil-

"O E A”: Amir: “O capeta era

calamitosa.

O ator Fauzi Arap revela-se um di
retor excelente em “A Navalha na
Carne”, peça de Plínio Marcos, um
dos melhores acontecimentos da nova

dramaturgia brasileira. E ainda Fau
zi Arap, em companhia de Nélson
Xavier, dirige "Dois perdidos numa
noite suja”, do mesmo Plínio Marcos:
texto e espetáculo despertaram um

ney:

Caruaru”). Em muito transformou-
brasileiro. A luta pela

do texto de qualidade saiu
Comedinhas

se o teatro

montagem

plenamente vitoriosa.

— 23
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sem maior significação quase que se
limitam a uns dois palcos da Guana
bara . A seriedade dos espetáculos
também tornou-se um fator perma
nente: discutimos apenas a verdade
de suas proposições. Os textos mais
atuais são apresentados constante

mente: tanto nacionais quanto estran
geiros.

As eraprêsas de maior tradição co
mercial já não se intimidara com um
texto de vanguarda, ou um texto na

cional, nem com um diretor jovem e
brasileiro.

Apresentações de teatro amador

do interior patenteiam uma atualidade

viva do nosso teatro. Ainda há pou
co um grupo de Belo Horizonte,

temporada na Guanabara, consegue
sucesso de crítica e de público
um espetáculo chamado "Oh, Oh,
Minas Gerais".

E um fator, a nosso ver bastante

decisivo para a efetivação de
manente repertório de qualidade tra
tando dos grandes temas da
época, é a afluência crescente de
público jovem.

em

com

um per-

nossa

um

«lÉI

i f

i
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A IMPOPULARIDADE DO TEATRO

Clóvis Garcia

ordinário, durante um ano em cartaz,

consegue atingir o público que uma

partida de futebol entre duas equi

pes bem colocadas no campeonato,
consegue atrair numa única exibição.

O teatro é, pois, uma arte impo

pular, conclusão a que chegaríamos

por um exame superficial dos dados

apresentados. Entretanto, de todos os
meios de expressão artística, o teatro

é o que tem maior possibilidade de

comunicação e, por isso mesmo, de se
tornar o mais popular e o melhor ins

trumento para atender à necessidade
estética de todos os homens.

E aqui vale a pena relembrar que
sendo a arte uma atividade intelec

tual, portanto essencial ao desenvol
vimento da natureza humana, a satis

fação da necessidade estética é tão

importante quanto o atendimento das

exigências físicas, como a saúde, o
vestuário, etc. Por essa razão, em to

do o planejamento de promoção hu
mana, não pode ser esquecida a ati
vidade artística, como um dos fato

res fundamentais para a plena reali
zação do homem. É o que, infeliz

mente, nem sempre é compreendido

pelos dirigentes governamentais., bas
tando um simples exame da distribui

ção das verbas orçamentárias para se

verificar a incompreensão nesse sen

tido, o esquecimento de que a conse-

á poucos dias o Teatro Expe
rimental do SESI comemorouH
a entrada do espectador n®

que recebeu um brinde,
atual montagem com

Milagre de Annie Sullivan", de
William Gibson. Também na mon-

“Manhãs de

100.000,

"Oa sua

tagem anterior de
Sol", de Oduvaldo Vianna, foi

atingido o mesmo número de es
pectadores e em outras encenações,
como "Caprichos do Amor”, de Ma-
rivaux, “Noites Brancas”, de Dos-

toiewski, quase se chegou à casa dos
100.000. O teatro do SESI não co

bra entradas, distribuindo entre os

trabalhadores da indústria seus con

vites. Mas se quisermos citar um

exemplo das companhias profissio
nais, o maior sucesso de público foi

do T.B.C.,, com "Os Ossos do Ba

rão”, de Jorge Andrade, que também
chegou a centena de milhar, com pú
blico pagante.

O fato parece auspicioso, pois há
em São Paulo cem mil espectadores

de Teatro. Se considerarmos, porém,

que se trata de uma cidade de quase
seis milhões de habitantes, sem con

siderarmos os municípios vizinhos

que formam o chamado Grande São
Paulo, temos que concluir que o dado

é desanimador: em São Paulo, ape
nas 1,5% da população freqüenta o

teatro! Uma peça de sucesso extra-
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arte teatral é o espetáculo e êste não

se realiza sem que o público dêle par
ticipe, seja na forma de "comunhão”
no teatro teatral de linha aristotélica,

seja na forma de “observador que

estuda e desperta”, no teatro épico
de que Brecht é um dos últimos
arautos.

Por outro lado, seria uma quarta

razão, o teatro, como a dança, se ex

pressa através do próprio homem. Se
a arte é a aplicação de uma idéia à

matéria para a criação de alguma coi

sa nova (e esta interpretação filosó
fica se ajusta à definição de "cultu
ra” da moderna antropologia), a ma
téria no espetáculo teatral é o próprio

homem, o ator, instrumento de comu

nicação mais eficiente porque o mais
intensamente humano.

Em quinto lugar, poderiamos lem
brar que o teatro é a forma de ex

pressão artística que mais dados ob
jetivos contém, porque é o fruto do
trabalho de vários criadores, unidos

na tarefa comum. Realmente, o espe

táculo teatral resulta do texto (o au

tor), da direção (o diretor), da in
terpretação (os atores), da cenogra

fia (o cenógrafo) e da colaboração
do público, sem contar os elementos

artezanais. Assim é uma obra de ar

te coletiva e, como tal, seus elementos

subjetivos são menores, o que o tor
na um meio de comunicação mais efi
ciente.

cução do bem estar social, finalidade

precípua dos governos, não se faz
desenvolvimento cultural. Ora,sem o

de todos os meios de expressão artís
tica, o teatro é o melhor instrumento

para a democratização da cultura, o

mais adequado meio de satisfazer a
necessidade estética de todos os se

res humanos.

De fato, nesse sentido, o teatro

é a mais popular de todas as artes.

Em primeiro lugar, porque se baseia
no que Evreinoff chamou de instinto
dramático, comum a todos os homens.

A dramatização é uma forma de ex

pressão natural ao homem e o teatro
é essencialmente dramatização. En

contra, pois, a comunicação artística

uma faixa de vivência, que permite a
todos homens o recebimento e a com

preensão da mensagem estética. E li
gado ao instinto dramático temos o

que poderiamos chamar de instinto

religioso, também parte da natureza

humana, o que amplia a faixa de co

municação. Não foi por mero acaso

que o teatro surgiu sempre na ceri
mônia religiosa, seja no Egito, seja
na índia ou China. O teatro grego,

fonte e origem do teatro ocidental,
nasceu exatamente nas cerimônias

dionisíacas, fruto do desenvolvimento

do ditirambo, poesia coral consagra

da ao deus Dionisios. E quando prà-

ticamente desapareceu, na sua forma

mais vulgar de mimo, sob os escom

bros do império romano, foi renascer

a partir do século IX, exatamente
junto ao altar cristão, dramatizando
o ciclo da Páscoa!

Uma terceira razão, por que o

teatro é a forma mais popular das

artes, é que de todos os meios de ex

pressão artística, é o único que exi

ge a participação do público como
colaborador na criação. A obra de

Finalmente, o teatro abrange, se
utiliza e absorve todos os outros meios

de expressão artística. No espetá-

-ulo teatral têm lugar a palavra (li
teratura), o gesto e ritmo (a dança),

as formas e côres (pintura, arquitetu
ra e escultura), os sons (a música).
Mesmo as novas artes criadas pelo

desenvolvimento tecnológico, como a
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fôr o custo. Forma-se, assim, um cír

culo vicioso, somente capaz de ser

rompido pela intervenção estatal, por
mais que nos repugne essa interven

ção no setor artístico.
Outro motivo é o da falta de

preparação do público. Com as difi
culdades de acesso à cultura de gran

des faixas de população, o desconhe
cimento do público não lhe permite

aproveitar, em tôda sua profundidade,
espetáculo teatral. Charles Dullin,

citado por Pierre Àimé Touchard,
costumava se lembrar do p.úblico do

melodrama: "Era um público maravi

lhoso, magmficamente sensível, mas
mais ainda: um público de conhe

cedores”, o que determinou o sucesso

do gênero. É ainda Touchard que
faz a comparação com o futebol.
Trata-se de um público apaixonado

e fiel porque con'hece "as regras do

jôgo”, sabe distinguir quando o juiz
erra ao marcar um impedimento ou

aplaudir um “chapéu” bem aplicado
adversário. O nosso público não

conhece as regras do jôgo teatral e
por isso prefere ir ao cinema ou as
sistir à televisão, que não lhe exige

maior participação. Somente com a

preparação de um público de conhe
cedores, pela atenção dada ao teatro

infantil (tão abandonado entre nós),

pelo uso do teatro nas escolas, como
acontece, por exemplo, nos Estados
Unidos e Rússia, em todos os níveis,

desde o primário ao universitário, pe
la difusão de cursos, conferências,se

minários, pelo incentivo ao teatro

amador, será possível tornar o teatro

popular e utilizá-lo como eficiente
instrumento da democratização da

cultura.

Ainda um terceiro motivo é o de

sinteresse da temática. Os nossos au

tores não encontraram a medida cer-

fotografia e o cinema, foram incorpo
radas pelo teatro.

Assim, o teatro é a forma mais

popular das artes. Mas então, o por
que da sua impopularidade, confor-

início? Ê claro que nosme vimos no

limites de um artigo não poderiamos

estudar em profundidade os dados do
problema, mas apenas indicar alguns
dos motivos, ao exame dos estudio-

principalmente dos responsá-sos e

veis pelo desenvolvimento cultural. E
selecionamos quatro principais razões

por que o teatro não é popular entre

o

nós.

O teatro é uma arte cara e efê-
O espetáculo teatral exige na

sua criação uma infinidade de recur-
de todos os cria-

era
mera

sos, a participação
dores, uma série de elementos mate-

artista plástico.riais. Enquanto
uma tela, tinta e pincéis, elabo-

quadro que pode ser uma obra
se fôr "pop-

cora

ra um

de arte permanente (e
arte” bastam os restos imprestáveis
da nossa civilização mecanicista), a no

obra de arte teatral determina uma

grande inversão de recursos, desde
o pagamento dos direitos autorais, a
locação da casa de espetáculos, a fo
lha de pagamento dos atôres, diretor,
cenógrafo, figurinista, maquinista,
contra-regra, eletricista, etc., etc.,

elementos cênicos, a pu-

tudo mais

as

roupas, os

blicidade, os impostos e

que qualquer empresário tem que
frentar. Sendo caro o espetáculo tea

tral e considerando o limite de es

pectadores que a montagem poderá
fizer sucesso (100.000 em

en-

atingir, se
São Paulo, como vimos), o custo do
bilhete tem que ser alto. Sendo alto

da entrada, num país de bai-o preço

xa renda como o nosso, o público a

atingido é pequeno e tende a di-
medida em que mais caro

ser

minuir, na
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'r

ta de interpretação dos anseios popu

lares. Dizia Jean Villar: “o teatro
não interessa aos criadores e às tes

temunhas senão nas épocas privile

giadas em que uma crença, seja con
fessional, pagã ou ateísta, faz elevar

espontãneamente a voz do poeta dra

mático e reúne ao seu redor o povo
ligado por uma mesma esperança”.
Não obstante a forma romântica de

se expressar, Villar tocou no ponto

nevrálgico da questão. Vivemos uma

época de transição, em que as ideo
logias, as crenças e até mesmo as ati
tudes sociais são as mais diversas e

contraditórias. Como reunir o povo

em tôrno do poeta dramático que ex
pressa as suas aspirações? Foi o que

tentaram os diversos teatros políti

cos desde Piscator, e que fracassa
ram porque ligados a um determina

do programa que atingia apenas uma
parcela da população. Uma das últi

mas crises teatrais paulistas se deveu

ao fato de que, para uma platéia de
burgueses, se apresentavam peças de
ataque à burguesia, o que também
explica o sucesso de Abílio Pereira

de Almeida nos tempos áureos do
Teatro Brasileiro de Comédia, em

que o público era da mesma catego
ria social do autor, falando a mesma

linguagem. Ampliado o público tea
tral, Abílio perdeu sua oportunidade.
Por outro lado, o sucesso recente de

Plínio Marcos se compreende pela
temática .urbana de suas peças, para

um público a sofrer as conseqüências
do fenômeno de urbanização. Quem
o público masculino não conhecia, ou

do público feminino não tinha curio

sidade pela problemática de ‘‘Nava¬

lha na Carne por exemplo? E para

citarmos o cinema, acessível às popu
lações de baixa renda, a nostalgia de
suas origens, numa população ainda

não integrada no contexto urbano,

explica o sucesso da temática rural
de tôda uma série de filmes nacio¬

nais. Assim,

se coloca aos nossos autores dramáti-
grande problema que

cos, para garantir a popularidade do

teatro, é identificar e exprimir aque
les problemas, angústias e esperan

ças, comuns à maioria do povo bra
sileiro.

Finalmente, a quase inexistência
de casas de espetáculos, destruídas
poucas existentes, para dar lugar a
edifícios comerciais, ou transforma

das em cinemas, reduzem e limitam,
além de encarecer, as atividades das

as

companhias teatrais. Nesse sentido,
tcda programação oficial deve

rá ser feita já que não se pode
perar da iniciativa privada, que faça
inversões num setor de reprodução
indireta.

uma

es-

como o teatro.

Êsses são alguns motivos
parecem fundamentais, da impopula
ridade do teatro. Não temos a ilusão
de que se possa novamente ver tÔda

a população de uma cidade, partici
pando, como intérprete

, que nos

ou como pú

blico, de um espetáculo teatral, como

se via na encenação dos grandes mis
térios medievais ou ainda nas gran

des dionisíacas de Atenas. Mas que

como oo teatro possa ser utilizado

mais eficiente meio de desenvolvi

mento cultural e, portanto, como o
melhor instrumento de promoção hu
mana. é esperança a que não conse
guimos renunciar.
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TEATRO POPULAR PORTUGUÊS: O

CORDEL E OS PÁTIOS DE

COMÉDIA

Edwaldo Cafèzero

Teatro de Cordel e Teatro Po-
teatro Vicentino. (Aliás sempre

imaginei peças vicentinas do tipo
Fragoa de Amor", "Cortes de Jú

piter , etc, montadas sôbre passare
las) . Quanto às peças do Cancionei
ro Geral de Garcia de Resende diz

o prof. Fidelino Figueiredo. "Não
considerando como Teatro as peças
dialogadas dos
tezes, bailatas, tenções satíricas c

no

pular o mesmo é", afirma Albino

Forjaz Sampaio (I. 9). É. e assim
sendo, concordamos também
autor de que não se trata de um r ^

nero de teatro, uma vez que não po
demos -fixar-lhe qualidades literárias
valorativas, entretanto discordamos
da simples designação de classifica-

bibliográfica. As coordenadas

de uma cultura popular possuem hoje
traços bem definidos através de tra

balhos de estudiosos como Berelson,
Lazarsfeld, Klapper, George Fried-
mann, Edgar Morin, A. Moles, etc.
Ela corresponde a uma

coletiva onde linguagem de imagens
sofisticadas são substituídas por lin
guagem de imagens ideais. Assim

"Le message standardisé des “Mass
Media” correspondrait

com o

ge-

cancioneiros, servin-

çao

que se aproximavam daamorosas,

forma dramática, se fossem recitadas

por diversas personagens que unis
sem à dicção a mímica, êstes primei
ros séculos apenas apresentam como
teatro as grandes representações li-
túrgicas da Igreja e as breves refe
rências de teatro profano que se en
contram no ELUCIDÁRIO DAS

PALAVRAS. TÊRMOS E FRA

SES que antigamente em Portugal se
usaram, 1798-1794. de Joaquim San
ta Rosa Viterbo: ali se nomeiam

duas vêzes os bobos BONAMIS e

ACOMPANIADO -

Arremedilhos” (III, 55) de qualquer
maneira, sinto uma grande necessi
dade de citar Anrique da Mota.

Então todo êsse teatro criado e

mantido para alegrar nobres teve, por
outro lado, uma grande atividade po
pular atestada através das edições de
cordel, “fôlhas volantes, baratinhas,

taxadas em oito ou dez réis, ou pou
co mais ou menos” (IV, 584) eram

vendidos nas feiras geralmente por
cegos ou papelistas que expunham o

exemplar à venda, pendentes de bar-

solicitação

aux goúts.

aux intérêts généraux, aux valeurs et
par là aux désirs de cette
s est indiscutiblement

masse qui
constituée”.

(lí, 3).

O teatro português
nasce adulto no século XVI

dentro da côrte, fidalg
apesar do seu autor. Antes do famo
so espetáculo de 7 de julho de 1502.
o teatro de que se tem noticia

Portugal são os Momos, e os diálo
gos do Cancioneiro Geral. Os
mos, conquanto populares, se redu
ziam a fabulosos trabalhos

ficos. À semelhança dos corsos
navalescos brasileiros,

sentações deixaram marcas notáveis

que faziam

que quase

. nasceu

religioso,o.

era

mo-

cenográ-
- -■ car-

essas repre-
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bantes pregados nas paredes ou por- existência de casas de representação;
tas (1,9). Provam ainda a sua po- c) estabeleceu
pularidade o fato de várias dessas d) a comédia atinge desenvoltura pe-
peças terem sido batizadas com no- rante o público. Mas outros alvarás
vos títulos pelo povo, é o caso da vão surgindo e será problema para
Farsa do Escudeiro de Gil Vicente, outro capitulo,
chamada de “Quem Tem Farelos?”

o de “D. Luiz e dos Turcos”, cha

mado “Dos Cativos”, “Mistérios da

censura literária;

Neste momento o que nos inte
ressa são os locais de representação,
os famosos Pátios das Comédias. In

forma Hernani Cidade (VIII, 58);
“Os Pátios das Comédias é por esse
tempo que são utilizados como locais

de representação. No recinto ou no

beco apropriado, erguia-se o Tabla
do que servia de palco, utilizando as
janelas de prédios e em tôrno, natu

ralmente, como camarotes para o uso
dos moradores ou das pessoas*a quem
as quisessem ceder”.

O mais antigo dos Pátios de que
se tem notícias ^ é o Pátio das Fan-

gas da Farinha ou das Fangas, si
tuado hoje na pracinha da Boa Hora.
Outros pátios de comédias se fun

daram, entretanto, mas com a licen

ça do mesmo hospital, (Hospital de
Todos os Santos) e pagando-lhes di
reitos consideráveis .— tais como um

têrço, um quinto, etc... da receita.

Entre êsses pátios mencionaremos o
Pátio da Bitesga, ^ situado aproxima
damente no lugar que ainda se cha
ma Rua da Bitesga. O Pátio da Bi
tesga já funcionava
do os referidos direitos

e dirigido pelo seu fundador o espa
nhol Latorre. Há notícias igualmen
te do chamado Pátio da Mouvaria —'

que alguns autores dizem
tesga, assim denominado também”

(IX, 42) continuando, por aí, João
Salgado vai-nos informando a exis

tência do Pátio das Arcas, também

chamado de Santa Justa “situado na
antiga Rua das Arcas, e correspondia
portanto pròximamente ao quarteirão
onde hoje a Rua Augusta se cruza
com a Travessa de Santa Justa e a
da Assumpção”, {Id, Lb, 43) “a prin-

Virgem” apelidado de “Mofina Men
des”, “La Littérature populaire per-
met d’aponter peut-être quelquer pré-
cisions sur le rapport complexe qui
unit à son public”une oeuvre

(V. 70).

II

O Teatro Português nasceu na
câmara da rainha. Durante os trinta

e quatro anos de sua carreira seu au
tor animava os serões do Paço. Onde

passava a côrte nas suas viagens lá
ia seu genial mambembeiro montan

do suas peças. Entretanto, sem que
se saiba como, nem quando, começa
o povo a participar do nõvo gênero
de divertimento. Assim o indicam as

didascádias dos autos, na de “El-Rei

Seleuco” de Camões vê-se que era
representado num oóro, pátio ou ta
blado sob patrocínio de um parti

cular que divertia seus amigos; o
"Dos dois ladrões" de Antônio de

Lisboa foi estreado ao conde Vimio-

so; o da “Cananea” de Gil Vicente

por solicitação da Abadessa de um

Convento; o “Jubileu de Amores”
provocou dores de cabeça quando
levado à cena em casa de Pero de

Mascarenhas, embaixador de Portu-

em 1594, pagan-

ao hospital.

da Bi-ser

gal em Bruxelas. Vai daí que por
volta de 1588 a 1792 aparece um al
vará que dá ao Hospital de Todos
os Santos ^ o privilégio da explora
ção do Teatro Português, que con
forme vê Teófilo Braga (VI, 314 e
ss) tem a
a) Estabeleceu

seguinte importância:

ura ônus que devia
ser pago ao hospital; ,b) provou a
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cípio êstes recintos eram destapa-
dos, mas depois foram cobertos com
tetos de lona, e finalmente resguar
dados com telhados regulares. Os
espectadores distribuíam-se por ban
cadas feitas anfiteatro”, e sôbre o
Pátio das Arcas diz: “Êste Pátio ti

nha a forma de uma meia laranja
com um tablado, onde se represen
tava do lado norte com a bôca vi

rada para o iSul; media na sua maior
extensão de norte a sul 25 varas e de

nascente a poente 18 varas; cor

rendo ao longo da meia laranja havia
um parapeito lajeado e dividido em
18 Forçm-as (Frisas) com portas in

dependentes ao fundo que diziam
para um corredor” {IX, 43). Daí en
tão, passamos já ao afamado Teatro
do Bairro Alto no século XVIII onde

se executaram as óperas do Judeu

(Antônio José da Silva) e as comé
dias de Alexandre Lima e Nicolau

Luiz e outros, mas já estamos em

pleno domínio da Baixa Comédia. Fi
quemos por aqui sem, entretanto, des-
curarmos de todo êsse filão de Tea

tro Popular que marcha ao lado de

um, digamos, Teatro de Elite, inte
lectual e que chega aos nossos dias
com a Revista e o Rebolado.

gaduras, 2 para levarem os caixões
do vestuário, e as outras duas para
irem montados, revezando-se. Havia

ainda Ca.mbaleo que eram compa

nhias espanholas formadas de uma
mulher que canta, quatro homens que
conduziam um repertório formado de
2 autos e 3 ou 4 intermédios. As

composições desta época, algumas de
las, se acham reunidas na “Musa En-

tretenida", coleção de 24 autos, pu
blicada em 1695, “Musa Jocosa”, co
leção de 12 peças publicada em 1709
e na “Flor dos Entremeses” publica
da em 1717. ,É de se salientar a in

fluência espanhola resultada da per
da da nacionalidade.

III

Mas, (A CENSURA!) os donos
do mundo, os protetores da civiliza
ção etc. . . São fatos por demais de
batidos: as relações do Teatro com

a Igreja e o motivo por que o Tea
tro. por suas intenções libidinosas, sa

tíricas, cômicas, fci expulso do seio
da sua madrasta, a quem tantos ser
viços prestara. O Teatro Português

nasceu bem, com uma perna na côr-
te e outra na Igreja, para ser um le
gítimo filho de sua época. E o gênio

do mestre passa seu rabo de ôlho de
um para outro lado, nas virtudes e
degradação, sem, sequer esquecer, dc
vez em quando, de olhar para o seu
próprio telhado. Segundo D. Caroli-
na (X, 86), ‘‘A lista mais antiga en
tre as coríhecidas até hoje, em que

proíbem “Autos Modernos em Ro~
mance Vulgar" é a seguinte:

1. O Auto de Dom Duardos, que

non tiver censura como foy emen
dado por mim (sic). De 1524.

2. O Auto de Lusitânia, com os

diabos, sem êles poder-se-há em-
primir. De 1532.

3. O Auto de Pedreanes, por causa
das matinas. De 1525 ou 1526.

Informa-nos ainda João Salgado,
(IX, 21) que a Comédia Clássica da
Renascença, O Index Expurgatório,

as tragicomédias dos jesuítas, as
comédias espanholas de capa e espa
da, o exagêro seiscentista foram a

do abatimento do Teatro Na- secausa

cional, abatimento sim, porque o fi
lão continua, como veremos, até os

nossos dias. O Teatro apenas se des

locou dos ambientes sofisticados para
pátios de comédias, para os ajun

tamentos populares, para as feiras,
levados pelas mogigangas (VI, 3,14 e

), que, na definição de Rojas, eram
companhias formadas de 2 (duas)
mulheres, 5 ou 6 comediantes com

repertório de 6 peças, tendo 4 caval¬

os

ss
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4. O Auto do Jubileu de Amores.
De 1531.

5. O Auto da Aderência do Paço.
De 1532 ou 1533.

6. O Auto da Vida do Paço. Id.

7. O Auto dos Physicos. De 1512?

náo' se emendando o que no Expur-
:gatório se nota. De Antônio Ribeiro
Chiado, o “Auto da Natural Inven

ção”, além dos seguintes textos:
“Auto da Aderência do Paço", “A
Vida do Paço”, do “Auto de Brás
Quadrado”, não se emendando como

se nota no Expurgatório; ‘‘Auto dos
Cativos”, chamado de Dom Luys e
dos Turcos; “Cristoval de Bivar”, se

Ainda por informação da douta
Senhora, estes mesmos Autos, acres

cidos de Amadis, — “Auto fecho nue-
vamente por Gil Vicente sobre los muy
altos y muy dulces amores de Ama
dis de Gaula con la princesa Oriana.
hija dei rey Lisuerte,” foram proibidos

no primeiro verdadeiro Index hispâ
nico, elaborado pelo arcebispo de Se-
vilha D. Fernando de Valdés. Entre

tanto. ao que parece, para a Compila-
çam de Todalas, Obras de Gil Vi

cente, os deputados da Inquisição não
deram importância às condenações de

1551 e 1559 pois os diabos ficaram

no Auto da Lusitânia; as matinas per
maneceram no Clérico da Beira, o

Auto dos Fisicos e os Amadis de

permite, tirando-se a última página
que tem por titulo Letrilla en ende-

chas muy .graciosa; Auto de Dom
André, não se riscando o que manda
no Expurgatório: Auto do Duque de
Florença, Auto de Deus Padre Jus
tiça e Misericórdia, Auto do Dia de

Juízo, não se emendando o que se

aponta no Expurgatório; Auto dos
Dous Compadres, não se emendando,
etc; Auto dos Físicos, Auto do Jubi
leu de Amôres, Auto de Lusitânia.

Farsa Penada, Auto do Príncipe
Claudiano, Auto da Teodora Donze
la. Como não considerar tal desser¬
viço!

Gaula, não denota modificação. As
três comédias. O Jubileu de Amôres,
Aderência do Paço e A vida do Paço
é que não mais apareceram. No
Index português de 1581, Frei Bar-
tolomeu Ferreira propôs que “das
obras de Gil Vicente que andam jun
tas em um corpo se há de riscar o

prólogo até que se preveja na emen
da dos seus AUTOS que tem neces
sidade de muita censura e reforma-
ção ”. A tarefa foi executada em 1585

IV

Na tentativa de reunir para pos

terior estudo, citaremos aqui alguns
títulos dêste Teatro. ,É evidente que
não pretende ser um rol completo,
nem ao menos perfeito, uma vez que

muitos destes e outros títulos sequer
conseguiram ser identificados. Da

mos prioridade aos Autos que foram
reunidos por D. Carolina Michaelis

(Cf. X. 91) . de Vasconcelos

ses de Gil Vicente y de la Escuela
Vicentina (X) por se tratar em pri
meiro lugar de textos

ram fugir à censura inquisitorial. isto
é: Um só dos Autos Sagrados, reim-
pressos nesta coleção
mento , de Baltazar Dias, de fron-

“Auíos Portugiiê-em

O Index de 1624, na parte II, re
gistra obras de Afonso Alvares, o
“Auto de Santo Antônio", o de “São

Vicente”, o de “Santa Bárbara", não
se emendando como se faz no Ex

purgatório. Na parte III manda fazer
alterações cênicas relativas a Atos

Sacramentais, suprimir o titulo de Rei
de Pontífice, substituindo-o por pre
sidente. O Auto “Dos Dous La

drões ' de Antônio Lisboa proibe-se

\
que oonsegiti-

‘‘do Nasci-o

tesD cio tipogràficamente mais moder
no do que os outros, tem indício de
que a autoridade civil se ocupou dêle;
um só dos profanos, o "Auto de Fio-

32 —
mONYSOS

i
í

rí



Monólogo do Vaqueiro — Gil
Vicente,

Auto Pastoril Castelhano .—' Gil

Vicente.

Reis Magos ^ Idem,
Sibila Cassandra .—' Idem.

rença", tem sinal de que a autorida
de eclesiástica o vira e não reprovara,
julgando-o danoso à fé e aos seus
costumes” (X, 77); por trazer à luz
autos considerados perdidos alguns
dêles famosos como o de “D. Luiz e

dos Turcos”, Dos Dous Ladrões, etc;

ou ainda porque alguns dêles são po-
pularíssimos na crônica peninsular
como é o caso de alguns autos do
cego da Ilha da Madeira, Baltazar
Dias, do Anônimo do “Dia do Juízo”

etc., e por último em virtude de se
rem os textos mais acessíveis a estu

diosos pela sua edição facsimilada
(Cf. X) e de edições críticas:

Sam Martinho — Idem.

Q.uem tem Farelos? ^ Idem.

Auto dos Quatro Tempos —
Idem.

Auto de Sansão ^' Pedro Vaz

Quintanilha.
A Nau do Filho de Deus — Se

bastião Pirez.

Colóquios entre Cristo e a Sama-
ritana —■ Baltazar Estado.

Auto de Santa Úrsula e as Onze

Mil Virgens — J. Anohieta.
Mistério de Jesus Cristo

Anchieta.

Diálogo do Martírio de Sam Se
bastião ^ Anônimo,

Nau de Amôres -- Gil Vicente.

Auto da Feira .— Gil Vicente.

Auto da Ave Maria Antônio

Prestes.

Triunfo do Inverno — Gil Vi-

Breve Sumário da História de

Deus — Gil Vicente.

Auto do Nascimento ^—■ Baltazar

J-

Dias.

Auto de Santa Catarina — Balta

zar Dias.

Auto de Santiago Afonso Al¬

vares.

Auto de Santo Antônio

so Álvares.

Auto do Dia de Juízo -—' Anô-

Afon-

cente.

Auto da Lusitânia ^ Gil Vi-iiuno.

Auto de Inês Pereira — Gil Vi¬ cente .

GilRomagem de Agravados .—
Vicente,

D. Duardos ^ Gil Vicente,

Amadis de Gaula ^ Gil Vicente.

Auto da Alma -- Gil Vicente.
Auto da índia Gil Vicente.

Auto da Fama ^— Gil Vicente.
Auto do Velho da Horta — Gil

Vicente.

Exortação da Guerra ^ Gil Vi-

Comédia do Viúvo ^ Gil Vi¬

cente.

Auto das Regateiras — Antônio
Ribeiro Chiado.

Dos Dois Ladrões .— Antônio
I

Lisboa.

Auto de Florença —● Joam de Es¬
covar ,

Auto da Bela Menina ^—■ Sebas

tião Pirez.

Auto do Duque de Florença ^—●
Anônimo.

Farsa Penada ^— Idem.

Auto de Vicente Anes Joeira ^

cente.

cente.

Auto das Fadas — Gil Vicente.

Auto de Rodrigo e Mendo —
Jorge Pinto.

Auto da Barca do Inferno — Gil

Idem.

Auto de D. Fernando .— Idem.

Auto das Capelas ■— Idem.
Auto dos Enanos .— Idem.

Auto de D. André ^—■ Idem.
Auto de D. Luís e dos Turcos ^—

Vicente.

Auto da Barca da Glória -- Gil

Vicente.Idem.
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Práticas das Comadres ^ A.

Prestes.
Auto do Barca do Purgatório —

Gil Vicente.

Auto dos Físicos —■ Gil Vicente.

Côrtes de Júpiter ^— Gil Vicente.
Farsa dos Ciganos ^ Gil Vi-

Auto de Elr-Rei Seleuco Ca¬

mões .

Ulisipo —- J. F. Vasconcelos.
Aleugrafia ■—■ Idem.

Pregação Universal — J. An-

cente.

Comédia Rubena — Gil Vicente.

Pastoril Português — Gil Vicente.
Auto de Santa Bárbara .— Afon

so Álvares.

Auto de Sam Vicente — Afonso

Álvares.

Juiz da iBeira — Gil Vicente.

Fragoa de Amor —' Gil Vicente.
Templo de Apoio .— Gil Vicente.
Farsa dos Almocreves — Gil Vi-

chieta.

Bristo .— A. Ferreira.

Cioso — Idem.

Filodemo .—' Camões.

Auto do Procurador —

Prestes.

Castro ^ A. Ferreira.

A.

A. do Rico Avarento e Lázaro

Pobre ^— Anônimo.''

A. de Santo Aleixo — Baltazar

cente.

Clérico da Beira —' Gil Vicente.

Comédia Eufrosina ^ J. F. Vas
concelos .

Divisa da Cidade de Coimbra —
Gil Vicente.

Tragicomédia da Serra da Estre
la —' Gil Vicente.

Auto de Mofina Mendes ^ Gil
Vicente.

Auto da Cananéa ^ Gil Vicente.

Floresta de Enganos — Gil Vi-

Dias.

Trag. do Marquês de Mântua —
Idem.

A Imperatriz Pocina — Idem.
Comédia de Diu .— Simão Ma¬

chado.

Os Encantos de Alfeia ■—● Simão

Machado.

Auto da Paixão Francisco

Galvão.

A. do Estudante Cristobal Bivar
cente.

Auto de Brás Quadrado ^ Anô-
‘— Anônimo.

Auto de Deus, Padre, Justiça e
Misericórdia -- Anônimo.’^

Auto da Criação Humana ^

nimo.

A. da Natural Invenção —■
Chiado.

Prática de Oito Figuras ^—
Chiado,

Auto de Gonçalo Chambrão —
.— Chiado.

Auto do Desembargador — A.
Prestes.

Idem. ®

Pastora Orfeia — Anônimo.

A. do Pranto de Madalena —
Braz de Resende.

A. do Pranto de S. Pedro —

Idem.Cena Policiana — Henrique
A. de El Rei Salomão — Balta

zar Dias.

A. do Pé de Prata >— Simão Garcia.

A. do Príncipe Claudiano — Anô-

Lopes.
Enfatriões — Luís de Camões.

A. dos Dois Irmãos .— A, Prestes.

A. do Físico .— Jerônimo Ribeiro.
A. do Mouro Encantado A.

Prestes.

Auto da Ciosa — Antônio
Prestes.

Auto dos Cantarinhos ^—■ A.
Prestes.

nimo.

A. de D. Florambel — Idem.

A. da Padeira ou da Fome —
Idem.

A. do Escudeiro Surdo -- Idem.
A. dos Enamorados -- Idem.
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À. dos Escrivães do Pelourinho

— Idem.

A. da Donzela da Tôrre ^— Gil
Vicente de Almeida.

À. da 'Muito Dolorosa Paixão .—

Pe. Fco. Vaz,

VI .— Teófiio Braga ■— História do

Teatro Portsagués — Imprensa Portuguesa
Editora, Pôrto, 1870.

VII — José Teixeira Neves — Teatro
dc Província — Revista do Livro n" 8.

VIII .— Hernani Cidade ,— Luis de Ca

mões (Os Autos e o Teatro de seu Tempo,

as Cartas e seu Conteúdo Biográfico) ●— Li

vraria Bertrand — Lisboa, 1956.

IX '— João Salgado ^ História do Tea

tro em Portugal ●— David Corazzi, Editor —
Lisboa, 1885.

X ●— Carolina Michaélis de Vasconcelos

,— Autos Porfaguéses de Gil Vicente y de la

Escuela Vicentina ■— Madrid, 1922.

XI .— Cleonice Berardinelli ■— Auto de

Vicente Anes Joeira, Instituto Nacional do

Livro, 1963.

XII —● Eugênio Ascendo — Comédia
Eulrosina, de Jorge Ferreira de Vasconcelos

—● Instituto Miguel Cervantes, 1951.

Diálogo entre Figuras no qual se
trata dos Lavradores .— Afonso da
Silveira.

À. de Gil Ripado ■—■ Francisco
Luís.

A. da InLmie Cidade de Pentà-

poli.s '—' Antônio Pires.

Auto da Epifânia — Idem.

Auto Cômico dos Santos Reis ^

Manoel Nogueira de Sousa.

ELENCO DAS OBRAS
CITADAS

Êste fato de tributar o Teatro em be

neficio de Casas de Caridade que chegou a

Portugal via Espanha atingiu, inclusive, o

Brasil e, no Arraial do Tijuco, a Santa Casa

de Caridade, ao que informa José Teixeira

Neves (VII, 134), logrou êxito com a cons

trução e exploração do Teatro.

2. Êste por mim, que podia ser traçado
pelo cardeal-infante D. Henrique ou por seu

lugar-tcnente Oleastro, falta no

c aparece no Index hispânico de 1559"

(Id. Ib.).

1.

I — Albino Forjaz Sampaio ~ Teatro de

Cordel — Imprensa Nacional de Lisboa,
1920.

II — A. Fonteniller e J. Marty — The
Mass Media (Communications e Relations
Sociales) Dunod. PariS, 1967.

III Fidelino Figueiredo

fura Portuguesa — Editora "A Noite" —
Rio de Janeiro.

IV — Carolina Michaélis de Vasconce
los — Notas Vicentinas — Edição da Re
vista "Ocidente” —● Lisboa.

V — Pierre Brochon - La Littérature
Populaire et son Public —■ in
tions" n'’ 1.

Litera-

rol de 1551

3. Auto muito .montado no Brasil pelos

padres no período da Catequese.
4. Cf. o Cordel brasileiro.

6. Atribuído a Gil Vicente por I. S-Communica-

Revah.
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LIVRO PRIMEYRO.

^nOR QJANTO A OBRA DE DEVA
^mfeguintcpcocedcodehüaviritaçam que o autor
fez aopartoda aruytoefcUrccida raynhadona Ma

Üífe na,& nacimencodo muyto alto & excelente piinci.
fy^ pedomioamotcrccyro em Pottugal deftenome.

Sepõeaquiprimcytaraentc adita vifitaçampor fer
aprímeyrâcoufaqueoaiitorfcz, Ôe queem Porni-

- . galfcrcprefcntou»cftãdoomuy poderofü rey dom
Manoel & a »ynbc!onaBreytizfuamáy,& afenhora Duquezade Braga-
ça lia a,nalcgundanoytcdonacimencododitofenhor.Ecílandocílaco
panhu arsquncaentrou hutnvaquevto,dizendo.

4
'Z

13 rictcampdon
A mc pega ron ala entrada,
mas fo ol vna punada
3 vnooelosrarcones,
emperofiyotalfupUTâ
no^plníera

yfívíniera«en£rans
yrícntran,yo mirara,
©emanei a

íannbotablet)€ menioúa
cftaocueferU gloria
piiiicípal
telparaxfotcrrenaU

Hôquereaoqoenofea
qulerooe3iraqiievengo
Dbctitgaquemeoctengo
nbiscnro confe/oy aldea,
Êmbíameafaber aca
fies verdaa

que parto vuertranbobíesa
*^^^j^J^^*»q»evuenra altcja.
queftrfíabellomebaa.

cs

snas muebo que oantes era*
í^quebíen táupjincipal
vníticrfaí,

tibmicacalplayerrívío
mífcefaUarquleroro
l’e,53sal

Primeiro Texto de Teatro em Língua Portuguesa “Auto da Visitação"
Monólogo do Vaqueiro” de Gil Vicenteou



OBRAS DE DEVACAM.

t>epU5cry5afa(3do
txcodoataii oeíTeado,
cftep:ínclpec]ccclenE€
oquereyticneoêfcr*
ainiw

oeuiamos pegar griíos
cígo q nbuefiros cabzíeoe
©endayer
ysnboajraneepafcer.

bendito Ê ios teloô detos

quekoío talmadrey padre,
quetfaequeyoínefpanto.
aãiua <1 ^incípellogrado
que! es blen aparentado
|uriaram)uncofanEQ.

^Gímeaoia ■üiagara efpacío
yocpdlTanofíniera
jure s nboequeyoosoiera
cueiJtâDêíugeneracío.
Sera i ey ooü Juan tercero
yberedero
Dela fama queôciearon
enel tíempo que rey naroit
eircgundoydprtmero,
y aui» loe otroo que pallaron.

COuedaron me,alHeetrâ3
vnoe treinta companeros
pojqucrí3osy vaqueroo,
yauiícreoquefonmag
ytraenparaalííacido
efcUreddo

inll bueuoe y Secbe aofadae
ywcíentoDequefadaa
ybantraydo
quefos,míclsloquebí podido,

f(Quíerologyr a Bamar,
inasfegun yovilae fenas,
banleoemeíTarlasgrenâg
Io9 rafconeeaUntrar.

^■Eodoelganadoretoía
toda la3criafe quita,
con cila nueu 3 bendita

todo rl mundo fe aluoioça
oquealegriatamana.
Eamontana

y los pado3 ftorecicron,
po:que aoiafe compUeron
eneitamíftna cabana

todas Ias gloiíae ©efpana.

^duegran pla3erfentiraa
la gran corte Caftellana
quan alegre y quan vfans
que vueftra madre eftaraa
y todo el rtyno a monton.
Conra5on
que Detalreypioccdio
clmasnboble que nbacio,
fu pendon
noiicnecomparatíon,

<f(Hucp3drc,qb(fo,y íjmadrc
0 que aguela.y que agudos,

^Entraram certas figurasdepaílores,6Cofferecerani ao príncipe osditos preien
Epotfer coufanouaem Portugal, goftoutanco a Rayahavclhadefta repre

fcntaíam.cjpedioaoautorqueifto mcfmolherepreícntaíTeàsmatinascioNâHl,
endercngadoaonaatnento do Redemptor.Eporque afubltanciaeta muy def-
uuda,emlugar diíto íez afegumteobra.

tcs.
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1^0 auto que fefggiie l?eímítiil3-
do bjeoe fumarío ba f?sÜo?ia cs
WeoSi ^etto poi f6il Bkmtt,
^otrepíefgmads aoniufíoalío
*2itiiiftopodcrofoíí\cyoõ ^oão
oEercgt?o oeílc nome em^^os#
tugaljOígafereniíTíttía '?ií3ü^’roeí
clareada fHa^n!?a oona Carerí-

n« ettt Silrnefatosna era cs

s9L
i

^í

SS) </

f.‘ ~ f
●^15?
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^ Auto do Nafcimcnto,

€ 31

à

<TAu,o donafcimctodcnoíToScnor Icfu Chri5

mente fcyto por Baltcfar Diaz, cm o qual cncvao as figu-
T^fcgumtcs.f. douspaftores hu chamado Bcnito,&ou
tro Barcolo. E depois outro que fc diamaLlorcte,ho Em-
perador Augufto Cefar, Ccrino Embayxador, cl Rcy

crodcsjdous ludcus, hu vilã, hua velha, Iofcph,Nofla
Senhora, hum Anjo, Scostres Reys jMagoSj

Entra logo Benito cantando.

ComPriuilegio Real.

o noua-
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Mmo Oê êanta C^terim <■

m

i
m

IVM

m
I

m

m

^Obr^nouanumíc feyta da vada da beoiaucnturada
fancca Caccnna Vís’gem Sdirsartírj Filha dei Rey Co^
ftode Akxandffívffíâqual conufcu msLnynoSCglo
riofofím«rsiuysodeiü!0£S& comíempIatiua.Fcyta per
Bakefar dias da y!ha da oíadeyra, hoítienn carecido da
vifta^Emaquâlobra entram as%UTasfcguxíiECsXfan
fla Caterína, fuamly & hum Irmicam, Chrifto, noíTa
Senora.hupafcdefanfta Caterína, Emperador
Maxcncío&aEmpefatriSí&Profirío fcu pa/e, & tres
r>ouc£ores,chamados lonas,Abíacar:8CSyIuano:& hü
An/o E entra logo Sahfla Catcrinaí& fua may;muy
ricdmente vcftídas;.& diza míy*
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cL

^Auto do bêauêturado fenor Sãtíago,feyto per Afontb
aluares.no ecrã as figuras fcguíntesX.hri Mouro,hii ca
tíuo.Sãâ:!ago:hüRomeiro:h5 diabo em abítosde Ermí
t^ã;húAn[Ojhupafi:or>húa Serrana^hú ErmitâdenoíTafc
nora.
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Auto de Sanfto Antonio.
% I
íS ê g íí

M 3$^ i

;.V

a M

I %
a H a

\12

n
2

lK^

U: i

^ fHuío <30 bêntaueníiirado fgnl?ozSancto ^
^ ãlníonio.f€fropcr21ffoníoaíusrc8,apedí<' ^

mcmo DOS mufío bonrradoa. *: vírtuofo^
^ Coií€go0 oe íám “Bici ate. con^

íÊííjpíaííüo > *z cm partes mu]f
gracíofo, tirado oefua

mcfmavída

M ^ 2UtmÊêm

M
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^ Hugo do Dia do f

CComeça a ob:a com ae figuras feguintcs
Samfoá ^uãgdiftaXlniíío, noíTa Snoia
Sam jJDedro, fã dn>ígud, SerafimXucífer,
Satana8,Bauid,Sbfdão,^na6,Cai?mHb
d,Samf^,BaUda: bü‘Qiíâo, bü,efcriuào,
bü camicdro, büa regatdía, bü moleiro

Xmra Sam^oào Ciiãgdiíta,
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Auüo de Ines Pereira.
gfct!de\no. Snee perecia. Xrânoivaj.

m

a

f ss

/i

^eyto poj eíí 0iccnte,repíercntadlo ao mutto alto,‘t
tmi^ poderofo Dom o
uento oe áionian^ra oo fcnl?02 oc fçu
argumenro Ipejljum ejcemplo comum qu€oi3cm: maia
quero afno qucmc kue>que Qualloquemeocrrubc»
áafígiiras fam ao fcguíntcs. ytics perc^aj fua ma^,

^íanoi vajj í^cro marquc3, oouo ^udeuoj
l?um cl?amado.ltatam,'r outro ^dal
I^um gfcudetio, com pum feu

JPÊ>oso,pumermítam.

C gntra logo 5pes ^crcipa,’: finge que clU laura»
dofoo cm cafa,*: canta eíla cantiga*
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Auto das Regatcyras, íèyto pot
Aatonio Ribcyro Chiado.

Pratica dc creçe figuras. € Velha, Breatír,
Negra,Comadre, Pero va5,Noyuo,Mãyj
loam daarce, afonfo tome, Fernam

dandrade: Gomeggodiiiho;
Gnmanefa.
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BossouslSLadrôes^

JHuto nouamcntc íqto poiHntoníoõc
^itboamuçto gracíofo. í^epKfcntado
S-ondeosBimíofo.^moquakntram on

figuras, f. t>ous dcude^ios, tbum iu»
deu, büm'dflam,t)ousmofO0Depa=
ço, búamofa, bum mqimbõ cd
bQUsbeíeguins, -rbum moço

l^epiefeníado?,

ao

●í»
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■^lozcn^A

uvu

lÂ>í

M I

(OrSuto fe^to po^ ^oam ote efcouar a eURe^j
toom 2>et> afilam po: IRataljtoc mtt z qui
nbemos z feiTenta z bú anno0+ T&s

fijguras íam as fesuíntes^f+IBum
Beadoi,’oomêímam,t)Õfer
nãdo^iidradej2,tontfa>
^aUegOjflozéçap^i
lamjlpsa^toeftoic
Sa,Xbeodcna

paftoia^
2Eartínbo ratínbo,^ entura^tres fabíos

cantojes^

ITlComUcciija tmpjellíb
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1

E>aBdí3in€m'ti3.

€ fflutotiou9mcnícfe^to,c»o0 betti cÕpoftos t gra«
dofos amo:es oafôetò menina com f?um üdalgo oe
^ranca.^^ei^to a emendado poj ©ebaftjão pírej
naturaloa cidade ooi^ono.0nde fe corem as
figuras feguíntes.f.lpumfj^aiíoj per nome
^iceníe repHÍentado:» t)o pa^ t ma^ oã
fôdla memna,tôella memna,j^aftbu<'

Ja fna criada,bu |0ariio,bl5m fi
dalgo,<r bunifeirnegro-

^ntra orCp3Cí>
femadoj.

●»*V
●V
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i\VTO NOVAMENTE FEYTO.

^obzeosmüY(€tttidosa\mtesqmcú^n^
i) queoefIoOTiç3,í:o9muf fermofa ©jscíbdfâ

I ftlba &o marquee &e ferrara:£m q fe inírodu* \
5e @s fi_0uras feguinics. f, Marques j í&tscU

^no cbairado monbd; t bum óztdão cba.

^/5*\ ® fo!dado0, biim '^eríisfio, t outro
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EMPER ATRIS
PROCINA.

®s

HISTORIA NOVAMENTedA EMPERATRIZ
Procioa , mulher do EmpcradorLodonio deRoma Em a qual
fe trata como o dito Fmpcj'ador mandou matar a dica Senhora

porhumteüemunho qlhealevantou o Irmão do dito Empe-
xador, & como eícapou da mort-g)-& dos muitos trabalhos^

& fortunaSj que paíTou, èz de como por fua
bondade, & muita limpeza tornou a
cobrar feu eftado com mais honra

que de principio.

“Imperatriz Pocina” de Baltazar Dias
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Os dois únicos fragmentos que nos restam do Auto da Prega
ção Universal^ do Padre José de Anchieta, representado entre

i)6y c ijyOj primeiro exemplo do teatro no Brasil.

A viagem está acabada,

A nau vai-se alagando,
E desta vida em que ando,
Por tantas causas errada,
Meus dias já não são nada,
Pois peco por tantas vias;

Triste de Francisco Dias[
Não lhe sinto salvação,
Se vós. Mãe da Conceição.
Não pagais as avarias.

Virgem pura, sou quem vêdes,
Diante de vós me venho,
Tirai, vos peço, estas rêdes,

A êste pobre Pero Guedes,
E quantos pecados tenho;
Acho-me tão enredado,
Que hei mêdo da perdição,
Quero deixar o pecado,
E ser devoto casado

Na vila da Conceição.
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ATIVIDADES DO CONSERVATORIO

NACIONAL DE TEATRO

O Conservatório Nacional de Teatro, órgão do Serviço Nacional de

Teatro, mantém cursos de Direção e Cenografia, em nível Superior
de Formação de Atores, Contra-regras, Cenotécnicos em nível médio. Todos

os cursos seguem os currículos estabelecidos pelo Conselho Federal de Edu

cação através dos Pareceres 608/65 e 727/65.

e cursos

A atual direção do Serviço Nacional de Teatro considera matéria de

importância fundamental a formação de Técnicos e Artistas para o Teatro
brasileiro e, neste sentido, não tem poupado esforços na manutenção de uma
escola de alto nível, através de um corpo docente qualificado, recrutado entre
os mais eficientes profissionais do nosso teatro. Assim sendo, se explica a
presença de Maria Clara Machado na Direção da Escola trazendo uma ex

periência de ,16 anos do Tablado de onde saiu bom número dos melhores

atuantes do atual teatro brasileiro. Explica-se também o prop.6sito de conse-
quir o reconhecimento da Escola lutanHr. ^

r . . r^. , . TD lutando pela seu completo enquadramento
na Lei de Diretrizes e Eases da Edu^ar5r^ i „

. . , r^aucaçao Nacional, concedendo-lhe a auto
nomia necessaria através da ‘●r' , , — , ,

i^i^iudaçao Conservatório de Teatro do RJ.
A seguir, uma visão do trabalho

numa tentativa de conseguir sucessores
dura luta:

que se vem executando no C.N.Te.

para levar um pouco mais além essa

1965

Após o estabelecimento dos

gência se fêz sentir: um teatro
real treinamento das teorias

ção foi realizada com a reforma do

currículos do C.N.Te. uma grande exi
experimental que possibilitasse aos estudantes

e técnicas estudadas. Esta antiga reivindica-
' antigo Teatro da UNE, hoje Teatro do

Conservatorio inaugurado em novembro de 1965

um

j . .. - ° “AUTO DA AL¬
MA de Gil Vicente, adaptaçao de Walmir Ayala, sob a Direção do Prof.
Gianni Ratto. Desta maneira, o C.N.Te. cultuava a memória do fundador do
Teatro em língua portuguesa
nascimento.

passagem do V CENTENÁRIO dona
seu
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AUTO DA ALMA — GIL VICENTE

ADAPTAÇAO DE WALMIR AYALA

DIREÇÃO: ProE. Gianni Ratto; assistente de Direção: Aluno NobeJ
Pimentel; Cenários e Figurinos: Belã Paes Leme; Música: Geni Marcondes;

Adereços: Julyá, Dirceu e Marie-Louise Nery; interpretação dos seguintes

alunos: Regina Rodrigues (Alma), Frandsca Thereza (Alma II), Rubens

Araújo (Anjo), Jesus Chediack (Diabo), Suely Ribas, (Igreja), Renato

Pupo (Agostinho), Paulo Ribeiro (Ambrósio), J. Dinis (Jerônimo), Paulo

Roberto (Tomás). Contra-regra, Mário Figueiredo e Wagner Mello; Execução

Cenários, Jardel; eletricista: Antônio Moraes; Maauilagem: José Jansen;
'""'abeleiras: Erik.

1966

Espetáculo ^ prova dos alunos do 2^ ano de Direção:
^BELO INDIFERENTE, de Jean Cocteau ^
DIREÇÃO, aluno Flavio Cerqueira; cenários e figurinos: aluno Jac-

ques Znader; interpretação dos
lher) e Erico Widal (Émiílio).

PROMETEU ACORRENTADO, de ÉSQUILO
DIREÇÃO: aluno Paulo

J3aptista Cataldo; interpretação dos
meteu

seguintes alunos: Frandsca Thereza (Mu-

Pessoa; cenários e figurinos: aluno João
seguintes alunos: Sérgio Micelli (Pro-

/T7- raujo (Poder), Jesus Chediack (Hepaísto), Paulo Ribei-

\?r-j Mauro (Oceano), Anna Maria Taborda, (Jo), Erico
^ ( ermes), Alceste Tarabini (Coreuta) e Neila Tavares Ângela

Vasconcellos e Regina Rodrigues (Côro).
HÉRCULES E O ESTÁBULO DE AUGIAS, de F. Dürrenraatt.

DIREÇÃO, aluno Cláudio Mac Dowell; ass. de direção: aluno Ores-

tes Alves; cenário: aluno João Baptista Cataldo; figurinos: Wagner Mello-
interpretação dos seguintes alunos; Jones Botsman (Pobios), Paulo Ribeiro

1 Hercules K Norma Dumar (Dejanira), Rui Sandy (Augias), Antônio C.
Damasio (Phillens), Maria Isabel Barbosa
mentar), Jones Botsman (Tântalos).

TÉCNICA: (para as três peças).
Contra-

(lole), Wagner Ribeiro (Parla-

, regra e sonoplastia: aluno Hugo Ferreira; cenotécnica: Gilson

Ctos antos, e etridsta. Franklin Pereira; maquinista: Eduardo Pinheiro
José João.

OS FUZIS DA SENHORA CARRAR, de Bertolt Brecht.
T 1.- DIREÇÃO: aluno Wagner Mello, cenários e figurinos: aluna Nerine
o ao. nterpretação dos seguintes alunos: Anna Maria Taborda (Tereza
arrarL áu io Gaya (José), Jesus Chediack (Pedro Jaqueres), João Vi-

eitas (Ferido). Carlos Gregório (Padre) Eleonora Nacaratti (Sra. Perez),

62
DIONYSOS



Wagner Ribeiro (Juan), Àlceste Tarabini, Ana Maria Magalhães, Francis-

ca Thereza (mulheres de pescadores), Sylvio Costa Filho e João Vieitas
(Pescadores).

TÉCNICA:

MONTAGEM: Delfim Pinheiro, José João, Eduardo Pinheiro; So-
noplastia: Hugo Ferreira; eletricista: Franklin Pereira.

MARIA STUART, de SHILLER, tradução de Manuel Bandeira.

(4? ATO)

DIREÇÃO: aluno Rui Sandy; ass. direção: aluno Francisco José de
Barros; cenários e figurinos: aluno Lenin Pena; interpretação dos seguintes
alunos: Erico Widal (Mortimer), Fernando Antônio (Barão de L'Aubes-

pine), João Carlos (George Talbet), Sérgio Mauro (Conde Leicester) J.
ge Botelho (William Davigen). Ayrton Kerenski (Conde de Kent), Enrico
Puddu ,(H Oficial), Jorge Botelho {2^ Oficial). Pedro Paulo (Pajem)

TÉCNICA:

Contra-regra: Octadilio Coutinho; iluminação:

or-

Rui Sandy e Lenin
Pena.

ESPETÂCULOS-PROVAS DOS ALUNOS DO
3'> ANO DE DIREÇÃO

O BEIJO NO ASFALTO - Nelson Rodrigues

H e 2^ ATOS

o, ^ Silveira e
Nrlf ÍZT \ alunos Nerine Lobão

e Nilton Santos^ mterpretaçao dos seguintes alunos: Rubens Araújo (Dele-
ado Cunte)^Serg.o Germine (Detetive Aruba), Jones Botsman (Amado

Ribe.ro) Wagner R.be.ro (Aprigio), Vera Setta (Selmina), Francisca The-
rera (Dal.a), Jesus Chediack (Arandir). Maria Emilia Lima (Dona Judith),
Eleonora Nacaratt. (Vmva) Leonardo C. Peixoto (Vizinho), Elmo Ama-

dor (Comissário Barros) e Sylvio Costa Filho (Fotógrafo)
TÉCNICA:

Contra-regra: Jorge Carvalho. Hugo Ferreira e Renato Silveira;
plastia de Hugo Ferreira; maquilagem: José Jansen.

ANTíGONA, de Sófocles

DIREÇÃO: aluno Renato Puppo; ass. direção; Renato Silveira;
nografia e figurinos: aluno J. B. Cataldo; interpretação: alunos Norma Du-

(Ismênia). João Vieitas. Jorge Botelho (guardas). Sely Ribas (Antí-

; sono-

ce-

mar
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gona), Wagner Ribeiro (Corifeu), Jones Botsman (Créon), Paulo Ribeiro

(Hemon), Jesus Chediack (Tirésias), Antônio Carlos (Mensageiro), Re
gina Lúcia (Eurídice).

TÉCNICA:

Contra-regra: Hugo Ferreira; sonoplastia: José Ribeiro; montagem:

Delfim Pinheiro, Eduardo Pinheiro, João José; eletricista: Franklin Pereira.

SENHORITA JULIA, de J. A. STRINDBERG

DIREÇÃO: aluno Edg ar Brito S. Ribeiro; cenários de Nerine Lo

bão; interpretado por Regina Rodrigues (Serihorita Julia), Edgar Sanches
(João), Anna Maria Taborda (Cristina).

MONTAGEM DA ESCOLA

O URSO, de Anton Tchecov Tradução de Tatiana Belinsky de
Gouveia. Direção da professora Maria Clara Machado; ass. direção: Edgar
Ribeiro; cenografia; Prof. Anísio Medeiros; figurinos; Marie-Louise Nery;
interpretação dos alunos: Eleonora Nacaratti (Helena), Antônio Fernando

(Surinnow), Enrico Puddu (Lucas); figurantes: N.N.

UMA CARGA DE LARANJAS, de Francisco Pereira da Silva

Direção do Prof. Antônio Ghigoneto; ass. de direção: aluno Cláudio

Mac Dowell; figurinos: Prof. Anísio Medeiros; interpretado pelos seguintes
alunos: Regina Rodrigues (Siá Donana), Wagner (Manoel), Anna Maria

Taborda (Maria), Solange Padilha (Chiquinho), Francisca Thereza (Ve-
Ina), Edgar Sanches (Inácio Matreiro), Paulo Ribeiro (José Maneiro), J
ge Cândido (Delegado), Errol Bussade (Soldado), Rui Sandy (Seu Tô-
nio), figurantes: N.N.

or-

A COVA DE SALAMANCA, de Miguel Cervantes
Tradução de Walmir Ayala

Direção: Prof. Antônio Ghigoneto; ass. de direção: aluno Renato

Puppo; cenários: Anísio Medeiros; figurinos: Anísio Medeiros; danças; Prof.

Nélida Laport; interpretação dos alunos: Antônio Bivar (Pancrácio), Regi
Lúcia (Leonarda), Norma Dumar (Cristina), Jesus Chediack (Sacristão)
Érico Widal (Barbeiro), Rubens Araújo Jr. (Estudante), Sérgio Mau
(Amigo).

ma

ro

TÉCNICA para as 3 peças.

Pintura dos cenários: alunos do Curso de Cenografia; execução de

Elias Contursi; execução de figurinos: Prof. Marie-Louise Nery;
maquilagem: Prof. José Jansen; sonoplastia: Prof. Alfredo Pinto; cenotécnico:

ce¬

nários:
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aluno Gilson Simões dos Santos; contra-regra: aluno Hugo Ferreira e Jorge
Carvalho; e adereços: Professor Dirceu Câmara Nery.

1967

ESPETÁCULO ^ PROVA 3^ ANO DE DIREÇÃO
ÊDIPO JREI, de Sófocles

Direção: aluno Ruy Sandy; ass. direção: aluno Clovis Botelho;
nários, figurinos, adereços e máscaras: aluno Pedro Louzada Rocha; músi
ca: Edson Frederico; maquilagem: Prof. José Jansen; sonoplastia:’ Prof.
Alfredo Pinto; interpretação dos seguintes alunos: Jorge Botelho (Édipo)
Marco Nanine (Sacerdote), Armando Monteiro (Créon), João Carlos Cas-
trioto (Tirésias), Cláudio Castro (Jocasta), Pedro Paulo Rangel (M.

de Corinto), Ayrton Kerensky (Zagal), Errol Bussade (Mensag
Palácio). Luiz Armando Queiroz, Jorge Cândido, Walter
Guedes. Leonardo Carrijo. Ângelo Mattos e Eudides Sou~-
Marta Satamini, Alceste Tarabini, Ângela Vasconcellos, Eudósia Acuna Er
,ol Bussade, Enco Widal Samuel Costa, Paulo Pinheiro (Suplicantes), Mar-

Nanme e Carlos Alberto Gregório (Guarda). Guia de Tirésias (Luir

Cláudio) ^Memno (Geraldo Tadeu), Antigona, (Débora Dumar), Isiiénia
TÉCNICA;

Execução de cenários: Pedro Louzada, Lenin Pena, Ruben Teixeira-
execução musical: tímpanos: Otávio de Queiroz- Anríol- ci ^
Duarte e Carlos Seabra Rato. ' ^l^^tas: Artur

COMO SE fazia um DEPUTADO
Direção: aluno Wagner Mello- cenárin- 1 r» - r.

Sylvia Heller; música: J. Lins; coreografia- Prof Nélid^T
ção de Luiz Armando (Apresentador), Samuel Costa ÍDoT '
Ramos, Ângda Falcão, Eudósia Acuna. Marcos Batalha (cSo^de

), Jorge Cand.do (Major Limoeiro). Walter Marins (Chico Bento do
Pau Grande) Ângela Vasconcellos (Dona Perpétua), Maria Satamini (Ro!

Eloa Gu.maraes (Escrava), Luiz Cláudio (Pàjem), Sylvio Costa Fi

lho (Henrique), Marco Nanmc (Gregório), Augusto Guimarães (Custódio)

Marcos Batalha (Flavio Marinho), Jorge Botelho (Rasteira-Certa) Antô-

io Fernando (Arranca-Queixo), Ângelo de Mattos (Pé-de-Ferro) Reynar
do Cotia (Primeiro Votante), Eudides Félix de Souza (Segundo VotaLe)"
Pedro Paulo Rangel (Pascoal Basilicata). ’

TÉCNICA:

Contra-regra: Jorge de Carvalho; execução de figurinos; Geralda Soa-

: execução de cenários: João José; eletricista; Franklin Pereira; sonoplas
tia: Clóds Botelho.

ce-

ensagei-
eiro do

Marins, Alberto

ro

Jr. (Côro);za

CO

de França Júnior.

escra¬

vos

res
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ESPETÁCULOS PROVAS 2-? e U ANOS DE DIREÇÃO

JOANA E OS JUÍZES, de Tierry Maulinier.

Direção e Cenário de Franco de Barros; eletricista: Franklin Pereira;

interpretação dos alunos: Maria Augusta Barbeiros (Joana), Neila Tavares
(Outra Joana), Jorge Botelho (Soldado).

“A Virgem Rameira. de George de Mattos.

Direção do aluno Octadilio Coutinho: música: aluno Renato Silveira;

sonoplastia: Prof. Alfredo Pinto; interpretado pelos seguintes alunos: Irany
Passos, Walter Marins e Jorge Cândido. Coro: Sandra Camarão, Cláudio

Gaya, Ângela Vasconcellos, Marco Marins, Ayrton Kerenski. Técnica; Con
tra-regra: Jorge Carvalho; eletricista: Franklin Pereira.

Aniversário do Banco, de Anton Tchecov.

Direção e Cenários de Renato Rocha. Com Sandra Camarão, Walter

Marins, Raymundo Alberto,, Maria Conceição e Carlos Gregório.

O Tigre, de iSchiscal. Direção e Cenários de Renato Rocha. Com San
dra Camarão e Luiz Armando.

Dois Perdidos Numa Noite Suja. de Plínio Marcos. Direção e Cená

rios de Renato Rocha. Com Walter Marins e Jorge Cândido.

De acordo com o Regimento Interno da Escola, os alunos do D ano

são interpretadas por alunos do 1*? ano de In-de Direção montam cenas que

terpretação. Em 1967, sob a orientação do Prof. Sérgio Viotti, os alunos do
D ano de Direção encenaram:

' Confissões de Lôbo Júnior, de Lüíz Carlos Saroli. Direção de Luiz
Paulo Vasconcelos. Com Samuel Costa (Lôbo Júnior), Neide Ambach .(Na
ná), Leonardo Peixoto (Alfredão). Cenários de Sylvia Helen.

A Rosa Tatuada, de Tennessee Williams. Direção de Luiz Paulo
Vasconcelos. Com Neide Ambach (Serafina), Ângela Falcão (Flora), Amé
rica Campos (Bessie).

A Lotação dos Bondes, de França Júnior. Direção de Luiz Paulo Vas
concelos. Com Vera Brahim (Menina), Leonardo Carrijo (Tibúrcio), Eudó-
sia Acuna (Josefa Pimenta). Música de Carlinhos Sousa.

O Inimigo do Povo, de Ibsen. Direção de Renato Fernandes. Com
Ângelo de Matos, Samuel Costa, Jair Arruda, Irany Sousa e Liííz Paulo
Vasconcelos.

Juno e o Pavão, de Sean 0’Casey. Direção de Renato Fernandes. Com
Neide Ambach, Reynaldo Cotia Braga e Ana Cristina Angel Jones.

A Casa de Bernarda Alba, de F. Garcia Lorca. Direção de Renato

Fernandes. Com Cláudia R. Castro e Catherine Dessau.

Os Grandes Aborrecimentos, de Courtelline. Direção de Renato Fer

nandes. Com Cláudia R. Castro e Mônica Laport.
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Requiem Para Uma Negra, de William Faulkner (Adap. de Camus).
Direção de Nilo Batista. Cora Eva Bõckhor (Temple), Ângelo Mattos (Go-
wan), Marcos Batalha (Gavin).

O Viajante Sem Bagagem, de Jean Anouilh. Direção de Nilo Batista.

Com Euclides Felix (Chofer), Catherine Dessau (Juliette), América Cam

pos (Cozinheira), Jair Arruda (Mordomo).

A Sacristia, de Nilo Batista. Direção de Nilo Batista. Com Eva Bòc-

khor (Florimel), Catherine Dessau (Pulchéria), Ângelo de Mattos (Pe. Epi-
tácio); Cenários de Lenin. Música de Afrânio Corrêa Costa.

Um Gosto de Mel, de Shelagh Delaney. Direção de Clóvis Levi. Cora

Paulo Pinheiro (Geoffrey), Mônica Laport (}ô). Cláudia Castro (Helen).

Bõca de Ouro, de Nelson Rodrigues. Direção de Clóvis Levi. Com Rei-

naldo C. Braga (Leleco), Celeste (Ana Cristina) e Euclides Felix (Boca
de Ouro).

O Rei da Vela. Osvald de Andrade. Direção de Clóvis Levi.

Vera Brahim .(Abelardo I), Hildegard J
Com

(D. Poloca), Ivany Vaz (D.
Cesarina), Jair Arruda (Totó Fruta de Conde), Ronaldo Tapajós (Heloísa
de Lesbos), América Cardoso (João Givans).

ones

n , T-r Tapajós. Com
Paulo Pmhemo (Martel), H.Idegard Jones (Alicia), Irany Vaz (Mariete).

O /ínacA de Ann Jelicoe, Direção de Ronaldo Tapajós. Com Ana

c,,-

'bSíTèSÍ p'T" S"Costa (Bedel). ’ ° Pmheiro (Rosmer), Samuel
Vestir os Nus, de Pirandellr» n,-,.,..,*- j r-s. ,

nica Laport (Ercília) e Leonardo Peixoto TcõLulR
A Prima Dons. de José Maria Monteiro.

Com Eudósia Acuna (Atriz), Euclides Felix '
retor), Jair Arruda (Ponto).

Direção de Djalraa Limongi.
(Ator), Marcos Batalha (Di-

montagens da escola

Os Viajantes, de Isabel Câmara. Direção: Prof. Roberto de Cleto- as
sistente de direção: aluno Wagner Mello; música de Quincas Assis Ribeiro-
intepretaçâo dos alunos: Erico Widal (Leôncio), Sérgio Mauro (Abel)’
Armando Monteiro (Delegado), Augusto Guimarães Moraes (Guarda), Eiv
rico Puddu (Chofer), Marta Satamini (Leontina), Jorge Botelho (Francis-

), Walter Marins (Benefredo), Airton Kerensky (Joaquim), Alceste Ta-

abini (Donana), Errol Bussade (Zéferino), Jorge Cândido (Nicanor).

CO

Xc
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Técnica: Contra-regra: Jorge de Carvalho; eletricista: Franklin Pe
reira; execução de cenários: João José, Delfim Pinheiro e Eduardo Pinheiro:

execução de figurinos: Maria Geralda e Neusa.

Enterrem os Mortos, de Irwin Shaw. Direção: Prof. Roberto de Cle-

to; assistente: Orestes Alves e Neila Tavares; sonoplastia: Prof. Alfredo

Pinto; figurinos e adereços: Professora Marie-Louise Nery. Interpretado pe

los seguintes alunos: Carlos Alberto Gregório (Sargento), Silvio Costa Fi
lho (D iSoldado), Augusto Guimarães Moraes {2'> Sargento), Pedro Paulo
Rangel (3^ Soldado), Orestes Alves (Padre), Franco de Barros (Rabino),

Jorge Botelho (1^ Cadáver), Jorge Cândido (2*^ Cadáver), Marco Nanine
(3° Cadáver), Raimundo Ribeiro (4" Cadáver), Airton Kerenski (5" Cadá

ver), Cláudio Gaya (6" Cadáver), Lulíz Armando Queiroz (Capitão), Wal-

ter Marins (D General), Raimundo Alberto (2“? General), Renato da Ro

cha (Médico), Pedro Paulo Rangel (Estenógrafo), Carlos A. Gregório (Be-

vins). Augusto Guimarães Moraes (Charley), Mayse Nazaré .(Repórter),

Fernando Bezerra (Editor), Franco de Barros (D Negocista), Pedro Paulo

Rangel (2“? Negocista), Jorge iBotelho (Locutor), Samuel Costa (Jornaleiro),
Dayse de Farias (Kate Driscoll), Magui Rodrigues (Bess Scheling), Maria

Augusta Barbeitos, (Marta Webster), Ângela Vasconcellos (Júlia Blake),

Neila Tavares (Joan Levi), Ivone Rangel (Sra. Dean), Sandra Camarão

(D Prostituta), Dayse de Farias (2*^ Prostituta), Ângelo de Mattos
( Homem).

Técnica: execução de cenários: Eduardo Pinheiro, João José, Delfim

Pinheiro; eletricista; Franklin Pereira e Flávio Cerqueira; Maquilagem: Prof.

José Jansen.

i
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'A Sacristia" de Nilo Batista. Na foto: Catherine Dessau, Ângelo dc Mattos e Eva Bockhor

"O URSO”, de Anton Tchecov. Em Cena: Enrico Puddu (Lucas), Edgar Ribeiro e Rui
Sandi, (figurantes), Antônio Fernando (Smirnov) e Eleonora Nacarati (Helena)
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■'Prima Dona” de José Maria Monteiro. Em cena: Marcos Batalha, Eudósia Acuna
e Euclides Felix

"Auto da Alma” de Gil "Vicente. Direção de Gianni Rato, figurinos e cenários de Beílá
Paes Leme. Em cena: Paulo Ribeiro (Sto Ambrósio),, Suely Ribas (Igreja), Paulo

Roberti (S. Tomás) e Renato Pupo (Sto. Ambrósio).
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o Rei da Vela”_ de Oswald Andrade. Em cena; Vera Brahim i(Ai)elardo
e Hildegard ]ones (D. Poloca)I)
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"Os Fuzis da Senhora Carrar" de Brecht. Em cena: Carlos Gregório (Padre),
Jesus Chediak (Pedro), João Vieitas (Ferido). Cláudio Gaya (José), Ana Maria
Magalhães, Francisca Thereza e Alceste Tabarini (mulheres de Pescadores), Ana
Maria Taborda (Senhora Carrar) e Sylvio Costa Filho (Pescador morto) .

Cenário de Merine Lobão

J,
■Sí

1'

i

de Luís Carlos Saroldi. 'Em cena Samuel Costa e

Leonardo Peixoto
Confissões de Lôbo Jr.
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de Sófocles. Em cena Sueli Ribas e Norma D
plano elementos do

“Antigona , umar. No segundo
coro
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"A Cova de Salamánca” de Miguel Cervantes. Em cena: Norma Dumar (Cristina), Regina

Lúcia (Leonarda) e Rubens Araújo Jr. (Estudante) . Cenários e figurinos de A. Medeiros

"Bôca de Ouro” de Nélson Rodrigues. Eiii cena: Reinaldo Cotia Braga

(Leleco), Ana Cristina e Euclides Feiix (Celeste e Bôca de Ouro)



"Uma Carga de Laranja" de Francisco Pereira da SÜva. Em. cena: Francisca
Thereza (Velha), Solange Padilha (Chiquinho), Wagner (Manuel). Ana
Maria Taborda (Maria), Paulo Ribeiro (José Maneiro), Edgar (Inácio
Mateiro), Jorge Cândido (Delegado) e Regina Rodnigues (Siá Donana).

Cenários e figurinos de Anísio Medeiros
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UM GRUPO DO NORDESTE
BRASILEIRO

HERMILO BORBA FILHÓ

Teatro Popular do Nordeste é um dos mais sérios grupos teatrais do
)Brasil, atuando na cidade do Recife, Capital do Estado de Pernambuco,

sem nenhuma dúvida a zona cultural mais importante de tôda

nordestina. O programa dêsse grupo é claro e definido,

O
a regiao

um programa que se
veio formando e descobrindo aos poucos, de espetáculo em espetáculo, de
dificuldade em dificuldade, de fracasso em fracasso, de realização em reali
zação, durante cerca de vinte e dois anos: é que, se o grupo é relativamente

seu espírito e o grupo que
comanda surgiram na estréia do Teaíro do Estudante de Pernambuco,
abril de 1946. -

nôvo como realidade batizada e explícita.

em

O Teatro Popular do Nordeste representa aquele mesmo espírito de
1946, de reação contra um teatro acadêmico, esclerosado, frívolo e sem

grupo que montou pela primeira

os trágicos gregos, com
Édipo Rei. de Sófocles; os elisabetanos, com Otelo. de Shakespeave: o criador
do teatro moderno, com A Casa de Rosmer, de Ibsen; e a grande figura do
teatro poético-popular contemporâneo: Garcia Lorca. É o mesmo grupo que
faz questão de valorizar, como fonte de literatura e teatro, a poesia popular
nordestina, realizando, no Teatro Santa Isaibel, um torneio de cantadores,
ainda no ano de 1946.

ligação com a nossa realidade. É o mesmo

Nordeste e, em alguns casos, até no Brasilvez no

E o mesmo grupo que iniciou, naquela comunidade, o teatro ambulante,

com uma barraca, inspirada na de Lorca

Maio com um espetáculo em

peça nordestina para mamulengo (teatro de títeres), de José de Moraes Pinho:

onde se ouviram canções de Lorca musicadas por Capiba; onde

e que estreou no parque 13 dc
homenagem a êle; barraca onde se montou uma

se executa-
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ram para o povo músicas que indicavam um caminho nacional e popular

para a nossa música erudita, e onde Ariano Suassuna teve, pela primeira

vez, uma peça encenada, no ano de 1948.

É o mesmo grupo que, tendo o teatro como atividade básica, realizou
sozinho, sem dinheiro e sem apoio, um movimento artístico completo, total,

que alcançou quase tôdas as artes, pois o Teatro do Estudante de Pernam

buco foi escola de autores, encenadores, atores, cenógrafos; mas tamibém de

pintores, músicos, poetas, novelistas, estudiosos das tradições e artes do

povo; e iniciou as atividades editoriais do grupo, lançando poetas como José
Laurênio de Melo e romancistas como Gastão de Holanda.

É o mesmo grupo que, momentânearaente estrangulado na parte teatral

por dificuldades financeiras, continuou vivo no extraordinário movimento de

O Gráfico Amador, o qual continuava, de certa forma, mas em bases mais

artísticas, a editora do Teatro do Estudante de Pernambuco. Foi assim

que conseguiu editar, entre outros, Luiz Delgado, Carlos Drummond de

Andrade ^— numa homenagem ao grande poeta brasileiro ●— José Laurênio
de Melo, Geraldo Valença, Ariano Suassuna, Carlos Pena Filho, Jorge
Wanderley, Sebastião Uchoa Leite, Orlando da Costa Ferreira. José de
Moraes Pinho, Gastão de Holanda, Mauro Mota e Herrailo Borba Filho.

Foi assim que colaboraram com o grupo de pintores nacionalmente
grados como Francisco Brennand, Aloísio Magalhães e Reynaldo Fonseca
e outros da geração mais jovem como Adão Pinheiro.

consa-

Enquanto isso, remanescentes do grupo mais diretamente ligado
teatro, no Teatro do Estudante de Pernambuco, mantinham vivo seu espi
rito, fundando grupos teatrais de operários e estudantes. Foi

continuou a montar o teatro clássico e nordestino de penetração popular.
Foi assim que se montou Antigona, de Sófocles, como aula prática de
curso de teatro, fundado por um participante do TEP, Ariano Suassuna,
Ginásio Pernambucano. Foi assim que se montou Aululària, de Plauto, e

As Trapaças de Scapin, de Molière, com grupos de estudantes
Foi então que em artigo intitulado Magia do Circo, no Diário de Pernam

buco, ainda Ariano Suassuna pediu, pela primeira vez, com referência

pressa à Barraca de 1948, que os podêres públicos dessem
um

ao

assim que se

um

no

e operários.

ex-

a esses grupos

pequeno circo, onde se pudesse exercitar um estilo de dramaturgia e de
representação mais aproximado dos espetáculos circenses, e qu.e se pudesse
montar e desmontar fàcilmente, para levar o teatro aos bairros operários.

Foi assim que se escreveu para o grupo de estudantes do Ginásio

ao mesmo tempo, a pedido de O Gráfico Amador, a peça unânimemente

reconhecida como um marco do teatro brasileiro, o

na linha do teatro que o TEP sonhava e que anunciava o

do Nordeste.

e.

Auto da Compadecida.
Teatro Popular

Foi

Cavalcanti Borges, surgidas paralelamente ao TEP e iniciadoras .—■

Haja Pau, de José Moraes Pinho do gênero cômico e mais popular do

que continuaram as “comédias municipais” de José Carlos
com o

assim
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teatro nordestino, Foi assim qne Gastão de Holanda enveredou por uma

linha de romance que, de certa forma, já ali se firmara com o grupo regio

nalista. tentando agora penetrar mais longe e mais fundo nesse campo, atra
vés de uma novela picaresca por onde passa a mesma seiva que pelo espí
rito do Teatro do Estudante de Pernambuco e do Teatro Popular do Nor

deste se comunicou à dramaturgia, a um estilo de encenação, onde aparece

ram diretores jovens como Clênio Wanderley, José Pimentel e Benjamin
Santos. E a um estilo de representação, já bem marcado em vários espe

táculos e que tem sabido aliar grandes atores e atrizes a uma brilhante
geração mais jovem.

Foi assim que Capiba se manteve em sua linha popular, consagrado

como o grande compositor que é e sempre foi, desde É de Tororó, Valsa

Verde. É de Amargar ou Linda Flor da Madrugada às canções que vem

fazendo de poemas de José Laurênio de Melo, João Cabral de Melo Neto.
Ariano Suassuna, César Leal, Manuel Bandeira, Carlos Drummond de

Andrade, Carlos Pena Filho ou Jorge de Lima. Tudo isto e mais alguma
coisa se fêz ali, rompendo, para sempre, no Nordeste, as ligações da nossa
arte com os acadêmicos da espécie inferior.

O programa do Teatro Popular do Nordeste está expresso era todos

êsses trabalhos, em todos êsses nomes, e é proclamado pelo título que os

tenta. Ao contrário, porém, do que acontece ordinàriamente, deseja, exige e

está apto a dar uma definição precisa de todos os seus elementos.

ÊSse teatro é popular. Mas popular, para êle, não significa, de maneira

nenhuma, nem [ácil nem areramente político. Incluem-se aí os trágicos gre-

90S, a comédia latina,

o elisabetano,

século de ouro espanhol
Goethe e Schiller, Anchieta, Antônio José, Martins Pena e todos aqueles

Que no Brasil e principalmente no Nordeste vêm procurando e realizando
um teatro dentro da seiva popular coletiva, como Aristóteles Soares, Ariano

Suassuna, Sylvio Rabello, José Carlos Cavalcanti Borges e José de Moraes
Pinho.

teatro religioso medieval, o renascimento italiano.

tragédia francesa, o mundo de Molière e Gil Vicente, o

, o teatro de Goldoni, o drama romântico francês,

Mas não esquece que, como escreveu uma vez o poeta Tomás Seixas,
as dores individuais ainda contam”, e se um grande espírito como Ibsen

escreve Um Inimigo do Povo, rompendo com o abscesso da demagogia, que
infecciona boa parte do pensamento contemporâneo, sua obra se inclui dentro
do programa do Teatro Popular do Nordeste, perfeitamente de acordo cora

a outra parte, aquela onde perpassa mais a visão épica e coletiva do mundo.

Repele uma arte puramente gratuita, formalística, sem comunicação com

a realidade, uma arte frívola, estéril, sem sangue e sem pensamento, covarde

e indefinida diante dos abusos dos privilégios, da fria e cega vida contem

porânea. Mas repele também a arte alistada, demagógica, que só quer ver

um lado do problema do homem, uma arte deturpada e dirigida por motivos
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políticos, arte de propaganda, arte que agrega no universo da obra

estranho da tese. para fazer do espetáculo um libelo interessado. Acredita

que a arte não deve ser nem gratuita nem alistada: ela deve ser comprome
tida. isto é, deve manter um fecundo intercâmbio com a realidade, ser porta-
voz da coletividade e do indivíduo, em consonância com o espírito profundo
do nosso povo.

o corpo

Fazer teatro popular não significa impor ao povo uma visão predetermi
nada do mundo, mas pulsar de modo com a carne
que, insensivelmente, naturalmente.

e o sangue do nosso povo

aquilo que nosso teatro transfigura e
clama em seu mistério, é o que o povo murmura em sua seiva, há quatro
séculos, continuando, aliás, a tradição mediterrânea ■—■ seja européia ou
africana — que éle herdou do fundo das idades. Ao mesmo tempo, porém,

ouve tudo o que o povo diz: não só as suas justas e dolorosas queixas —'

que o grupo foi o primeiro a reformular e a transfigurar em nosso teatro —

que êle diz também, há quatro séculos, de louvor a Deus e de amor
à vida e ao rebanho

mas o

comum, com seu espírito do trágico e seu agudo senso
do cômico,

religiosas, com suas gestas heróicas e seus romances de amor, milagre e
moralidade.

com sua poesia épica, com sua pintura, escultura e arquitetura

A arte dêsse grupo é comprometida com o homem e com o mundo,

por isso mesmo que é popular mantém-se fiel ao espírito do
vivo, vigoroso, amante da paz, irreverente e chocarreiro
falso, o

grandioso e do trágico. Por isto, seu compromisso não é assumido, interes-

sadamente, apenas com o lado político da realidade, pelo contrário, é feito
com o total do mundo, do que tem de mais cotidiano ao que possui de mais
sagrado e transcendente.

mas

nosso povo,

com o pomposo, o

grandiloqüente, mas respeitoso diante da verdade dos heróis, do

Êsse teatro é do Nordeste. Isto não significa que mantenha um exclu-
sivismo regional, mas é mantendo-se fiel à comunidade nordestina a região

se amais trágica e mais poética do Brasil — que será fiel ao país, unindo-
todos aqueles que procuram a mesma coisa em suas diversas
mantendo-se fiel ao Brasil que poderá estender, não servilmente, mas fra
ternalmente.

regiões; c é

mão às grandes vozes espirituais que não sentem necessidade

de trair a liberdade para servir à justiça. O grupo faz tudo para ouvi-las,
chamem-se seus donos Camus, Pasternack, Thomas Mann, Papini, Unamuno
ou Gândi, e venham elas através de instrumentos tão diferentes ^— pela cate
goria e pela hierarquia — como a obra do arquiteto de Gaudi, a novela de

luri Jivago , ou a corajosa encíclica Mater et Magistra do camponês Giuseppe

Roncalli que reinou como Papa sob o nome de João XXIII,

O TPN tem preferência pelos textos nacionais, em geral, e nordestinos

em particular: é natural que o povo nordestino queira se reconhecer em seu
teatro. numa purgação que lhe é oferecida através de peças forjadas, não
so nos seus problemas, mas no total do seu mundo e de sua linguagem, devi
damente transfigurado pela arte. Por isto. ao contrário do grupo de arte
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alistada, não se nega a ver que tôda a tradição da arte popular nordestina
e brasileira é religiosa —- trágica, cômica, de moralidade, de mistério, de

metamorfose, de milagre.

O Teatro Popular do Nordeste propõe-se, dêsse modo, a fazer

arte popular total, fundamentada na tradição e
Mas a primeira coisa que vem anunciada

teatro, mas todo o teatro fiel. Enquanto puderem vão mantê-lo vivo naquela
comunidade, o teatro que não é mundano, acadêmico ou frívolo,

kado, nem demagógico por outro; o eterno teatro de

uma

na dramaturgia do Nordeste,
em seu nome é o teatro-, não um

por um

sempre, vivo, vigoroso,

com o que tem de celebração, de ritual, de jôgo de pelotiqueiros c saltim

bancos, de jograis do humano e do divino, ato de justiça e de amor à comu

nidade, enfim, o teatro, nossa dura servidão, aceita livremente

rança da justiça e a alegria da liberdade.
para a espe-

i
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o TEATRO NO BRASIL

JORACY CAMARGO

OMO tôda gente sabe, até os
analfabetos, que já não o são,

mas apenas inabilitados para
a leitura e a escrita, o Brasil foi des

coberto pelos heróicos navegadores
portuguêses, quando mal começava o
Séc. XVI. E ainda graças aos bravos
colonizadores lusitanos passou, mais

tarde a cobrir um vasto território de
mais de oito milhões e meio de quilô-

um imenso es*

ticeiros e magos das tribos primitivas,

para afugentar os maus espíritos, o
que procuravam conseguir combaten

do-os com suas próprias armas fan
tasmais, disfarçando-se e pintando as
caras para assustar as deidades ad

versas, e obter, assim, que deixassem
os homens em paz, como bem o de
monstra Javier Farias na sua breve
História do Teatro. Êle mesmo lem

bra que êsses conjuros (produtos do
mêdo ‘‘tomaram uma forma, e essa

forma — a pantomima, sujeita a cer
tos cânones impostos pelo costume,

ou de caráter ritual — adquiriu um

ritmo. Forma e ritmo, unidos já de
maneira indissolúvel, passaram a
constituir a dança”.

O mesmo acontecia no Brasil. E

não foi outra a razão que levou os
jesuítas, na pessoa do padre Manoel

da Nóbrega, para realizar a ingente
tarefa da catequese, a imitar o pajé,
adotando os processos do chefe su
premo do fetichismo. Logo depois de
chegar à Bahia, em 1549, Nóbrega já
estava imiscuído nas danças rituais
dos líndios. E as danças, como assi
nalou Viriato Corrêa no Curso de

Teatro da Academia, ‘‘tinha um imen

so prestígio. Dançavam diante de seus

mortos, dançavam para festejar as vi
tórias. e até para o trabalho seguiam
em passos de dança”, E não nos es

queçamos de que a dança é, realmen
te, a origem do teatro, pela exaltação
do gesto. O pajé era o solista, im
provisando passos, marcas e figura-

C

metros quadrados, —
físico recoberto de florestas vir-paço

gens, habitado por algumas tribos de
índios, dispersas. E
Ias, como o atesta o sábio naturalista
Nunes Pereira, já se fazia uma espé
cie de teatro. Não eram as festas ri-

algumas de¬em

tuais com que tôdas elas comemora-
feitos, cultuavam seus mor-vam seus

tos e iniciavam os trabalhos de caça

mesmo de agricultura. Não
danças guerreiras chefiadas

e pesca, e

eram as

pelos Pajés, mas teatro mesmo, com
a representação de fatos, nas quais
os intérpretes eram ao mesmo tempo
os autores, como já se fazia, na mes

ma época, na Commedia DeVArte.
Sobre a descoberta da existência de

representações teatrais pelos nossos
índios, Nunes Pereira publicou uma

plaquete bem documentada. E isso
não é motivo de espanto, quando se
sabe que entre as origens do teatro

avulta a hipótese segundo a qual o
nascimento da arte eminentemente

pular produziu-se como uma deriva

ção das danças mágicas, dos conju
ros e representações mímicas dos fei-

po-
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constituem as artes cênicas. Era pre
ciso fazer teatro mesmo, com todo o

seu poder de comunicação.

Foi assim que, na colina de Pira-

tininga, no terreiro da cabana tosca,
onde foi instalado o nosso primeiro

Colégio rodeado da floresta virgem e
ainda apavorante, o noviço ergueu o

“primeiro proscênio do Nôvo Mun
do”. Ali foram lançados os primeiros

germes do teatro no Brasil, com o

“Auto da Pregação Universal”, e ou
tros, justamente no momento em que
Gil Vicente criava os seus em Portu

gal, ou seja na época do Descobri
mento. Negar-se a Anchieta a glória
de haver fundado o teatro no Brasil,

ções destinadas a impressionar a tri
bo. Viriato informa que Nóbrega e
os outros padres, quando se propu
nham a ensinar aos índios os princí

pios da religião católica, dançavam
como os pajés. E admite que também
faziam gestos cabaKsticos, ora pulan
do, ora de cócoras, ora com esgares

Era, como disse, ver-e macaquices.

dadeiramente surpreendente o poder
de sinceridade daqueles padres. O ri
dículo não lhes fazia mossa. De todos
os sacrifícios

crifício da palhaçada, desde que trou-
utilidade para a propagação da

fé. E de tal

eram capazes, até do sa-

xesse

maneira êsses abnega
dos discípulos de Loyola se mostra
ram amplos e despendidos de qual
quer preconceito, que se pode dizer,
sem ofender a

e mesmo em tôda a América, é uma

aleivosia critica que não se deve

aceitar, já pelo pioneirismo das repre
sentações dramáticas, como pela cir
cunstância de que suas peças não

apenas religiosas, adstritas à
Nisso,

memória do Superior,
que o padre Nóbrega foi o primeiro
ator no Brasil, se não se quiser atri-

condição aos pajés, que
também o eram. Mas essas danças
rituais, que naturalmente, pela evolu
ção progressiva, se tornaram espeta
culares, festivas.

buir essa
eram

conveniência da catequese,
aliás, revelou uma acuidade de ho-

de gênio. Não interessava ao

público selvagem um espetáculo de
fundo religioso. Não podiam com
preender os mistérios do Céu, do In
ferno, do Purgatório, nem
santos, Além disso, o

mem

e Já não eram ins-

trumento eficaz para a propagação do
Evangelho. Contudo, a semente esta-

como fecundos miasmas da
arte teatral. Os índios já se interes-
savam.por espetáculos. Então, alicia
do por Nóbrega,

vidas de

teatro do jo

vem genial não se destinava apenas a
incutir os princípios da religião no es

pírito dos .índios, empanturrados de
outras noções e crenças, mas também

a disciplinar os colonos, já conquista
dos em Portugal pela Igreja e pelo
Teatro, embora vivendo vida des-

grada, excessivamente desregrada,
Antônio de Alcântara Machado sus-

va no ar.

jovem Anchieta,
como já o fizera Francisco de Assis
com os seus laudi, na época em que o
Renascimento alijara o teatro, come
çou a traduzir a doutrina cristã para
a língua tup.i (que aprendera rápida-
mente, aos 19 anos), fazendo-o em

O

re

forma de diálog
tando a i

Entretanto, no-
ineficácia dessa forma rudi

mentar de teatro, habituados os índios
a forma espetacular das danç
bretudo as >

de máscaras

os.

tenta o mesmo, c lembra que nas

obras do catequista o pecador não ia
para o Inferno, que os silvícolas ainda
ignoravam, mas eram cobertos de ri
dículo, daquele ridículo que não pre
cisa dc explicações, c que, por isso.
provocavam apupos c gargalhadas,
talvez ameaças de flexadas e tacapa-

as, so-

guerreiras, com o emprego
o instrumentos de per

cussão, o genial canarino compreen
deu que seria necessário apelar para
todas as formas de expressão que
S4 —
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tas, espalhados em tantas partes, em

plena floresta. Os resultados colhi
dos em todo o decorrer do século

XVI foram abandonados no início do

XVII, quando as últimas cortinas
dos jesuítas taparam as últimas bôcas
de cena. As grandes transformações

políticas ,e culturais do século XVII
produziram aqui, mutatis-mutandis, o
mesmo fenômeno veiificado na Itália

com o Renascimento, possibilitando o

poderoso movimento filosófico-erudi-
to, que foi o humanismo, nascido da

democratização da cultura com o ad
vento da Imprensa, determinando o
florescimento de tôdas as artes, mas

abandonando o teatro, que era, como
é, uma arte coletiva afogada pela
hora máxima do individualismo. No

Brasil não foi assim, é claro, nem po

dería ser (pobres de nós), mas o tea
tro no século XVII foi totalmente

esquecido. Eram raríssimos os espe
táculos, embora o povo os reclamas

se, porque dêles hão de sentir sem
pre a falta. Em cem anos, segundo
Fernandes Pinheiro, houve apenas

dois, ambos para comemorar a Res
tauração de Portugal. No século
XVIIÍ o pobrezinho voltou, restabe
lecido, impetuoso, enriquecido pela
floração de nossas riquezas, desven
dadas pelos Bandeirantes, Eram os

prodípios do ouro, hoje transformado
em arma política, sem prodígios, mas
com todos os perigos. Era o ouro

forjando nossa consciência política,
determinando a formação social, des

pertando o sentimento de nacionali
dade. Era, enfim, o século de Tira-
dentes, que também o foi de Ber
nardo Vieira de Melo e de Felipe dos

Santos. Nesse clima ressurgiu o tea

tro, mas diante de outro tropeço: res

suscitara em espanhol, O tropeço-
de Portugal: na Mãe-Pátria era

moda falar em castelhano, e os escri

tores vaidosos, durante um largo pe

ríodo, só escreviam na língua de Lope

das. A temática era local, e a ação

da peça passava-se nos lugares dos
espetáculos, explorando fatos ocorri
dos ali mesmo. E a influência sôbre

o público, principalmente os colonos,
era tão profunda, que muitos dêles
saltavam da “platéia” para o tablado
para confessar seus erros e prometer

repará-los. Como se vê, as peças já
estavam impregnadas de todos os sor

tilégios do teatro. Foi a constatação
dêsses fatos que levou Viriato a afir-

“por ser absolutamente exata”.mar,

que a civilização brasileira nasceu no

palco, ao contrráio de tôdas as outras,
interior dos tem-que nasceram no

pios e nos adros. E afirmou ainda que
era um fato único na história do

mundo.

Não era ainda teatro nacional, é

certo, mas era a primeira porta aberta

para chegarmos ao ponto em que es
tamos hoje, que já não permite aos

críticos repetir o que disse Garrett,
“Um Auto de Gil Vicente”, isto

é, “Em Portugal nunca chegou a ha
ver teatro: o que se chama teatro na

cional, nunca”. Foi sem dúvida um

em

impulso patriótico, exagerado como o
levou Machiavel a exclamar:que

"Porca Itália!” Admito que no Brasil
tenha havido um natural retardamen

to no processo de nacionalização, por
que aqui o teatro nasceu antes da na
cionalidade. Nasceu antes de com

pletada a gestação, quando “êste
país”, como se diz agora, ainda não
era Brasil, nem aqui havia brasileiros.

“Fruto temporão”, como dizia o nos

so Viriato. Mas quando começaram
a surgir os frutos tropicais do luso-
-brasilismo genético, iniciou-se tam

bém o processo nacionalizador, infe

lizmente interrompido em vários pas
sos da história do nosso teatro.

Primeiro, foi a catástrofe das

pitanias hereditárias: depois foi o de
saparecimento dos tablados dos jesuí-

viera

ca-
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de Vega, de Tirso de Molina e dos

outros gênios da dramaturgia espa
nhola. E não eram só os vaidosos,

porque Sá de Miranda e o próprio
Camões faziam

culoso Viriato chega a lembrar
"Francisco Manuel de Mello

com tanto apuro a língua de
Castela, que não é considerado clás
sico apenas em português
telhano também”.

entram na onda ‘‘P’ra frente”, e nin

guém sabe onde vão parar, porque já
romperam as barreiras da própria
Censura.

O fenômeno da nacionalização do
nosso teatro não pode ser visto atra
vés dos quatrocentos anos decorridos
entre a primeira manifestação teatral

produzida aqui pelo jovem José An-
chieta, mas considerado na soma dos

anos em que houve condições favorá
veis à eclosão do fenômeno.

o mesmo. O meti-

que

escre¬

veu

mas em cas-

Portanto, não é de admirar que o

nosso teatro sofresse essa influência,
quando Gil Vicente, fundador
teatro português, escreveu o Auto do
Vaqueiro em espanhol. As duas pri
meiras

'Amor,

O século do Descobrimento,
sitivamente, não podería oferecer

sas condições, nem o XVIII, quando,
apagadas as ribaltas dos jesuítas, vol
taram a iluminar-se os palcos

mais para fins exclusivos de cateque
se, senão para marcar o divórcio

tre a religião e o teatro. Foi, efetiva
mente, no século XVIII que o teatro
passou a ser uma preocupação mais

ou menos séria e permanente, quando

po¬
do

es-

peças escritas Brasil,no
nao

enganos e zelos” e “Hay
amigo para amigo”, de Manuel Bote
lho de Olivei en-

ira. transplantaram o fe
nômeno para o Brasil.

Apesar disso,
de nacionalizar

o nosso teatro teria

que

ve-

não

-se mais cedo do

em outras nações, mesmo as de
lhas culturas. O se construiu o primeiro teatro, obra

ainda de um padre, o desventurado
Ventura. Era a Casa da Ópera, onde
a escassa população ^da cidade pôde
assistir a manifestações do verdadeiro

teatro, do melhor padrão europeu da
época. Com efeito, o padre Ventura,
lutando contra todos

teatro brasileiro
teve quem lhe ensinasse os
passos. Foi

primeiros

sempre, e talvez até aqo-
autodidata. Quando desap

--- vestígios. O teatro

ra.

are-

ceu não deixou

que tivemos até bem
era quase nada.

pouco tempo
mas era nosso, como

os preconceitos,

que impediam a presença de brancos
e de mulheres nos palcos públicos.

nosso, e cada
, . mais nosso, é o que

a ai, brasileiro, regional de sentido
universal, exportável, varando fron
teiras até o Leste A
daliza

encenou oibras de Voltaire, Molière,
Metastásio e Antônio José. Ali,
teatro do Largo do Capim, funciona
va a primeira companhia constituiída

no Brasil, com pardos forros e escra
vos, quase todos analfabetos, embora

dotados de capacidade histriônica.
Entretanto, o fogo impediria seu de

senvolvimento. Numa noite em que
se representava “Encantos de Me-

déia”, do Judeu, um incêndio devo
rou a Casa da Ópera, e queimou
mesmo o idealismo do padre, que de
sapareceu, ficando apenas a mentali

dade teatral por êle criada. Criara

quem se escan-

que afirmo sôbre
nor com o

cionalização dó
cedo do

a na-

maisnosso teatro

m-

sofridas, I _
que é de ontem, da é
sos autores

eni francês.

como a francesa,

epoca em que nos-

escreviara originàriamente
foram alijadas. como

braríCr/bratiV^' °
temas n 1 mesmo, pelos

t«nsfiguÍ5n™“‘°
pela audácL dosdos jovens autores, que
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lizes, de 1758, a dos iSeletos, de 1762.
a dos Renascidos, de 1759, a Cientí

fica do Rio de Janeiro, 1771. Frei
Vicente do Salvador cronologicamen

te o primeiro brasileiro q.ue
história, nasceu em 1564, sessenta e

quatro anos depois do Descobrimento.
Rocha Pitta é de 1660. O nosso pri-

o terrível Gre-

êle, sim, uma mentalidade teatral,

como o prova o fato suficientemente
sintomático de haver iManuel Luís

aproveitado os artistas daquele pri

meiro elenco na sua companhia, ao in
vés de recrutá-los nas senzalas, como

o fizera o p.obre padre. E quando o
próprio Manuel Luís teve de satisfa
zer às exigências do público, ofere
cendo-lhe artistas de melhor catego

ria, e assim teve de contratar a mais

categorizada companhia então exis
tente era Portugal — a de Antônio

José de Paula não teve outro re
médio senão enxertá-la com artistas

brasileiros, devido ao fracasso do pri

meiro espetáculo, dada a falta de mu
lheres no elenco. Isso, aliás, se expli

ca, pois Antônio José de Paula não
poderia transgredir uma decisão de
D. Maria I, a rainha débil mental,

que proibia a presença de mulherer
em cena. Então, os marmanjos de
vozes aflautadas tiveram de ser subs

tituídos pelas nossas inimitáveis mu
latas.

escreveu

meiro grande poeta ■—'
gório de M!atos ●—■ é de 1636. Em
1705 dávamos ao mundo a figura sur-

Empreendente de Antônio José.
1709, Bartolomeu de Gusmão apre
senta o seu aerostato. Basílio da

“Uru-1769, escreve oGama, em

guai”. Em 1781, o Caramuru , de
Santa Rita Durão, é entregue ao pú

blico. Silva Alvarenga, Cláudio Ma
nuel da Costa, Alvarenga Peixoto são

da segunda metade do séc. XVIII. Ao
chegar a Côrte Portuguesa, a obra
do Aleijadinho continuava
mo fulgor que até hoje nos deslum
bra. Continuava de pé a obra dei
xada por Mestre Valentim. Na pin
tura já tínhamos tido um José Lean
dro. Nas ciências, Alexandre Rodri-

Frei Monte Alverne

com o mes-

Mais um lapso de tempo perdido
até à transmigração da Côrte Portu

guesa, ou, a rigor, até à emancipação

política. Antes, era o analfabetismo,
que resistiu ao movimento iniciado
pelo Marquês de Pombal, criando
subsídio literário, mais de duzentos

anos depois do Descobrimento.

Os obstáculos continuavam a er

guer-se contra o teatro, embora não
comprometessem o desenvolvimento
de outras atividades culturais e artís

ticas. Antes da chegada da Côrte, já
estávamos com a consciência literária

formada. Volto a me socorrer das

pesquisas aprofundadas de Viriato
Corrêa, que puseram em relevo a exis

tência, nessa época de grandes figu
ras nas letras, nas ciências e nas ar

tes. Assim, o irrequieto polígrafo jus
tifica o que afirma: "A Academia
dos Esquecidos é de 1721, a dos Pe¬

gues Pereira,
podia figurar nas mais exigentes tri
bunas clássicas do mundo. Já tínha-

jornalista do porte de Hipó-
lito da Costa. Na música já corusca-

padre José Mau-

mos um

va um gênio, o
rido”.

Só o teatro mancava, tropeçando
exa-obstáculo que não preciso

minar, pela sua notoriedade. Contu
do, a presença da Côrte haveria de

qualquer influência, mas não
foi a razão do aparecimento,

terra ainda inculta, que vivia da im

portação de padrões europeus inade-
ator de gênio: João

em

exercer

numa

quados, de um
Caetano. Caetano não teve mestres,

e só conheceu países cultos depois de
homem feito, de ator Já consagrado.

Foi com êle que a nossa arte cênica

adquiriu dignidade. Foi a sua arte
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que despertou a consciência dos ho
mens de governo, mostrando-lhe que

o Brasil já era capaz de integrar-se
no movimento que, no mundo, se £êz
pela elevação do teatro de Shakes-
peare, apresentando ao nosso público,
de baixo nível mental, embora em

péssimas traduções, obras do porte de
'Otelo”, “Hamlet”, "Ricardo III" e
‘Romeu e Julieta”. Foi, portanto, no
áureo tempo de João Caetano que o

teatro brasileiro começou. Ontem,
por assim dizer.

E hoje aí está êle, brasileiro,
cional, emancipado em todos os dis
tritos da criação dramática, refletindo

o nosso estado geral de consciência,
pondo em foco nossas angústias, nos

sos problemas, refletindo nossa índo
le, nossos sentimentos, com raizes

alma popular, pela transfiguração do
nosso rico folclore.

na¬

na
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o CRIME DA TIJUCA E
A BELA MADAME VARGAS

it

R. MAGALHÃES JÚNIOR

meiro Cardeal do Brasil, D. Joaquim
de Arcoverde de Albuquerque Ca
valcanti, e temia que lhe imputassem

desastres pelos quais não era respon
sável:

QUANDO Paulo Barreto —- li-

teràriamente João do Rio -—■

planejou a peça teatral A Bela Mada-
me Vargas, já tinha alguma experiên-

domínio. Escrevera o atocia nesse

dramático Última Noite; traduzira do

francês a peça de Oscar Wilde, Sa-
lomé; e, finalmente, tivera uma revis

ta. Chic-Chic representada no Pala-

ce-Theatre, que existia no local hoje
ocupado pelo cinema Palácio. A re

vista, que teve
Brito e música do maestro Luís Mo-

— Para minha eterna glória

Bastava-me o cardeal!

Mas, mesmo eu, desconfio

Que são capazes até

De atribuir-me o insucesso

Da peça do João do Rio!”colaboração de J.

Verdade é que, depois, José Piza
escrevia no mesmo jornal - um artigo

a respeito de Chic-Chic, no qual di
zia que a chuva estava perseguindo
a companhia: que esta abolira a cia
que e os aplausos que se faziam ou-

tributados aos artistas es

reira, subiu à cena pela primeira vez
na sexta-feira, 28 de dezembro de

1906. Foi uma perigosa aventura.
Lançada, em pleno verão, com o Rio
pràticamente deserto, por uma com
panhia improvisada, não chegou a fa
zer boa carreira. A Companhia era

liderada por Lucinda Simões, viúva
de Furtado Coelho, outrora “estré

ia” de grande prestígio na comédia
e, então, em pleno declínio, aos cin-

qüenta e seis anos de idade. Com
Lucinda, apareciam seu companheiro,

Cristiano de Souza, ator português
que ficou para sempre no Brasil, a
cantora Cinira Polônio e a jovem atriz
Itália Fausta. Manifestou-se a críti

ca com reservas, sobre o espetáculo,
quando não com franca hostilidade.
Entre as referências pouco amáveis,

pode ser citado um trecho do diàlog
entre o Ano Velho e o Ano Nôvo.
no Teatro a vapor, que Artur Aze

vedo publicava semanalmente
O Século.^ O Ano de 1906 se gaba
va de ter assistido à sagração do pri-

vir eram

pontâneamente pelo público e, ainda,
que em cinco récitas, apenas, tinha
sido apurada a respeitável quantia
de doze contos e quinhentos e vinte

e nove mil réis. Mas João do Rio,

que então começava a fazer nome li
terário, não se deu bem com a expe
riência e, desde então, nunca mais

pensou em escrever revistas. Não
perdue, porém, o interesse pela tea
tro. E seis anos depois surgiría como

autor de uma peça destinada a espe

táculo completo. Eduardo Vitorino,
empresário e diretor teatral, ao anun-

1912 a próxima realização de

temporada brasileira no Muni-

o

ciar em

uma

cipal, recebeu uma cópia do primeiro
ato dessa peça, “A Bela Madame
Vargas", acompanhada de uma carta

em
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de Paulo Barreto,
desejoso de conhecer-lhe

no ano de 1904, conheceu um estu¬que se mostrava

dante de medicina, João Ferreira de
.1^'íorais, rapaz de famMlia rica, que
por ela se apaixonou perdidamente.
O rapaz, que no ano seguinte se for
mou, aos 29 anos de idade, tempos

depois fica noivo de “Baby” Beza-
nilla, como a chamavam os íntimos.

Esperava apenas entrar na posse de

a opiniao

franca de amigo e de homem de tea
tro, antes de concluir a obra, pois
não queria sujeitar-se a um fracasso,
Eduardo Vitorino informa

vro A.tõres e atrizes: “Li o ato, gos
tei, lembrei modificações sob o ponto
de vista técnico 	

, em seu li-

que foram acei-
e aconselhei a conclusão da

^média Os próprios conselhos de
Eduardo Vitorino haveriam

a peça em elaboração. João
o Rio não primava pela capacidade

inventiva. Era homem de pouca ima-
ginaçao. A idéia de escrever a peça
A Bela Madame Vargas nascera do
desejo de

tas .—
grande herança para que o ca-

Mas, se êle

uma

sarnento se realizasse.

a jovem viúva nêle viade es- a amava

apenas um marido em perspectiva, um
homem rico que lhe garantiria o fu¬
turo. Seu coração pertencia a outro,

um jovem acadêmico de direito, Luís
Faria de Lacerda, filho do dr. João
Baptista de Lacerda, diretor do Mu
seu Nacional. Ainda longe de for
mar-se e dependente da ajuda pa

terna, Luís era freqüentemente rece
bido na casa de “Baby”, a horas mor

tas e se por um motivo qualquer se
fazia ausente, a viúva o intimava a

voltar o mais rápido possível, em car
tas imperiosas, abrasadas de paixão.
A notícia do noivado de “Baby” pro
voca em Luís uma terrível reação.

Cega-o o ciúme. Ameaça matar-se.
Ameaça matar o outro. Ameaça ma

tar “Baby”. Ela se limita a repreen
dê-lo pela criancice, a dizer que o
seu casamento é uma necessidade e

apresentar, sob forma dra

mática, um famoso crime ocorrido no
ano de 1906. Iria proceder de 		
ra idêntica à de Aluízio Azevedo,
também

manei-

que

se valera de um caso judi
ciário, o assassinato do estudante
Joao Capistrano da Cunha, da Es
cola Politécnica, em 1876. para em
orno dêle bordar os incidentes da
Casa de Pensão.
fôra

O crime de 1906

. quer pelas circuns-

ancias de que se revestiu, quer pela
Prí^eção das pessoas nêle envolvidas
C modelo da Bela Madame Var

gas era a viúva Clymene Philipps Be-
que morava no Alto da Ti-

-.f Rua Visconde Ferreira
mei a, e freqüentava as melhores

as sociais do Rio, nas quais tive-
ingresso muito jovem, quando ain-

a seu marido, o diplomata Luís
oezanilla. secretário da Legação do
Chile, aqui falecido de febre

era 1899. Muit
Viúva aos

de que, depois, em nada se alterarão as
«luas relações. Q.uando o noivo se

muda para o Hotel White, perto da
de “Baby,” a fim de visitá-la

ra

casa

mais amiúde, ela teme ser por êle

surpreendida com Luís e pede que
êste se abstenha de vê-la, ao menosamare¬

la,
linda e elegante,

vinte anos de idade, Cly-
tmha vida dupla:
^ dos salões, dos bailes, das
c a outra, cercada de misté

rio e de cautelas,
tc. que sabia

o

por algum tempo. Ê quando, a 24 de
aibril de 1906. Luís intercepta o dr.

João Ferreira de Morais e lhe dá a
ler uma das cartas íntimas de

“Baby", perguntando-lhe:
— Conhece esta letra?

uma osten¬
siva,

festas.

a da mulher galan-
encontrar protetores dis-

cujo auxílio não podería
na sociedade Nu

casa do médico Francis

eretos,

aparecer

— Conheço, sim.

-—' E ainda pretende casar com
essa senhora?

sem

m baile na

co Fajardo,
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vítima das circunstâncias, que uma
leviandade, um passo em falso, co
locou à mercê de um homem sem es

crúpulos, José Ferreira é o noivo tí

mido, confiado, de uma boa-fé que
chega quase à estupidez. Uma das
singularidades da peça reside no fato
de se ter o próprio João do Rio in
troduzido na intriga, sob o nome de
Barão André de Belfort, que era um
dos seus heterônimos. O entrecho de,

A Bela Madame Vargas nos dá qua
se a entender que, se tivesse havido
um Barão André de Belfort entre os

protagonistas do drama da Tijuca,
tudo se teria resolvido sem efusão de

sangue...

No segundo ato, já definida a si
tuação entre Mme. Vargas e seus
dois cortejadores, surge o Barão An
dré de Belfort, a quem ela recorre,
como a um velho amigo e confiden
te. Tem o barão certa ascendência

sôbre Carlos, por ter sido vítima de
uma vilania do rapaz, decerto a fal
sificação de sua firma, em documen

to que conserva em. seu poder, embo
ra sem dêle ter feito uso contra o

delinqüente. Pretende convencê-lo a
deixar Hortência em paz, para que
ela se case e seja feliz com o outro.
Mas Carlos reage, não se deixa con
vencer, não lhe aceita as razões. Inú

til o apêlo feito aos seus sentimentos,
à sua consciência. E o barão passa,

por isso, às ameaças:

Belfort -- É um caminho errado,

êsse. Estás a mostrar a alma demais.

E se eu quisesse alegar?

Carlos —' O quê?

Belfort — Eu poderia lembrar
há cinco anos a sua entrada em mi

nha casa.

^—' Pretendo, sim. . . Não me in

teressa o seu passado e sim o seu
futuro.. .

— Pois então vai morrer!

Sacou de um revólver e detonou

tôda a carga contra o médico. Mor
to o rival, o assassino foi prêso por
um guarda e, sem ter sido desarma
do, ia sendo conduzido para o pôsto
policial, quando surge “Baby" Be-
zanilla aos gritos. Soltando-se das
mãos do guarda, êle carregou de
nôvo o revólver e desfechou três ti

ros na mulher. Um varou-lhe o bra

ço esquerdo. Outro, atravessou-lhe
o seio esquerdo, de lado a lado. O
terceiro penetrou-lhe no lado direito
da nuca e saiu no rosto tendo lhe

arrancado um dos caninos. Socorros

médicos, prestados a tempo, salva
ram a vida da viúva. O que há de
mais extraordinário nessa história é

que o assassino foi absolvido pelo
júri, a 25 de fevereiro de ,1907, gra
ças aos esforços tribunícios de Eva-
risto de Morais. O grande crimina-
lista fèz carga cerrada contra “Baby”
Bezanilla, valendo-se sobretudo da

circunstância de ter ela passado pro
curação a um advogado para que
acusasse o ex-amante, e buscou ino

centar o criminoso, alegando "priva
ção de sentidos” . Ela era uma mulher
diabólica, que havia assinado a pro

curação, — "ponderai, senhores ju
rados!” — decerto com a mesma

pena com que escrevera as inflama
das cartas de amor naquele instante
lidas aos membros do Conselho de

Sentença... O ponto de vista de
Paulo Barreto, ao escrever a peça, foi
muito diferente do de Evaristo de

Morais. A Bela Madame Vargas é
libelo contra Luís Faria de La

cerda, apresentado sob o nome de
Carlos Villar como um verdadeiro

canalha, um indivíduo destituído de

quaisquer escrúpulos morais, Clyme-
ne Philipps Bezanilla, sob as loupa-
gens de Mme. Vargas, é uma pobre

um

Carlos (Senta-se bruscamente)
— Barão! Barão!

Eu poderia recordar a
sua fisionomia demudada. o seu ges
to nervoso, os seus soluços.

Belfort
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Carlos — Barão, é pouco gene
roso o que faz. Não é de um ho-

não correrá ninguém, porque se der
um passo ^—● mato-o! {Atira-a sôbre
as cadeiras; sai).

Madame Vargas {Soluçando) —
Carlos! Carlos!

O amante resistiu a todos os ape
los e se mostrou irredutível mesmo

em face das ameaças do barão. No

reu arrebatamento passional pouco se
lhe dá a ameaça de ir para a cadeia,

mem como o senhor!

Belfort ^— Eu poderia dizer-lhe
as minhas reflexões diante dessa

quena falta, em que se mostrou com
lucro tão mau imitador. .

Carlos — Mas

Não é digno!
Belfort — Eu poderia lembrar

que tendo tõdas as provas de um des-
vairamento da sua juventude, fui tão
pouco generoso que guardei esse do
cumento num canto e

dêle me lembrei. . .

Prossegue o
que Carlos lhe diz

pe-

é digno!nao

por uma falta passada, uma vez que
é homem disposto a matar e a arros
tar a punição de um nôvo crime. O

de diálogo por demaisnunca mais que a peça,

pomposo, .— não nos esqueçamos que
obra escrita por um con-diálogo, em tal tom. era uma

temporâneo de Henry Bataille e de
Gabriele D’Annunzio, — tem de me

nos bom é o desfecho e, sobretudo,

que não precisava
espectro do passado

o barão responde

vir com o

çá-lo. Ao que
amea-

que

ameaça, mas valoriza o pedido
feito a Carlos. Êste sabe bem
tido das palavras de André de Bel
fort, e replica que o barão “não pre
cisava fazer valer, em defesa da cria
tura que amava, êsse processo tão
quisito, tão policial”. 5 Nada di
produz o efeito desejado, pois o se-
gundo ato termina desta forma:
Madame Vargas — Carlos

transformes meu sentimento

a repetição no terceiro ato, das mes
mas cenas do segundo, entre o barão
e Carlos, como entre Carlos e Hor-
tência. Vemos, então, esta coisa ab

surda, incongruente, inaceitável: Car
los, obstinado e irredutível, no se

gundo ato, torna-se brando e corda
to, no terceiro, sem que qualquer fato

ou nôvo argumento seja intro-

nao

o sen-

es-

isso

novo

duzido na discussão. As razões sãonao

por ti As ameaças do barãoas mesmas,

são também as mesmas, não impor

tando que êste as exprima com outras
palavras e de forma mais direta do
que antes, pois o personagem a quem

dirigidas lhe tinha alcançado
plenaraente a significação. O barão,

terceiro ato, fala deste modo com

em ódio.

Carlos {Pegando
O teu sentimento
raêdo. Mas

cerás. Êle

chapéu) —
agora é

que me ven-

o

por mim

nao creias

nao casará contiqo
Madame Vargas _ ek j ^

meni de bem. Não te ouvirá.
Carlos — Gritarei!
Madame Vargas -
Carlos Não o fará ● ^

Não o fará! Não se trate Ta" á
mulheres doidas e de
Trata-se de homens .J ''"

Madame Vargas (Precipitando.
) ' Carlos! Carlos!
Carlos (No

randodhe os pulsos),
do. Fica sabendo be
contar-lhe tudo,
ver-lhe

eram

no

o rapaz;

(Belfort — Saia!

Carlos ^ Não acredite que me

Correr-te-á!

aterroriza.

Belfort ● Cale-se! Conheço-o
sai imediatamente,bem. Ou você

sem encontrar o dr. José Ferreira, ou
está amanhã na prisão. Quer brincar
comigo. Engana-se. Tenho-o no bôl-

fizer contra Helena mais um

se

aupe da fúria agar-

t^ica saben-

● Havemos de
ouviste? Havemos de

a decepção de idiota.

so, e se

gesto, está em mau lugar.
Madame Vargas {Horrorizada)

m

E êle — Belfort!
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truído à fôrça, êsse desenlace não po
dia deixar de ser profundamente de
cepcionante para a platéia. Ou bem,
Carlos era um ser raciocinante, um

homem que cede. a argumentos,
ameaças, e nesse caso

no primeiro ato, ou era^ um passional
e continuaria a agir passionalmente.
O que não podia era ter as duas na
turezas... A influência de Eduardo

Vitorino foi, portanto, desastrosa. O
que surpreende é que João do Rio

tivesse alterado o desfecho da

peça, depois de encenada, para res-
tituir-lhe a tendência primitiva. Vê-

pelo depoimento de Eduardo Vi
torino, que o que João do Rio queria

dar forma dramática ao famoso

Por isso mesmo, localizou a

Belfort -- Nada como os gran
des remédios.

Carlos ●— Caluniador!

Belfort — Porque tenho a sua
carta pedindo-me perdão, tendo a le
tra em que tão mal fingiu a minha e
a firma de seu pai, e o denuncio com
todas as provas como falsifica
dor . . . ” ’

Como se isso não bastasse, o ba

rão diz ainda que, se não sair, man

dará prendê-lo “irrevogàvelmente”.
E que acontece? O rapaz furibundo
do fim do segundo ato, o homem que
não cedia, o homem que jurava ma

tar, acaba apanhando o chapéu e de

saparecendo. . . A repetição, além de
infringir as boas regras da dramatur
gia, torna o desenlace da peça frou
xo, desinteressante, banal. E sobre
tudo falso. Eis o maior dos defeitos

de A Bela Madame Vargas. Mas a

culpa é menos de Paulo Barreto que
de Eduardo Vitorino, que se arvorou

em professor de teatro do ilustre ho
mem de imprensa. . .

O autor ia no rumo certo, que
era o rumo do drama. Eduardo Vi

torino, por um preconceito injustifi
cável, desviou-o do bom caminho. E
êle mesmo o confessou, no livro ‘‘Ato

res e atrizes”, com o ar de quem rea
lizou uma bela façanha: "Combina

mos, então, a marcha dos atos sub-

ou

teria cedido

nao

se.

era

crime.

“esplêndida vila de Mme.
Alto da Tij.uca”. Aliás,

açao na

Vargas no
quando a peça foi estreada, a 22 de
outubro de 1912, no Teatro Munici¬

pal, com Maria Falcão, Antônio Cos
ta, Carlos Abreu, Gabriela Montani,

Otávio Rangel e outros, toda gente
assistiu imediatamente identifi¬que a

cou

gura central. . .
"Baby” Benzanilla fi¬na sua
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seqüentes e apenas sôbre o desfecho

tive de vencer-lhes a resistên-e que

cia. porque João do Rio pretendia,
com um tiro, recordar certo escândalo

2.

3.

ocorrido na Tijuca, dando à sua co

média um desenlace trágico”.® Na
verdade, o que fêz o autor foi lan
çar as premissas de um drama, tra
balhando durante três atos situações

que não podiam comportar, de forma
alguma, ura desenlace pacifico. Cons-

4.

5.

6.

7.

8.
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o HOMEM -TITERE DE ANTONIO JOSE

O DESTINO E OS RECURSOS

CÊNICOS DO BARROCO

RUBEM ROCHA FILHO

0

re o ilustre professor e ensaísta

Antônio José reergueu o teatro por
tuguês da decadência, inventando
uma forma cênica nova, a fusão da
comédia espanhola e a ópera italiana.
Esbocemos .uma avaliação destes

con-

ocioso discutir a legitimidade
de considerarmos Antônio José

brasileiro ou português. Lamentemos
que Sàbato 'Magaldi ^ e Décio de Al
meida Prado - não tenham analisado

sua dramaturgia e aceitemos as três
razões principais de Sílvio Romero^:
o nascimento; a família que sendo
também fluminense inculcou-lhe n’al-

ma o sentimento nacional e, final

mente, a natureza do seu lirismo, que
é brasileiro”, sem tentarmos definir o

que seria êste lirismo brasileiro na

obra do Judeu. Tampouco tratare
mos do interêsse lingüístico, das fon
tes do linguajar do povo que êle re
gistrou, dando

estudos filológicos e estilísticos, como
os de Ferdinand Wolf. Como crí

tico ferino da sociedade burguesa
gasta e corrupta, com seus amores
fáceis,

adquiridas,

carnavalesca seriedade, Antônio José
não podia deixar de ridicularizar tam

bém o preciosismo verbal, os resíduos
de gongorismo, as formas culteranas
de inversões e elipses das frases, mas
nunca o vemos apelando para os
jeux-de-mots” tão ao gôsto da

côrte, para desenvolver

ações e não o palavrório arrevesado
que resolvem seus conflitos dramá
ticos.

que

dois gêneros dramáticos para
cluír que tipo de herói o Judeu retra
ta, até que ponto êle capta a dispo
nibilidade passiva do homem

sociedade tão falsa, despótica

poliativa como a européia do comêço

numa

e es-

do século XVIII.

Sob o imenso símbolo do Relógio,
o tempo espacialmente fugaz
presente, lembrança palpitante de
que a marcha das coisas leva à morte,
de que na ampulheta "transit gloria
mundi”, se ergue o teatro barroco.
O século que antecedeu Antônio
José caminhou para o extremo il

sionismo, tendo como ponto de par
tida a perspectiva instaurada na Re

nascença e como finalidade a mesma

apoteose gótica ^ a submissão e as
censão do homem aos céus. Sem

agulhas das catedrais, mas apoiado
nas esferas e círculos, harmônica

mente e não rudemente, a criatura é

levada à minusculosidade de uma pe
quena parte dentro da exuberância,
das côres e sons que o barroco con-

jurou sôbre o palco. Quando o Re
nascimento pintou a realidade, criou
a perspectiva geométrica e aprimorou

a ilusão para que a verossimilhança
cênica consolidasse a noção da ação .
dramática ocorrendo “aqui e agora”.

e oni-

margens a fecundos

u-

seu aferro às riquezas mal
seus 'vícios elegantes e

as

a peça; sao

Encontramos em João Ribeiro ®
pista para o problema que ten

taremos levantar neste artigo. Suge-

uma
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vontade era a conquista e con- “Que es la vida? Un frenesi.

Que es la vida? Una ilusión,

una sombra, una ficción,

y el mayor bien es pequeno;
que toda la vida es suefio,
y los suenos, suenos son.”

sua

trôle da realidade, num mundo an-
tropocêntrico. O homem do Renas-

medida e peso das coisas.cimento,

concretiza a realidade, dispensando
demônios, anjos, deuses, abrindo
da atemporalidade e da ubiqüidade

a Idade Média exibia.

mao

E mais adiante:que

Esta realidade sufocada

aparato barroco, nas massas huma
nas, nos ballets, nas batalhas
e campestres, nos võos e nas ruptu-

do solo, abalava o herói

pectador tangido de admiração,
volto pelo seu engano dos sentidos,
totalmente transformado em aparên
cia. O disfarce, o equívoco, a brusca
transformação de todos os elementos

e personagens, revolvendo todos
pontos de referência reais, dissolve a
verdade objetiva de lugares, objetos
c pessoas, e implanta o reino de sub-
jetivismo em que naufraga o homem,
metamorfoseado e fantasmagórico.
A fugacidade de paisagens e ca

racteres prova como é irreal a avalia

dos sentidos, o comportamento

no imenso
“Luego fué verdad, no sueno:
y se fué verdad {que es otra
confusión y no menor),
como mi vida le nombra

sueno? Pues tan parecida

a los suenos son Ias glorias,
que Ias verdaderas son
tenidas por mentirosas,

y Ias fingidas por ciertas?
Tan poco hay de unas a otras.
que hay cuestión sobre saber
si Io que se ve y se goza
es mentira o es verdad!

Tan semejante es la copia
al original, que hay duda
en saber si es ella própria?

Pues si es así, y ha de verse
desvanecida entre sombras

la grandeza y el poder,
la majestad y la pompa,
ieparaos aprovechar
este rato que nos toca,

pues sólo se goza en ella
lo que entre suenos se goza.”

navais

e o es-ras

en-

os

çao

pautado na suposta realidade. A
complexa maquinaria e os telões
abundantes não serviam para em

prestar realidade à aparência, ma?
sim para transformar a própria rea
lidade em aparência, almejavam .r

“aparência real numa realidade apa
rente”.®

No tratado “Des représentations

en musique anciennes et modernes”,
Claude - François Ménestrier, que

morreu no ano em que nasceu Antô

nio ojsé, 1705, e foi portanto, con
temporâneo dos grandes cenógrafos
que firmaram a visão barroca no pal
co (Burnacini, Bibbiena, Giacomo To-
relli, dito "o grande mágico”), regis
tra a padronização dos cenários bá
sicos em que se estendia a ação dra
mática da época. Vale a pena trans
crever a sua enumeração dos tipos;

“As cenas celestiais se referem a

assembléias dos deuses, nuvens, di

ferentes corpos espaciais, o arco-íris,

Mesmo que as comédias não pre
tendessem ultrapassar uma encenação

lúdica sem conseqüência, tôda esta

parafernália demonstrava a falsidade
do mundo e a arbitrariedade da for
tuna, conclusões profundamente dra
máticas sôbre o destino humano, se

guro só na Eternidade, joguete, ain
da que festivo e pomposo, na vida

Neste teatro desenfreado eterrena,

perturbador, que tem em Deus o
único e terrível “metteur-en-scène”, a
atitude coerente é a dúvida e a acei

tação do herói de Calderón:
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o céu, o levantar e o pôr do sol, o
corisco e trovões, tempestades, etc.
As cenas sacras se compõem de tem
plos, aUares, sacrifícios, grutas sagra
das, aposentos de sacerdotes, pro
fetas, vestais, etc. As cenas milita-

versificar o palco em número infini
to de modos”,

A adoção dos telões permitia a

aparição imprevista de cenas inespe
radas, com mudanças súbitas, e jun
tamente com os cenários que gira
vam sôbre si mesmos surtiam um

efeito de embevecimento da platéia
que percorria distâncias de países ou

reinos de fábula, tendo sempre diante
dela algo de palpável e reconhecível

(em flagrante contraste com a sim-
bologia medieval em cujo palco
ramo de planta representava o
dim das Oliveiras e uma tina com um

barquinho de pap.el, o Mar Verme
lho: ou ainda muito afastado do

pírito elisabetano, resumido

logo de Henrique V, que se apoiava
nas "forças imaginárias do público,
exortado a ver mares, reinos e multi

dões). pois como em todos os perío
dos de decadência, não se confiava

na criatividade do espectador,
no poder da palavra do poeta. "

Assim, uma época esvazia a for
ça dramática e mesmo autores ou-

trora grandes aderem à ópera e ao
ballet. Corneille passa a libretista

fim da carreira: "Andromède” (q.ue
faz sucesso pelo aparato cênico de
Torelli com monstros aquáticos
valos alados), “La Toison d’Or” e
colabora com IMolière

ché , O autor do "Impromptu de
Versailles” fêz, com música de Lulli,

"Le Marriage
Forcé”, "La Princesse d’Elide” (que
teve os jardins do palácio como fun
do do palco, numa sucessão infinita
de aléias), "Monsieur de Pour-

ceaugnac”, "Les Amants Magnifi-
ques”, etc.

Nesta disputa entre a palavra e
a música para estabelecerem a su

premacia sôbre o público, o lado vi
sual surge como a fôrça mais apta
a captar a magnificência, a mutabili-

res representam cidades sitiadas, as
muralhas com soldados perfilados, ar
tilharia, máquinas de guerra, desfiles
e tendas: acampamentos, quartel-ge
neral, armoriais e arsenais, troféus e

paisagens de cadáveres amontoados.
As cenas rústicas ou pastorais se

compõe de tôda espécie de paisagem:
montanhas, vales, rochas, campos,

desertos, florestas, pradarias, grutas,
aldeias e festivais campestres. As

marítimas

um

Jar-

es-

representam

mar, navios, galeras, portos, galés,
ilhas, recifes, tempestades, naufrá
gios, monstros marinhos, batalhas na
vais, etc. As cenas reais são palácios,
tronos, faixadas, colunatas, estátuas,

balcões, galerias, saguões,
fontes, câmaras reais, estábulos com

cavalos de raça, tesouros, etc. As ce
nas civis são de ruas, lojas, estúdios

ocenas

no pro-

jardins,
nem

de pintores, feiras, prisão, casas pe
gando fogo, ruínas
construção. As cenas históricas são

cidades específicas de Roma, Ate
nas, Constantinopla, Tebas, alguns
lugares da Grécia ou da Tessália, ou
na Europa em que ações ocorrem

gruta da Sibila ou no Cáucaso. Os
cenários poéticos são os palácios do
Sol, de Thetis, de Éolo, da Fortuna,
da Curiosidade, e os templos da
Morte, Honra e Fama. Os lugares
descritos

e prédios em

no

as

e ca¬

na

ballet "Psy-no

as comédias-ha//eís

Virgílio,Homero,

Ariosto e Tasso. As cenas mágicas

são os palácios e as ilhas encantadas,
lugares de bruxaria e os antros hor-
iiiveis do demônio, inferno, a corte

de Plutão, os Campos Elísios, o Ha-
des, as cavernas de feiticeiros, onde
tudo é escuro e cheio de fantasmas.

As cenas acadêmicas são bibliotecas,

estúdios com livros e instrumentos

por

matemáticos. Com isto, pode-se di-
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para um público de “peraltas”, sua
obra traduz mais que qualquer trata
do a ferocidade da aristocracia in

chada e fôfa, armada de fogueiras
para que seu mundo não se transmu-
dasse tão depressa.

Examinemos estas transmutações,

tanto no tema como nas indicações
de rubrica, das óperas do “Aristófa-

nes Português”, como o chamou seu

protetor, o Conde de Ericeira.

Em 1729, com 24 anos portanto,

Antônio José escreveu uma zarzuela,
para as comemorações das bodas da
Infanta D. Catarina de Bourbon e o

Príncipe D. José. Não se tem mais
nada desta primeira manifestação do
seu interêsse pelo teatro. Em outu
bro de 1733, representa-se a ópera
cômica ‘‘Vida do Grande D. Quixote

de la Mancha, e do gordo Sancho

Pança”. Na lista de personagens, já
Calíope ‘‘vem na nuvem” e para os

17 ambientes diferentes o autor espe
cifica o aparato necessário e sua fá
brica: .um carro com várias figuras
dentro; uma capoeira sôbre um carro

em que irá um leão, que sai fora a
seu tempo; um carro em que vem

Dulcinéia e várias figuras; dois cava
los, dois burros; o Monte Parnasso

com as Musas. Apoio e o cavalo Pé-

gaso; um barco; um cavalo que vem
pelo ar, e se lhe põe fogo; uma
nuvem; um porco”. Desta obra de

grande comicidade, Bocage diz q.ue a
cena em que D. Quixote se convence
de que Sancho Pança é uma trans
formação de Dulcinéia, deveria ter
ocorrido a Cervantes, tão ricas de

possibilidades cômico-grotescas:

D. Quixote .— Quanto mais te

desconjuras, mais te inculcas que és
Dulcinéia; deixa-me beijar os átomos
animados dêsses pés, já que me não

permites tocar com os meus lábios o
jasmim dessa mão, Dulcíssima Dul
cinéia!

dade e o vazio enganador do mundo
que o teatro transmitia. Como diz
Silvio D’Amico, foi o espetáculo que
ficou como a parte do leão, pelo
pleiidor cenográfico que teria a músi-

simples acompanhamento,
a teria usado. Se

es-

ca como

tal qual o cinema

ia à ópera pelos truques e mecanis
mos, com incêndios, aparições mito

lógicas, batalhas em nuvens, estréias
dançantes, etc. Diz Ivanovich, em

“Memórias Teatrais de Vene-suas

que via maravilhas nunca antes
‘Céus,

za ,

(ou depois) presenciadas:
dêiades, mares,

selvas e outras aparições formosas e
deleitosas”. Em 1738, Luigi Ricco-

boni nos dá o melhor testemunho de
funcionava o Teatro de Vene-

palácios, bosques.

como

za e do que eram capazes os maqui
nistas no livro “Réflexions Histori-

ques et Critiques”.

Com tais meios materiais, pode-

compreender as exigências de
de Antônio José. O seu

mos

encenaçao

teatro musical, feito ou não por ma¬

rionetes, ^ou pelos dois, como acon
tecia em Paris onde os atôres se con

fundiam com os bonecos), que encon

trou na casa de espetáculos do Bair

ro Alto a freqüência ideal por sua
e espontaneidade, dava agrossura

versão portuguêsa e popularesca des
ta problemática q.ue a Espanha, a
França, a Áustria e a Itália deba-

maiores sensibilidadestiam com suas

patrocínio oficial. A visão ple
béia e não-cristã da conflituação da
transcendência do ser absoluto e do

do momento, os polos opostos

e o

prazer

do misticismo da espiritualidade e a

beleza fugaz, encontra na verve de
Antônio José um enorme e florescente
talento. Reahnente, o Judeu gozava

da mais perigosa das liberdades cria-
que advém do desprêzo dosaoras, a

homens de letras respeitados e da

gente séria da época. Relegado por
êstes ao plano de autor "peralta”
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amor é fera, raio e pedra; fera nos
estragos, raio nos incêndios, e pedra
na dureza; e quem quiser mais, vá
a sua casa” . Ao terminar a comédia,

Esopo pede Geringonça em casa
mento, se expressando com o desem
baraço típico de quem escrevia man
tendo acesa a língua do povo: "E
pois Geringonça sempre me quis bem,
há de ser minha mulher; Geringon
ça, dá cá essa mão de almofariz,

para com ela pisar a pimenta do meu
afeto”.

Sancho — Aqui d’el Rei, que não
sou Dulcinéia, Tire-se lá, olhe que
lhe dou ,uma canelada.

D. Qluxote ^ Ora dize-me aqui

em segredo se és Dulcinéia.

Sancho ■— Como lhe hei de dizer?

Sou tão macho como vossa mercê.

D. Quixote — Nesse mesmo

dengue agora confirmo mais que és
Dulcinéia.

Sancho .— Ora leve o diabo o

dengue! Que queira vossa mercê que
à fôrça seja eu Dulcinéia, ensancha-
da, ou Sancho endulcinado! Ora pois

já que quer que eu seja Dulcinéia
cheg.ue-se pra cá, que lhe quero dar
dois coices.

Representada em maio de 1735,
“Os Encantos de Medéia” tem tôdas

as oportunidades para a mágica e
as bruscas transformações. Medéia

move tempestades, faz voltar o navio

de Jasão e, ofendida, desaparece pela
região do ar, numa das peças em que
mais se conquista o espaço para fur

tar o velocino — que faz o herói
ficar em Colchos, de onde queria es
capar, num ritornelo constante da

intriga. O retorno ao ponto de par
tida, a volta onde tinham iniciado a

ação é típico das óperas de Antônio
José, ilustrações da inutilidade do
movimento numa existência em con

tínua ebulição.

Sacatrapo. o criado, ao saber do
ouro ambicionado, metralha os pa
trões de perguntas: “Senhor Teseu,
carneiro cora pele de ouro! Isso deve
ser pele do diabo, Para isso é ne
cessário vir com tantas armas? Ora

queira Deus não venhamos nós bus

car lã, e vamos tosquiados”. Sua

oposição a todo o plano colonialista
é uma predição do fim do imperia
lismo português da época.

Ao que arremata Teseu: “Ora já
não posso aturar tuas perguntas”, e
o outro amo o enxota, numa imita

ção dos países que não agüentam
uma auto-análise de seus propósitos,

a não ser quando o fogo os convul-
siona por dentro.

As andanças daquele tio doido
“que ainda crê que há no mundo ca
valeiros andantes” e dado a visões,

são o ponto de partida desta drama
turgia cheia de enganos e trocas de
realidade, sempre desastrosas para os
visionários, certos de tocar numa ver

dade segura. Assim, Sancho feito go
vernador da ilha, morre de fome e é

moído de pancadas, entre tristes pas-
de valentia e desilusão arre-sagens

matadas por Sancho com resignação:

"Tão alegres que viemos
E tão tristes que tornamos.”

Estreada em abril de 1734, a “Eso-

paida” ou “Vida de Esopo” consta
de 28 mutações e Xanto resume bem
o destino feliz e brilhante do escra

vo sábio: “Que se visse Esopo em
tantas alturas. Coisas são da fortu

na” . A peça, entre muitas cenas di
vertidas, tem o longo monólogo da
definição do amor:

nhores, com o fogo, principalmente
junto da formosura; porque a beleza
é isca, que cora qualquer fogo se
ateia; é mecha que com qualquer
isca pega; é pólvora que com qual
quer faísca estoura”, conclui: . o

“Cuidado, se-
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acho piedade, nem nos fados fortu
na, nem nos elementos abrigo” .

Esfuziote -- "Pois apesar dos
ventos, das ondas e tubarões me vejo

são e salvo nesta praia”.

Numa síntese estilística de fundo

e forma lemos o soneto do criado

apaixonado por Taramela, criada de
Ariadna. As palavras refletem todo
o masturbativo voltear que a peça la-
birintesca conduz, dentro desta mito

logia esvaziada de conteúdo, onde só
contam a mútua exploração e o mêdo
do Minotauro:

No decorrer, surgem sereias, tôr-
levantam do chão, cobras es-res se

de arcas (“Mas que vejo! Ai
acode! Ó miserável iSaca-

capam

quem me

trapo, que aqui vieste dar a tua os
sada. Aqui-del-Rei, não há quem me
acuda? Não há quem ponha côbro
nestas cobras? Ai que me
trovões e coriscos atingem o navio e

recolhe-se o raio da nuvem de onde

matam!”),

abrem-se montes, Sacatraposaíra,

adquire a cara de um burro e Arpia
representa a mágica nacional estabe
lecendo confusões dignas de “El Má

gico Prodigioso” de Calderón e lem
brando de longe o Caliban da Tem-

Eu sou, ó Taramela. o vivo morto.

Que por ti me imagino morto, e vivo;
Mas não cuides que vivo, porque

[vivo.

pestade”.

Em janeiro de 1736, montam
“Anfitrião” ou “Júpiter e Alcmena”,
onde vemos o deus, a deusa Juno e

Mercúrio passando pelo d
a criada Flérida e Saramago

troca geral das aparências pos-
grande engenhosidade,

Pois ainda que vivo. vivo morto:
Na cova de um desdém me enterras

[morto,
No aceno de um favor me alentas

[vivo,

Se me afagas, desperto como vivo

Se te agastas, esfrio como morto:
Nesta batalha, pois, de morto e

[vivo.
Na vida de um favor me alentas

[morto
Na rnorce de um desdém me matas

[vivo,

Se qual Fênix nas cinzas, quando
[vivo.

Mariposa nas chamas, quando morto.

ono da

casa,

numa

síveis,

Deixam no fim tudo como estava, só

provando que de nada adiantam os
disfarces.

com

qüiproquós, ameaças e

“Labirinto de Creta” (novembro

1736) retoma o fio esboçado em Me
deia e complica-o muito

mentando os passes de mágica e dan
do o maior símbolo da obra do Ju
deu: o labirinto. Muito mais que o

: se perdem as per-
labirinto é o mundo de

mais, au-

lugar físico em que
sonagens, o

mentira e prisão, construído pelos
homens e portentoso como o destino,
implacável e vão. A ópera começa

duas exclamações sintomáticas:

E mais adiante a mesma ansieda

de irrealizada:
com

Ser labirinto amor, ninguém duvida,
Que êste rapaz cruel, cego frecheiro.
Fabricou, como quis, mestre p.edreiro.
Dentro de uma alma um beco sem

[saída.

"Valha-me o céu!”

“Valha-me a terra”!

O grito celeste do patrão e o ter-
do criado. E continuam falan

do de suas sortes de dois pontos de
vista contrários:

reno

O magano tomau bem a medida:
Valha-te o diabo, amor, que és

[marralheiro,
Pois por dar cora os narizes num

[sedeiro

“Pois parece que conju-Teseu

rados os deuses, os fados e os ele¬

mentos contra mim, nem nos deuses
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No alfuje de um rigor lança uma
[vida.

túnicas e membranas do ventrículo,

exaltaram-se os sais fixos e voláteis

por virtude do ácido alcalino, de sorte

que fêz com que o senhor andasse
com as calças na mão tôda esta noite:

in calsis andatur, qui ventre evacua-
tur .—' disse Galeno”.

Nesta obra, seu menor desvario

no campo das transmutações mágicas
possibilita a maior freqüência de en
cenações. Mesmo de montagem aces
sível, percebemos pela trama tôda

iniqüidade das vidas que disputam
preponderância de dois partidos
iguais e mascarados. A certa altura,
deparamos com uma das frases usa

das contra o autor no processo da

Santa Inquisição: “Pois. se a um en
forcado se dão três dias, que no ca
sar noto a mesma propriedade, pois
bem se enforca, quem mal se casa,
peço três dias também para me re
solver”. Era ,um argumento contra a
sua imoralidade anticristã.

Proteu e Faetonte, figuras centrais
das duas últimas produções {‘‘Preci
pício de Faetonte”, ‘‘As Variedades

de Proteu”),
no mundo barroco pelo tanto que re
presentam de mutativo, deslumbran

te e fugaz. Proteu recebera dos deu-

o privilégio da transfiguração, ar
timanha que usa para conseguir Ci-
rene; enquanto Faetonte vai em bus-

da amada seguido do mágico Fi
tou. Entre as peripécias, Apoio apa
rece nas nuvens e Faetonte fulmina

do cai de carro e tudo nos braços de
Egéria; enquanto Prometeu se torna
um Relógio e o criador vira um porco
montes, na louca seqüência de des
lumbramentos .

Pode-se ter certeza de que as mu
danças e a exuberância cenográfica
são muito mais que uma técnica que

Judeu explora. São a própria de
monstração de sua apreciação do ho
mem diante do destino ^—● marionete

Anda neste palácio o mais difuso,
O triste coração num corropio,
Porque todo q.uerer é parafuso
E por mais que da idéia arda o pavio,
Era torcicolos mil se vê confuso,

Pois sempre no melhor se quebra
[o fio.

O amor se entrelaça aos sobres

saltos esféricos da peça:
a

'— "Quem duvida que amor é o maior
[labirinto?”

— "Oh funesto labirinto de amor

[onde até os desenganos são
[confusões!”

●— Porque neste tempo tudo são
[mentiras e verdades'.”

Na ópera joco-séria “Guerras de
Alecrim e Manjerona”, feita

naval de 1736,® melhor transpare
cem as influências molierescas e da

comédia delVarte, já presentes nos
nomes dos criados de todas

os "graciosos”: Sacatrápio, Cornucó-
pio, Semicúpio, Saramago, Sanguixu-
ga, Esfuziote, Geringonça. A crítica
dos médicos (com os namorados se

fingindo de doutores) é um dos epi
sódios mais reconhecíveis das tradi

ções que Antônio José enfeixa: "Ora
senhores, capitulemos a queixa. Êste
fidalgo ( se é que o é, que isto não

pertence à Medicina) teve uma cólica
precedida de paixões internas; porque
o espírito agitado da representação
fantasmal, e da investida feminil, re

traindo-se o sangue aos vasos linfá-
ticos, deixando exauridas as matrizes

sanguinárias, fêz uma revolução no
intestino reto; e como a matéria cras

sa, e viscosa, que havia nutrir o suco

pancreático, pela sua turgência se
achasse destituída de vigor, por falta
do apetite famélico, degenerou em lí
quidos: êstes pela sua virtude acre
e mordaz, vilificando e pungindo as

no car¬

as peças,

são temas constantes

ses

ca

o
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que experimenta profundamente os

sentidos e nem chega a sofrer ou ex
ternar humanidade, somente é capaz
de ambicionar, transformar-se e su

mir. Os heróis -—■ ou anti-heróis ^—■

mais que a desenvoltura com que se

exprimem, exteriorizam a total dispo
nibilidade de suas vidas diante das

flutuações que o momento os obriga
—' estão à mercê das águas, em bei
ras de rio ou nas ondas do mar, o
elemento constante em sua drama

turgia .

para tanto invocassem os céus e ati
rassem bombas.

NOTAS

Panorama do Teatro Brasileiro ■— Difu

são Européia do Livro.

1.

Capítulo sôbre teatro em “Literatura no

Brasil", dirigida por Afrânio Coutinho.

2.

História da Literatura Brasileira — Sil

vio Romero.

3.

Ne.m o escritor nitidamente popular que

Machado de Assis dizia “sem disciplina

nem gôsto", resistiu ao trocadilho dc

“precipício" e “propício”, na ópera que

pouco antecedeu a sua morte.

No prefácio que João Ribeiro escreveu,

para a sua edição das obras completas
de Antônio José, de Garnier Livreiro —

Editor, 1910, em 3 volumes.

4.

Tedas estas alegorias destituídas
de conteúdo, disassociadas da reli

gião ou de qualquer transcendência
sobrenatural, alimentam ao infinito os

temas e variações de uma arte irres

ponsável, à primeira vista. Em sua
mágica consentida, encontramos não

a aparente liberdade irrestrita, sim

uma escravização do homem à ilusão

total. Com as áreas musicais justifi
cadas como continuações plausíveis
do diálogo e os coros se encaixando
no começo e no fim das cenas, estas

óperas que antes se limitavam aos

privilegiados na côrte, através de An
tônio José chegaram à turba do
Teatro da Beira Alta, que se delicia
va e se reconhecia nos deslocamen

tos engenhosos, no labirinto circular
de uma sociedade em suspensão.

Na movimentação perigosa de
tempestades, entre mitologias e feiti
ços, aquela platéia percebia que a
vulnerabilidade de suas estruturas

correspodia às areias movediças onde

se debatiam, perplexos, os persona
gens do Judeu. Tiveram a prova bru
tal ao verem queimado vivo o cari
caturista daquelas marionetes, cujos
fios fôrças obscurantistas moviam de

muito longe ^—■ sombrios titereteiros
que não estavam dispostos a ceder o

controle das coisas da terra, nem que

5.

Frase do critico alemão. R. Alewyn, em;

"Das Grosse Weittheater" (O Grande

Teatro do Mundo), Ed. Rowohlt, Ham

burgo.

O cronista Loret, que acompanhava o

movimento teatral de Paris, escreveu:

Ceux qui font grand cas des spetaeles
II faut qu'ils aillent tout de bon
En rhotel du Peti-Bourbon

Ou selon la opinion mienne,

La grande roupe italienne,

Du seigneui’ Torel assistés.

Par le moyen de la machine

Que de Paris jusqu'à la Chine

On ne peut voir rien maintenant

Si pompeux et si surprenant. ..

O Teatro Nacional de Comédia montou,

no Teatro República do Rio de Janeiro,

em 1957, sob a direção de Gianni Ratto,

com cenários e figurinos de Millor Fer

nandes, música de Geni Marcondes e ten

do como principais intérpretes Sebastião

Vasconcelos, Napoleão Moniz Freire,

Isabel Thereza, Magalhães Graça, Isol-

da de Souza, Carmen Silva Murgel, Gra-

Moema, Ezequias Marques e Emílio
de Mattos.

6.

7.

S.

ce
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PLANO NACIONAL DE POPULARIZAÇaO DO TEATRO

INTRODUÇÃO

A mímica, os jogos cênicos teriara sido os meios .utilizados pelos nossos
antepassados para transmitir à sua prole as experiências adquiridas na caça
e na pesca.

No Brasil, apesar de Anchieta, os mais notáveis meios de comunicação
de massas têm sido esquecidos, ou melhor, só ültimamente vêm sendo apro
veitados no interesse da Educação e Difusão Cultural.

Veículos como Jornal, Rádio, Televisão, Cinema e Teatro, com exceção
foram preteridos, não tiveram uma utilização pjroSicua.do primeiro, se nao

A comunicação audiovisual, que é hoje vista como última palavra em método
de Educação, tem' como principais veículos Teatro, Rádio, TV e Cinema,
entretanto, ninguém poderá afirmar que não
veículo de ensino em todos os tempos. Com isto, senhor Ivlinistro, não que-

a Vossa Excelência um

foi e tem sido êste o único

remos nós, do Serviço Nacional de Teatro, trazer

plano de reformulação da Educação através do Teatro. Hoje a TV
Cinema significam uma evolução do Teatro, no plano da comunicação de

e o

época conseguiu o Teatro greco-romano
dos mimos. O Teatro antigo jamais desprezou' êstes

considerou fundamentais na

massas comparável ao que em

dos jogos cênicos e '—

elementos primitivos; ao contrário, sempre os
elaboração do seu desenvolvimento: por isso, não se poderá boje,
advento do Cinema e da TV, esquecer o Teatro, que constitui atividade da

maior importância na formação técnico-artística de um povo.

sua

com o

Nesse sentido o .nosso plano, modesto em suas pretensões, visa a ser,
crescer na medida em que sua execução

acêrto, e daí não seremos nós que solicitaremos a sua ampli-
sobretudo, experimental; êle poderá

provar o seu

tude, ela será uma exigência da própria realização.

O PLANO

Êste plano se apresenta em duas modalidades: de um lado, programas
de trabalho de caráter meramente administrativo, cuja solução dependerá da
reestruturação, dentro da reforma administrativa; de outro lado, programas

suplementação que solicitamos, nestequais a solução estará a exigir

plano. O primeiro caso será aqui indicado pela letra B e o segundo pela
nos

letra A.

DIONYSOS102 —



^ Difusão.A.I.

A.I.l. ^— Formação de elencos itinerantes acompanhados de con-

ferencistas que antes dos espetáculos divulguem os fenô-
do Teatro, expliquem a peça a ser representada.menos

a personalidade do autor, abordando a situação política,
histórica e social da época em que a peça foi escrita.

Para que se alcance uma definitiva popularização do Teatro existe,
nosso entender, o seguinte caminho: a criação de Elencos Itinerantes , por
iniciativa própria do Serviço Nacional de Teatro, que, para tanto, recrutaria
artistas profissionais de reconhecido mérito ou aproveitaria Grupos e Com-

dispusessem a participar dêste plano de populari-

no

panhias estáveis que se

dação e aos quais o SNT concedería: transporte de pessoal e material, além
de interceder junto aos governos dos Estados e Municípios,

estes, fornecessem a hospedagem. Dêsse modo, os ingressos seriam
assim, teria abertas as

no sentido de

que,

mais acessíveis ao chamado grande público que,

portas dos teatros. A popularização pretendida se baseia em levar o Teatro
povo para que êle, num futuro não muito remoto, vâ espontaneamente
Teatro, incorporando-o à sua cultura. 'Muito elementar, sem dúvida, êste

afigura da maior importância, pois ensejará

ao

ao

argumento, no entanto, se
ao Teatro, os meios de que necessita para se expandir como excelente veículo
de educação popular, além de criar mercado de trabalho para profissionais.
Por outro lado. atenderá a política do Governo no sentido de uma

virtude da qual os benefícios dela advindos serão

nos

maior

integração nacional em
coletivos, não ficando apenas circunscritos a ;u,ma área populacional do
Brasil. Acompanharia os "Elencos Itinerantes
missão cultural de importância, instruindo

conferencista que teriaum

público sôbre a peça, montagem,

a sua época, a época em que a peça foidireção, interpretação, o autor,
escrita e outros esclarecimentos. Verdadeiros laboratórios volantes, êsses

elencos levantariam e estudariam folguedos populares, canções e outros ele
mentos do folclore em cada região, de grande importância para a Drama

turgia Nacional. Os "Elencos Itinerantes” teriam como teatros de atuação
oficiais de espetáculos incluídas na
"Elenco Itinerante” do SNT estrearia em Brasília em espetáculo de

Rêde Nacional de Teatros. Oas casas

primeiro

gala dedicado aos membros dos Três Poderes, no intuito de informar aos
seus ilustres representantes o trabalho executado pelo SNT. Serão baixa
das normas que regulamentarão a atividade dos Elencos Itinerantes.

A. 1.2. — Formação de uma rêde nacional de teatros, mediante
convênios com os .governos estaduais e municipais,

Muitos são os teatros oficiais abandonados por problemas peculiares
desenvolvimento do Brasil, tais como monocultura, desvio de centro de irra

diação cultural, além da carência de companhias locais. Para estudo de
Rêde de Teatros Nacionais tomaremos em consideração a relação de Teatros

ao

uma
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1

existentes no País e suas condições de funcionamento,
servir ao Plano Nacional de Popularização do Teatro, ampliando o âmbito
das atividades dêste serviço.

O SNT designará comissão para celebrar

vernos dos Estados e Municípios

gerais, obrigações recíprocas entre os poderes públicos — federal, estadual

ou municipal.

Êsse trabalho objetiva dotar o Estado, a cidade ou o Município de
atividade teatral permanente, promovendo o
brasileira e em consonância com o

rização do Teatro.

para que possam

os convênios com os Go-

e de cujos têrmos constem, em Unhas

uma

desenvolvimento da dramaturgia
espírito do Plano Nacional de Popula-

Para simples esclarecimentos daremos a relação dos teatros oficiais:

“Teatro Amazonas”, em Manaus, Estado do Amazonas;
Belém do Pará; “Teatro Artur Azevedo”, em São Luiz do M

ranhão; “Teatro 4 de Setembro”, em Teresina, Piauí; “Teatro José de Alen
car”, em Fortaleza, Ceará;

Grande do Norte; “Teatro Santa Rosa",

“Teatro da
Paz”, em

a-

“Teatro Alberto Maranhão”, em Natal, Rio
em João Pessoa, na Paraiba:

“Teatro Municipal” de Campina Grande, na Paraíba; “Teatro Santa Isabel”,

no Recife, Pernambuco; “Teatro Deodoro”, em Maceió,
Colégio Estadual”,

Alagoas;
em Aracaju, Sergipe; “Teatro Castro Alves”

“Teatro

em Sal

vador, na Bahia; “Teatro Municipal João Caetano”, em Niterói, Estado do
Rio; “Teatro de Arena da Guanabara; Cidade do Rio de Janeiro, Estado
da Guanabara; “Teatro Carlos Gomes”, em Vitória, no Espírito Santo “Tea
tro Leopoldo Fróes”, em

na

S. Paulo, Capital; “Teatro Municipal”, em Cam
pinas, no Estado de São Paulo: “Teatro Martins Pena”.
U’eatro Guaíra”, em Curitiba, Paraná;

em Brasília;

“Teatro Álvaro de Carvalho”, em

Floriaenópolis, Santa Catarina; “Teatro São Pedro", Porto Alegre, no Rio
Grande do Sul; "Teatro Sete de Abril”, em Pelotas, no Rio Grande do Sul;
“Agremiação Goiana de Teatro” (AGT) em Goiânia.

em

A. 1.3. — Organização de Festivais de Teatro Amador, Teatro de

com o objetivoEstudantes, para Criança e Juventude,
de formar platéias novas.

Os Festivais públicos são, modernamente,

grande eficácia por fôrça de sua mobilização popular, Êles,
um meio de promoção de

ao mesmo tempo
em que levam informação de caráter cultural através dos trabalhos

sentados, forçam uma atualização dos espectadores, tendo
apre-

em vista os assun

tos em debates e revelam talentos. Provada como tem sido a eficiência desses
empreendimentos, executaríamos de imediato um Plano de Festivais Estaduais
que culminariam, sempre, com a realização de um Festival Nacional O País
será dividido em zonas para a realização simultânea dos citados Festivais
que serão julgados por técnicos especialmente escolhidos
com a finalidade de selecionar

por êste Serviço
os grupos que representarão sua respectiva

zona no Festival Nacional.
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o Serviço Nacional de Teatro nomeará comissão que redigirá o Regi
mento dos Festivais.

À.I.4. ‘— Esclarecimentos às companhias profissionais e de ama^
dores sôbre Direitos Autorais.

De um plano de desenvolvimento da cultura dramática há-de constar,

necessàriamente, a criação de uma mentalidade autoral, pelo respeito à pro
priedade intelectual, e a título de estímulo aos criadores das obras do espirito,

especialmente no interior do País. Claro que, sem os textos, jamais criare

mos um teatro era bases orgânicas e estáveis. Nesse caso, quer em reuniões,

quer em festivais, quer em platéias, o Plano Nacional de Popularização do

Teatro estará presente levando esclarecimentos sôbre o Direito do Autor,

evitando que, pelo desconhecimento das leis e da jurisprudência, os empre

sários e, sobretudo, os artistas assumam a responsabilidade de representação

pública de peças, sujeitando-se ao pagamento de indenizações que, quase

sempre, são reclamadas por autores estrangeiros traduzidos, sem a devida

autorização direta ou por entidade autoral sub-rogada nos seus direitos.

Achamos conveniente publicar em “plaquette” os princípios básicos do Di

reito do Autor, as leis que o amparam, os meios de autorização para monta

gem de obras protegidas, sem os riscos e as implicações internacionais.

A. 1.5. — Realização de Mesas Redondas com empresários e crí

ticos para captar-lhes opiniões sôbre o plano de ação
doS.N.T.

Pretendemos com a realização destas Mesas Redondas oferecer a opor
tunidade do debate e discussão dos planos do S.N.T.

A. 1.6 '— Organização do Primeiflo Congresso Nacional de
Autores.

O S.N.T. estudará a possibilidade da realização de um Congresso de
Autores Teatrais.

A. 1.7. —● Revisão do repertório nacional neoclássico e moderno,

especialmente selecionado, procedendo-se a leituras espe

taculares ou a representações por companhias que a isso

se proponham, mediante auxilio financeiro.

As leituras espetaculares são aquelas que, não tendo a forma clássica

do espetáculo, são feitas por intérpretes que apresentam os respectivos

papéis cora a entonação em que dão o verdadeiro sentido das frases, além

da complementação pela sonoplastia. A leitura de peças nacionais e estran

geiras poderá ser trabalho reservado às companhias no intervalo de suas

montagens. Trata-se de uma execução pouco dispendiosa e de alto interesse
cultural.
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A. 1.8. — Organização de uma grande Festa de Confraternização,
DIA MUNDIAL DO TEATRO, que se realiza em

todos os países.

no

As comemorações do DIA MUNDIAL DO TEATRO são realizadas

segundo um programa enviado pela UNESCO, na oportunidade. É nosso

pensamento aproveitar a circunstância para promover a confraternização de
artistas, técnicos e demais elementos atuantes no Teatro Nacional, como

acréscimo ao programa distribuído em todos os países do mundo. O Serviço
Nacional de Teatro designará, posteriormente. Comissão que se encarregará

da programação dos festejos.

^— Pixblicações

A.II.l. — Publicações, em prospectos, de peças
boas traduções cuidadosamente selecionadas para pro-
fissionais e amadores, precedidas de indicações espe
cificas, para distribuição gratuita.

A.II.

nacionais e de

O preparo técnico de textos teatrais para teatro profissional e amador é
na seleção dos seusde grande importância para possibilitar melhor nível

respectivos repertórios e significará ajuda material de grande monta para
todos êles.

Vide ANEXO ^ A.II.l.

de uma Antologia de textos de peçasA.II.2. Publicação
nacionais.

um fato esquecido nas edições dos

nossas antologias didáticas para uso
A publicação de textos teatrais é

nossos textos antológicos. Mesmo as

do ensino de língua e literatura ressentem-se de textos de teatro. Preten-
Antologia do Teatro Nacional que servirá de subsídiodemos publicar uma

para Cursos de Literatura e Arte Dramática.

Vide ANEXO ^ A.II.l.

A.II.3. -- Publicação de livros didáticos para uso das Escolas de
Arte Dramática.

O nosso Plano de Popularização 'do Teatro inclui a publicação de pe
quenos manuais para uso escolar, sobre as seguintes técnicas: de cenografia,
de maquilagem, de direção, de improvisação e de interpretação.

(Vide ANEXO ^ A.II.3)

A.III. '— Ensino Teatral.

A.III.l. — Criação de um quadro de diretores itinerantes para

encenação de peças programadas pelos profissionais e
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amadores dos Estados, com a incumbência de orientar

grupos locais, formar líderes do movimento teatral e

estabelecer contatos com escolas de nível médio e

superior.

As autoridades educacionais, através da Lei 4.164, de 9-11-64, e pelos

pareceres 727/65 e 608/65 do Conselho Federal de Educação, estabeleceram
de Ensino Teatral enquadrando-o nos níveis médio (2^ ciclo) eas normas

superior. O S.N.T. encara com a maior responsabilidade a formação de
técnicos e artistas para o teatro brasileiro. Por isso, tenciona criar um
Quadro de Diretores Itinerantes para assistir, tècnicamente, os grupos de

profissionais e amadores nos Estados, ampliando-1'hes os conhecimentos,
orientado-os na escolha do repertório, dirigindo-lhes as peças, objetivando

formação de uma nova mentalidade teatral e de líderes desse movimento
que darão continuidade ao trabalho planejado e executado pelo Diretor Iti
nerante, na ausência dêste.

a

trabalho o S.N.T. solicitará às Escolas de TeatroDe par com êsse

já existentes, através dos Diretores Itinerantes, que se enquadrem na Lei 4.024
(Lei de Diretrizes e Bases) e 4.161 (Ensino Teatral) e sugerirá ao Senhor
^^'Iinistro da Educação e Cultura a instituição de Cursos de Arte Dramática

Universidades onde os mesmos ainda não existirem, de acordo, sem du¬nas

vida, com o que estabelece a Lei de Diretrizes e Bases.
Será constituída uma Comissão de técnicos dêste Serviço para elaborar

Regimento destinado a estabelecer as atribuições e deveres dos Diretoreso

Itinerantes.

A.III.2. — Difusão do Teatro Infantil e criação de Cursos para
formação de novos quadros profissionais.

Teatro Infantil está em plena floração e que háConsiderando que

necessidade de uma orientação pedagógica que ajude artistas, autores e dire-
delicado mister de divertir e educar as crianças, o Plano Nacionalíores no

de Popularização do Teatro inclui ,um Curso de Teatro para crianças, bem
festivais, conforme ANEXO — A.III.2.como programas e

Criação de um Departamento exclusivamente destinado
grupos profissionais e amadores dos

Estados desenhos de figurinos, cenários, planos de ilu

minação e de movimentação de personagens, biografias
dos autores das peças propostas.

A.III.3.

a fornecer aos

A carência de técnicos, figurinistas, iluminadores e outros elementos
constitutivos do espetáculo, inexistentes na maioria das cidades do Palís,
exige, também, que o Plano Nacional de Popularização do Teatro facilite
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eos profissionais e amadores regionais a solução desses problemas básicos,
quando até êles não fõr possível enviar um Diretor Itinerante.

A.IV. ‘— Providências preferenciais

A.IV.l. —' Aquisição do Teatro da Lagoa.

O problema crucial do Teatro Brasileiro relaciona-se, principalmente,
falta sensível de Casas de Espetáculos. O teatro, como edifício ade

quado a representações teatrais de qualquer gênero, é elemento indispensável.
O S.N.T., em todo o curso de sua existência, apenas pôde construir
único teatro, quando deveria ter encaminhado a sua ação para dotar o País

de uma verdadeira rede, o que nos parece fundamental à popularização do
teatro em qualquer país do mundo.

com a

um

Existindo no Rio de Janeiro um teatro já construído, com tôdas as

condições específicas, bem apetrechado na parte técnica, e totalmente refri

gerado, como convém ao nosso clima, propomos a aquisição dessa Casa de

Espetáculo, atualmente designada como "TEATRO FÊNIX", observadas as

circunstâncias em que foi construída, que são as seguintes:
a) a construção decorreu da obrigação imposta aos seus proprietários

de cumprir os têrmos da escritura lavrada no dia 14 de novembro

antigo Dis-de 1906, no Cartório do Terceiro Ofício de Notas do
trito Federal;

b) que o terreno do antigo "Teatro Fenix”, que existiu na

Avenida Almirante Barroso, 36. foi adquirido a vínculo pelo
Eduardo Palassin Guinle, da Fazenda Nacional, constando da

tura, cláusula que o obriga
terreno.

Êstes esclarecimentos podem ser utilizados como elementos hábeis para
a obtenção de um preço conveniente, já que o processo de desapropriação
no interêsse público seria de tramitação prolongada.

ocorre

sr.

escr]-

respectivoTeatro noa manter um

A.IV.2. — Plano de auxilio às Companhias regulares. Grupos de
Amadores, de Estudantes, de Marionetes,
Sombra e Circenses, atividades de
folclóricas.

Fantoches,

pesquisas teatrais e

Os montantes dos auxílios financeiros concedidos às Companhias e
Grupos do título geral dêste item são calculados, atualmente, na base das

programações das atividades apresentadas e justificadas pelos elencos.

Entretanto o Plano Nacional de Popularização do Teatro tende

considerar o sistema de auxílio financeiro, já que a experiência demonstrou

não só a sua ineficácia, como a necessidade de um processo de auxílios indi

retos. representados pela criação de condições mais favoráveis ao desenvol

vimento das atividades dos elencos através da extinção de determinados

a re-
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impostos, concessão de transportes de material e pessoal, etc. {vide ativida

des dos “Elencos Itinerantes”, A.I.l). Contudo, no exercício corrente, é

conveniente manter-se o sistema de auxílios na forma atualmente concedida,

independente do Edital a ser oportunamente baixado p.elo Serviço Nacional

de Teatro nos termos do Plano Nacional de Popularização do Teatro.

Vide ANEXO ^ A.IV.2.

A.IV.3. ‘—' Instalação nos principais logradouros de grandes cida

des de placares destinados à propaganda gratuita das

Companhias regulares, pela afixação de cartazes como
se faz nos grandes centros.

A publicidade dos espetáculos constitui um problema de difícil solução
para as Companhias de Teatro, dado o alto e crescente preço dos anúncios

c a impressão de programas. A construção dos placares permanentes, além
de constituir elemento ornamental e de evitar a quebra da estética urbana,

ocasionada pela afixação de cartazes indiscriminadamente em paredes e edi

fícios, constitui o oferecimento de um meio gratuito às companhias para difun

dir as suas programações, e permitirá, ainda, a divulgação do programa geral
de todos os espetáculos, festas populares e dvicas, como também o calen
dário turístico. A execução do item acima é proposta de acordo com o

ANEXO — A.IV.3 para os principais centros teatrais do País.

A. IV. 4 ‘—' Inauguração de um busto de Martins Pena em praça

pública, talvez diante do TNC, em solenidade pro
mocional.

O item atende à necessidade de recomendar-se à estima pública os vultos

que no passado concorreram com as suas obras para o engrandeoimento da
cultura nacional, e constitui também um meio de despertar-se a curiosidade

do povo em relação ao teatro.

A.IV.5. Reabertura do Teatro Duse.

A feliz iniciativa do Embaixador Pascoal Carlos Magno criando em sua

própria residência um Teatro Experimental que recebeu o nome da grande
atriz “Eleonora Duse”, foi a que mais influiu na formação de atrizes, atores

e diretores, e ainda suscitou o aparecimento de novos autores, quase todos,

hoje em dia, profissionalizados.

Seria da maior conveniência que o “Teatro Duse" voltasse à sua antiga

atividade para desenvolver o mesmo programa da fase inicial, dando-se-lhe
autonomia administrativa e artística, desde que continue à sua frente seu

próprio criador.

Trata-se de um caso em que a iniciativa privada, amparada pelo poder

público, pode concorrer eficazmente para o desenvolvimento da cultura dra
mática e para a formação de platéias, como já foi provado.
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Nesse caso, o Plano Nacional de Popularização do Teatro solicitaria

do Embaixador Pascoal Carlos Magno a apresentação de um programa de

atuações, no corrente exercício, e o respectivo orçamento de despesas, que

seriam periodicamente comprovadas.

— Atividades administrativas

B.I.l. — Reestruturação do S.N.T. em consonância t.om o L)e-

creto que o instituiu e as normas estabelecidas pela re

cente Reforma Administrativa.

B.I.

O Decreto-lei 200/67, estabelecendo diretrizes para a Reforma Admi

nistrativa, veio ao encontro da necessidade imperiosa de reestruturação do

S.N.T., que funciona em bases empíricas, tolhido por um regimento interno

baixado em 1958, que não mais atende às suas reais necessidades. Na

truturação a ser feita é nosso pensamento propor a transformçaão do Con
servatório Nacional de Teatro e do Teatro Nacional de Comédia em funda

ção, No primeiro caso, é um imperativo da Lei de Diretrizes e Bases. No

segundo, será dada maior mobilidade de funcionamento à Companhia Oficial.

Julgamos necessário, também, a reformulação das atribuições e das vanta

gens dos Delegados Regionais, dando-lhes perspectivas mais amplas de ação,
pois nem sequer dispõem de meios para instalação de sede e percebem, ape
nas, um prolabore mensal de NCr$ 75,00.

Permitimo-nos, ainda, sugerir a Vossa Excelência a designação de

Grupo de Trabalho, constituído de técnicos dêste órgão e do DAPC,

elaborar o plano de reestruturação, dentro da reforma administrativa,

dimensões necessárias para que realmente o S.N.T. possa cumprir as

suas finalidades, existindo e funcionando não apenas funcionando sem existir.

rees-

,um

para

com

as

B.Í.2. — Criação do Grupo Ocupacional de Teatro.

No advento da Lei 3.7'80/60, foi esquecido o Grupo Ocupacional de
Teatro. Profissionais que no Serviço Público exercem suas funções técnicas

relacionadas com a execução do espetáculo, foram rotulados com títulos in

compatíveis com as suas atribuições, Procuraremos dar andamento

Proc. 239.646/64, que propõe ao antigo DASP a criação do referido

ao

grupo.

B.I.3. — Restabelecimento do Conselho Consultivo de Teatro do

S-N.T.. composto de representantes da classe teatral.

O Conselho Consultivo de Teatro do S.N.T., constituído por repre

sentantes das principais entidades da classe teatral, é órgão indispensável

estrutura do Serviço Nacional de Teatro. A êle compete assessorar o Diretor

do S.N.T. na concessão de auxílios a entidades teatrais e assuntos con

cernentes ao movimento teatral do País. Sôbre a sua constituição vid<='

ANEXO — B.I.3

na
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Adaptação do Conservatório Nacional de Teatro à
Lei de Diretrizes e Bases da Educação Nacional.

B.I.4.

—' Transformação do Teatro Nacional de Comédia num

organismo autárquico ou de outro tipo, a fim de que
seja possível o aproveitamento das rendas dos espe

táculos em beneficio de seu funcionamento perma- ■
nente. (Vide item B.I.l.)

B.I.5.

.— DocumentaçãoB.II.

— Levantamento do cadastro de tôdas as Companhias

regulares, de amadores, estudantes, etc.

B.II.l.

O cadastro do S.N.T. será o elemento importante no fornecimento de
sôbre o Teatro Nacional.dados capazes de auxiliar estudos e pesquisas

(Vide Plano ANEXO —' BII.l.

Eis, Senhor Ministro, o Plano Nacional de Popularização do Teatro e
de extensão do S.N.T. a todo o território nacional, que temos a honra

de submeter à superior consideração de Vossa Excelência, certos de que foram
contidas nos objetivosatendidas, de um modo geral, tôdas as exigências

institucionais dêste Serviço. Cumpre-nos, entretanto, salientar que as ativi
dades nêle propostas, as quais integrarão as programações da gestão de
Vossa Excelência no ‘M.E.C., são relativas ao orçamento do corrente ano,

encaminhamento aos técnicos da Comissão que nopelo que sugerimos o seu

Ministério do Planejamento estudam

fim de que não sofra solução de continuidade no próximo exercício.
firmamos os melhores agradecimentos pela confiança que nos depositou Vossa

ofereceu para o exercício pleno

orçamento do S.N.T. para 1968, a
Rea-

Excelência, e pela oportunidade que

desta importante missão.

nos

grandeza da Arte Dramática dopensamento voltado para
País, servimo-nos do ensejo para, igualmente, reafirmar os nossos pro-

frente da

Com

nosso

testos de solidariedade irrestrita à gestão de Vossa Excelência à

pasta mais importante da administração pública, da qual depende
volvimento geral do Brasil.

desen-

PUBLICAÇÃO EM PROiSPECTOS, DE PEÇAS NACIONAIS
E DE BOAS TRADUÇÕES PARA PROFISSIONAIS

E AMADORES

Publicação de peças nacionais e estrangeiras (traduzidas), selecionadas
p.ara distribuição gratuita às companhias profissionais

e outras indicações técnicas,
por uma comissão,

€ grupos amadores, acompanhadas de marcações

r.iiDIONYSOS



no caso dos amadores que possam auxiliar as suas montagens, quando estes

não dispuserem da assistência dos Diretores Itinerantes. As peças deverão

ser impressas em papel barato, terão capas do mesmo papel e tiragem nunca

inferior a dois mil exemplares, de modo a tornar o mais baixo possível o

seu custo de produção. A distribuição dêsses textos poderá ser feita em

combinação com a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, oferecendo,

assim, maior margem de eficiência à execução da iniciativa, Para a reali-

ração dêste item, no corrente ano, com a impressão de 5 peças, sendo 3

nacionais e 2 estrangeiras, a estimativa orçamentária é de NCr$ 10.000,00

{dez mil cruzeiros novos).

Esta providência visa criar, através dos textos selecionados, um instru

mento de educação e cultura de um modo geral, ao mesmo tempo que

oferece aos intérpretes oportunidades para o desenvolvimento de suas capa
cidades histriônicas.

PLANO PARA UMA ANTOLOGIA DE TEXTOS TEATRAIS

O teatro brasileiro do passado não teve propriamente uma crítica con

tinuada e sistemática. A imprensa e mesmo os homens mais eminentes não

davam muita importância a tão relevante expressão artística. Só agora, com

geração de eruditos e pesquisadores, é que tivemos

uma apreciação mais científica e mais específica de tão importante questão
cultural.

o aparecimento de uma

Colocado Anchieta em seu devido lugar histórico, e depois do retum

bante aparecimento do livro de Sílvio Romero sôbre Martins Penna, o assunto
atenção mais demorada e rigorosamente profunda, atenção

dúvida, tecnicamente esclarecedora e exata nos seus pormenores.

mereceu uma

essa, sem

Hoje, o chamado teatro de costumes não é encarado de forma tão desde
nhosa. Ao contrário, o teatro de costumes é força positiva e objetiva de

uma sociedade, refletindo o modo de ser de um povo e suas caractensticas

fundamentais. Foi, portanto, um êrro de visão dos intelectuais de ontem que

não puderam ou não

tesouro: as peças teatrais do final do século XIX e de todo o período do
século atual.

quiseram avaliar a expressão durável de tamanho

O Serviço Nacional de Teatro, por intermédio de seu Ministério da
Educação e Cultura, propõe-se desfazer a injustiça clamorosa, organizando

uma Antologia de textos teatrais, desde Anchieta até os nossos dias.

Estamos seguros que, nesta oportunidade, não serão negados recursos

materiais para que se possa executar tarefa duradoura e estética, enobre

cendo assim de forma perene o pensamento criador nacional.
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PLANO DE TRABALHO PARA A REALIZAÇÃO
DA ANTOLOGIA DE AUTORES NACIONAIS

Etapa preliminar

I) Levantamento de dramaturgos brasileiros do século XVI. Serão feitas

fichas acompanhadas de dados biográficos.

2) Leitura de suas obras e seleção de textos representativos e de valor

literário. Êstes textos deverão ser compilados para uma última seleção

em fase de publicação.

O mesmo deverá ser feito para os séculos XVII, XV!!!.- XIX e XX.

Fase final

Publicação da Antologia, já selecionados autores e textos, preparando-se

index por ordem alfabética, por ordem cronológica (período de vida dos

autores) e pelo título da obra a que pertencem os trechos selecionados, para
maior facilidade de consulta por parte dos interessados.

Na impossibilidade de se prever o custo de obras desta natureza, ficará

reservada a importância de NCr$ 30.000,00 (trinta mil
para início dos trabalhos.

cruzeiros novos

PUBLICAÇÃO DE LIVROS DIDÁTICOS PARA USO DAS
ESCOLAS DE ARTE DRAMÁTICA

Publicação de manuais didáticos (direção, interpretação, cenografia,

produção, etc.), elaborados por professores e especialistas no assunto, para

distribuição aos alunos do Conservatório Nacional de Teatro, e demais

cursos de Teatro existentes no País, como forma de ajuda ao ensino de

arte dramática. O papel a ser usado nesses manuais e o número de volumes

a ser fixado para cada tiragem obedecerão a critérios econômicos, de ma

neira que possa o S.N.T., com o menor dispêndio possível de dinheiro,

imprimir o maior número possível de obras e volumes. A estimativa orça

mentária para atender às despesas dêste item do Plano, no corrente ano,

com pagamento de direitos autorais e impressão de 5 manuais, é de

cruzeiros novos) .NCr$ 30.000,00 (trinta mil

PLANO PILÔTO PARA CRIAÇÃO E DIFUSÃO DO ENSINO
TEATRAL EM ESTADOS DA FEDERAÇÃO. DE PREFERÊNCIA

ONDE AINDA NÃO HAJA ESCOLAS DE TEATRO

A-1 O quadro

Poderá compor-se de cinco ex-alunos do curso de direção (formados e

com alguma experiência) e de um professor coordenador geral que se

encarregará, inclusive, de uma série de conferências em cada Estado,

isto é, um curso geral de História do Teatro (texto e espetáculo).
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A.2 O Curso difundirá as Escolas de Teatro e os currículos mínimos do

Conselho Federal de Educação.

b. O plano

Deverá ser executado de preferência em escolas normais, colegiais de
segundo ciclo e Faculdades de Letras.

Terá a duração dc seis meses, tendo-se o cuidado de diminuir as ativi

dades durante o mês de dezemibro (seria melhor que êste mês se desti

nasse à apresentação dos espetáculos montados pelo curso) .
De preferência deverá haver .um convênio com a escola em que o
fôr ministrado a fim de torná-lo o mais oficial possível, ficando os alunos

realizem, quando de nível médio, isentos das práticas educativas.

b.l

b.2

curso
b.3

que o

O curso poderia ter a seguinte disposição; quanto à
tempo.

sua execução nohA

dado pelo coordenador: 10 aulas-conferências sôbreCurso Teórico

história do Teatro (texto e espetáculo);
a)

e expressão corporal,Aulas práticas de interpretação, improvisação
ministradas pelo ex-aluno, diariamente, sôbre o texto ou textos que

b)

se pretenda montar.

Durante o mês de agosto será

de monitor para preparar

O programa das aulas será
de Teatro, por professores para
Serviço Nacional de Teatro.

■ ministrado no C.N.Te.
candidatos aos Cursos Práticos.

,um curso

c)
os

elaborado no Conservatório Nacional
designados pelo diretor do

d)
isso

reservados NCr$ 50.000,00 (cinqüentaPara execução do D Curso serão

mil cruzeiros novos) .

ANEXO A. 111.2

TEATRO PARA CRIANÇAS

O Plano do Curso de Teatro Infantil comporta fabricação de bonecas,
teatrinhos de fantoche, marionetes e sombras.

O curso teria a duração de um ano. Possivelmente seria incorporado
do Conservatório. Propomos os seguintes currículos

I .— Literatura Infantil.

II — Literatura Teatral Infantil.

III — Elementos de Psicologia Infantil.

IV — Aulas práticas de fantoches, teatrinhos de sombras
V —- Direção e interpretação de peças.

1.

2.
mínimos:

aos cursos

e marionetes.
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o S.N.T. instituirá ura concurso de peças infantis.

4. Organizar-se-iam festivais de Teatros Infantis,

5. Importa esta proposição na reserva de uma verba de NCr$ 30.000,00

ftrinta mil cruzeiros novos).

3.

ANEXO AJV 2

ANTEPROJETO DE PORTARIA N-’....

Dispõe sôbre a concessão de auxílios
atividades teatrais.

as

O Ministro de Estado da Educação e Cultura, usando de

buições e de acordo com o

de Teatro, resolve expedir as seguintes instruções:

A fim de contribuir para a elevação do nível cultural e edu-

cativo da arte teatral, para facilitar sua difusão em todo o País e para esti
mular o trabalho do autor dramático nacional, o Serviço Nacional de Teatro

distribuirá anualmente auxílios a montagens de espetáculos de alto nível

cultural e artístico, segundo o espírito e letra do Decreto-lei n'? 92, de 21 de

dezembro de 1937, que criou o Serviço Nacional de Teatro.
Art. 2^

suas atri-

que lhe propõe a Diretoria do Serviço Nacional

Art. D

Os auxílios de que trata o artigo anterior, no caso do teatro

profissional, serão concedidos a produções individuais, companhia ou elencos
permanentes.

§ 1- Entende-se por produção a montagem de um texto por deter¬
minado grupo teatral.

§ 2^ Os interessados deverão submeter ao S.N.T. cópia do texto que

pretendem montar, pois de sua qualidade cultural c artística dependerá a
concessão do auxílio.

Art. 3^

duçâo poderá receber auxílio para mais de duas produções
exercício.

Nenhum empresário, produtor, companhia ou unidade de pro-

no mesmo

Parágrafo único,
gatòriamente de te.xto nacional.

Art. 4"

No caso de auxílio a duas produções, uma será obri-

Os auxílios a espetáculos profissionais serão dados, sempre

que possível, no período de produção, isto é, no momento em que se fazem

as despesas de montagem.
Art. 5"

gados a dar duas récitas por semana com redução de 50*yo
mais de bilheteria.

Os responsáveis pelos espetáculos subvencionados ficam obri-

nos preços nor-

Parágrafo único. Os responsáveis pelos espetáculos subvencionados são

obrigados a mencionar em tôda a sua divulgação o seguinte: “Realizado sob
os auspícios do S.N.T.”,
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Art. 6" A documentação exigida para a formulação de pedido de au

xílio, de que trata a presente Portaria, é da exclusiva competência do Serviço

Nacional de Teatro, que deverá divulgá-la, em todo o território nacional,

através dos meios de que disponha para uma perfeita difusão.

Art. 7" Ao teatro amador poderá ser concedido auxílio sempre que o

grupo interessado revele propósitos artísticos e culturais.

Parágrafo único. Os auxílios ao teatro amador poderão ser também de
natureza técnica ou didática.

Art. 8" Ficam considerados como atividades de teatro amador, para

efeito de concessão de auxílio, os grupos teatrais de estudantes subordinados

a escolas de nível superior ou médio, que provem atividade regular e tenham

sua organização aprovada pela direção do estabelecimento ao qual se filiem,

Art. 9” As entidades ou instituições, cujas atividades se ligam ao

teatro, poderão receber aux>ilios do Serviço Nacional de Teatro, desde que

suas atividades comprovadamente contribuam para o desenvolvimento do

teatro nacional ou de que outra forma sejam nitidamente compatíveis com os

objetivos do Serviço Nacional de Teatro.

Os Circos e Pavilhões que incluírem em suas programações
atividades teatrais poderão receber auxílios.

Os pedidos de auxílios deverão ser encaminhados ao Diretor

do Serviço Nacional de Teatro.

Art. 10.

Art. 11.

§ 1" Os Delegados do Serviço Nacional de Teatro, nos Estados, ficam

incumbidos de receber e encaminhar à Sede os pedidos de auxílios de suas
jurisdições devidamente informados.

§ 2® Não serão recebidos pelo Serviço Nacional de Teatro os reque

rimentos de auxílios cora documentação incompleta.

Os processos de pedidos de auxílios devidamente aprovados

pelo Diretor do Serviço Nacional de Teatro, isoladamente ou em conjunto,
deverão ser submetidos à autorização do ‘Ministro da Educação e Cultura,

nos termos da letra "c” do item 3 da Portaria Ministerial n'? 451, de 21 de

julho de 1958.
Art. 13.

Art. 12.

A concessão de auxílios correrá à conta da verba da Campa

nha Nacional de Teatro, de acordo com o Plano de Aplicação apresentado

pelo Diretor do Serviço Nacional de Teatro, do Ministro de Estado da Edu
cação e Cultura para cada exercício.

Art. 14. O Diretor do iServiço Nacional de Teatro baixará as instru

ções necessárias para o cumprimento da presente Portaria.

Art. 15. Aprovado o Plano Nacional de Popularização do Teatro, a

presente Portaria ficará automaticamente revogada, passando os auxílios a
serem regidos por novas instruções, que o Diretor do S.N.T. submeterá

oportunamente à aprovação Ministerial.

Art. 16. Revogam-se as disposições em contrário e as Portarias n”s 240,
de 21 de maio de 1949: 447, de 28 de novembro de 1950, e 614, de 16 dc

setembro de 1964,
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UM UÍSQUE PARA O REI SAUL

Neste texto foram usados trechos de músicas

e poesias de autoria de:

— Noel Rosa

^— Tom e Vinicias

-- Dolores Duran

.— Maysa

^ Dorival Caymmi

— Murilo Pestana

^ Zé Ketti

.— Agustin Lara

.— Fagundes Varela

— Emily Dickson

.—' Fernando Pessoa

e

citações do VELHO TESTAMENTO
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UM UÍSQUE PARA O REI SAUL

ÉPOCA Atual

Cidade de São Sebastião do Rio de Janeiro.

ò’a/a ae neLCotério de um hospital de doentes mentais. Quase penumbra.
Mesas de rodas para cadáveres. Duas com corpos cobertos por lençóis
brancos. Banquetas brancas distribuídas pelo palco. Espelhos, azulejos bri
lhantes. Baldes, vassouras. Pequeno armário embutido, branco, com porta
scmiaberta. Dentro do armário: sapólios, sabões,

baratos amassado, caixa de fósjoros, etc. . Porta ao rés do chão, à esquerda.
Escada em zaguezague, correndo todo o palco
mediárias terminando em ponta, em cima. Bicos de lu‘z grandes, com pratos

maço de cigarrosum

duas plataformas inter-com

brancos,'^sustentados apenas por um fio. Bicos de luz pequenos, esparsos.

Ao fundo, à direita, um vitrô quadriculado.
Ao abrir-se o pano, a cena está em semipenumbra. Apenas um tênue

foco de luz vasa pelo vitrô e cai sôbre as duas mesas com corpos. Por
alguns segundos a cena permanece assim. Silêncio absoluto. O foco de luz
que ilumina as mesas vai diminuindo, estreitando-se, e passa a incidir uni
camente sôbre uma mesa com um corpo. Depois, vai sumindo lentamente,

até desaparecer. Durante um instante tudo fica completamente escuro.

Música suave, talvez J. S. Bach. Baixinho. No vitrô começa a acender e
hotéis de filmes americanos.apagar uma luz, dessas que aparecem

O acender e apagar inicia bem lento, vai, todavia, apressando, apres
sando. Acende e apaga. Acende e apaga. Frenético. Histérico.

em

Música. Talvez Bach.

Fica uma claridade sépia no vitrô; frágil, acendendo e, apagando, agora
com corpo surge a réstia de luz con-com intervalos largos. Sôbre a mesa

junta ao acender e apagar do vitr,ô.

'agarosamente levantado. Com gestos curvilineos, quase
pano cobrindo todo o corpo. Um espaço

lençol sôbre os pés. É uma

O lençol é

sensuais, uma figura senta com o

de tempo. Depois, com um gesto brusco, joga
jovem de idade indefinida, cabelos também de côr indefinida, dêsses qiíe de
dia ficam castanho claro e de noite escuros, quase morenos. Nem feia nem

bonita. Corpo bem feito.

lençol acima dos joelhos, queixo apoiado na
Veste apenas uma camisola alva, de tirinhas no ombro e rendas na

barra... Olha em tôrno, sem surpresa, sem susto, levemente

Fica sentada, segurando o

perna.

cava e na

curiosa... Desliza ■—■ desliza é o têrmo -—● para fora da mesa. Tem um
cimento gelado. Anda pelo palco.choque, quase imperceptível ao tocar o

quieta. Vai até uma mesa vazia. Impulsiona-a devagar e sem desprender
do ferro de apoio, fà-la ir e voltar algumas vezes.a mao
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Aproxima-se da outra mesa com cadáver, levanta o lençol,
no ar. Olha o morto, deixa cair o lençol. Chega a uma terceira

também com cadáver, pousa a mão na mortalha, em cima da face, hesita. . .

Por cima do lençol alisa o corpo até o começo das pernas,
por um tapete macio.

Anda até o começo da escada. De costas, sobe dois degraus olhando

para o público. Pára, desce. Volta para sua mesa. Pega o lençol. Em pu-
Unhos, atinge a escada, distende o lençol de frente para a platéia, até

altura máxima onde alcançam seus braços. Fica escondida atrás do pano.

Semi-coquete. arruma o pano, dá-lhe um toque, fazendo-o parecer um

véu de noiva. Começa a subir a escada lentamente, assobia baixinho a

a marcha nupcial. Depois do terceiro degrau, começa a cantarolar:

—■ Tra-la-lala-la

Dá uma gargalhada sêca, vagamente irônica. Tem um gesto impulsivo,
que soa falso, de raiva. Arranca o lençol, atira-o sôbre sua mesa. Vira-se.

com rancor meio fictício, encara a platéia, começa a falar:

Márcia —' Êle £êz a cara mais gozada do mundo. . . Um tipo vulgar. . .
Vulgar num sentido bom. Se tivesse que descrevê-lo nem saberia... Mo
reno, cabelos bem pretos. . . Olhos. . . Nem lembro a côr dos olhos. Lembro
que ficaram esbugalhados. . . espantados mesmo. Era a segunda vez que o
via. Um conhecimento de cidade grande:

Êle ■— Você estuda na Faculdade de Filosofia?

Márcia — Foi uma entrada grossa. Um lance bêsta, meio boçal. Nem
sei porque respondi; Não. E, mentindo, acrescentei: Mas freqüento. Tenho
amigos lá.

segura-o

mesa.

como se corresse

a

tra-la-la-la. . . .

ÊLE — Ah!. . .

Márcia — Foi um "ah” estúpido, de leitão. Marcamos um jantar. Nem
sei porque topei. Estava numa fossa... (no fundo. . . uma fossa artesiana,

petrolífera. . .) Um restaurante esquisito: nem de luxo, nem de segunda.
Burguês. Esquisito. Uma escada em espiral no centro, subindo, subindo,
quase a perder-se nas nuvens. De vez em quando um casal levantava vôo.

Será que têm quartos lá em cima? Que maldade! As mesas separadas por

biombos vermelhos, — quase tudo era vermelho... Um vermelho já ran
çoso, gasto. Couro vermelho envelhecido, cadeiras pintadas de vermelho,

guardanapos vermelhos. . .

Márcia —■ Isto aqui se chama Red Home? Êle sorriu com ar inteligente.

ÊLE — Devia. . .

Márcia -— O "devia” foi algo fascinante. Revelou-se acima da média.
Decididamente seu Qí era bom. Conversamos generalidades. Bobagens:
tempo, cinema, política... até futebol. Não, não are convidou para seu
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apartamento. Era do tipo tranqüilo, desses que sabem que tudo vem

seu tempo.

ÊLE — Você está distante. Triste?

Márcia ^— Sim. Pedi mais vinho.

Márcia -—■ Já ouviu falar em cianureto?

Êle fêz uma cara engraçada. Coitado! Derramei o líquido no copo.

Êle fêz uma cara esquisita.

ÊLE — É um veneno, não?

Márcia — Procure no dicionário.

ct

ÊLE — Tive um conhecido que. . .

Márcia — Levei o copo à bôca.

Tudo começou a girar. Violento. Saliva. Baba na bôca. Baba nos
olhos, nos ouvidos. Um mar de baba. Tudo girando. Ruído distante.

Profundo, de maré. Lembrei a Ingrid Thulin, aquela loira do “Sillêncio. .
Tudo girando. Baba viscosa, pegajosa... Eo cara atônito, esbaforido,

tentando me amparar. Depois, tudo sumindo, escurecendo... Igualzinho

quando se olha uma máquina de retrato — das antigas — de dentro para

fora... o buraco da objetiva deixando filtrar um raio de luz, minúsculo,
sumindo, sumindo. . .

Foi aí que êle fêz a cara mais gozada dêste mundo. . .

E não tinha nada com isso. Acho que nem sabia direito o meu nome.

Coitado!

Pausa

Um mundo de gente. Parentes. Conhecidos. Curiosos.
Um sol enorme, raiado de ouro. PanoQuatro círios gigantescos,

prêto esvoaçando na porta.

Sussurros. Murmúrios, dentro da sala; vozes lá fora, no jardim.

— Que loucura!

■— Foi por amor!

— Será q.ue não tinha ninguém pra ajudar?
Vez por outra, uma velha magra, ressequida, parecida com uma

artista, uma tia que eu vi numa peça de Nélson Rodrigues, debruçava-se
no caixão e ficava me olhando, olhando... Seu xale roçava meu rosto...

— Cuidado. Não encosta. Pode fazer mal. Não encosta.

Uma baba oleosa, cheia de espuma, saía de minha bôca,

Mas não incomodava não... Bôlhas... pequeninas contas estouravam

Icntamente. . . deviam exalar um cheiro. . .

— Mas não deixou nada? Nem carta, um bilhete?

— Dizem que foi por dinheiro. . .
—■ Desfalque?
— Doença. Não tinha cura.
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— Amante? Estava grávida?

Que vontade de gritar, enfiar as velas goela abaixo de cada um, que
brar os círios na cabeça de todo mundo. Corja! Mas não fiz nada.

Continuei imóvel, quietinha.

Chegaram uns homens de chapéu. Uns tipos mal encarados.
Grosseiros. Foi um corre-corre. Gritos histéricos. Desmaioi.

— É por pouco tempo.

■—' O delegado mandou. Cumpro ordens,
^ Volta logo. Só umas horas.
Me puseram num carro comprido, comprido. . .

Pausa

cutucou o motorista:Aqui, lá embaixo, na entrada, o porteiro

— Boa, hein?... que foi?

^— O de sempre: macho!
— “Macho” . . .

Por que foi? Por que sempre um porquê?
Pega a uassoura. Encara-a como Hamlet olha para a

caueira de Yorik

motivo. Sempre tem que ter umaPor quê? Sempre tem que

justificação. Se não

Põe a vassoura deitada na mesa, arruma-a, volta-se para o público

ter um

tiver, é um espeto. Por quê? Filosofia ibarata.

com Uma mesura

Não interessa... detesto envolver gente. Depois de

que serviría saber? Ah. muito prosaico... E o sobrenome? Da Silva não.
Násser?

Meu nome é. .

Com a mortalha faz-se de beduina

Não. também não. Não tenho nenhum jeito pra oriental. Uma pessoa. . .

qualquer. Sou. . . e agora?
Vá lá... Eu era uma bailarina. Honny soit qui mal ij pense. Não

bailarina de carteira de trabalho, dessas de encobrir trottoir. Da Lapa.
Bailarina mesmo. De balé. Clássico.

Gira pelo palco, pela escada, [az piruéta, ponta. Gira.
^— Eu tinha sete anos.

,— Que maravilha! Essa menina é boa demais!

— Como dança! Que gracinha!
Eu com nove anos:

■— Está se perdendo. Precisa ir para
Catorze anos. Rio. Conservatório.

— É um gênio. Um prodígio!

Estréia. Municipal. Aplausos. Bis. Corbelhas.
Márcia mostra manchetes

a cidade.

— Nasceu uma nova Tamara. . .

—' Aos seus pés se abre. . .
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— Podemos nos orgulhar de ter -- no balé ■— uma digna. . ,

Depois: trabalho. Duro. Constante. Contratos.

Viagens; dançando etérea ao redor da tôrre Eiffel. Flutuando, gaze

esvoaçante pela margem do Tâmisa.

Aeroportos internacionais: Orly. Fiummiccino.
Eu, tôda snob, descendo escadinhas de súper-jatos.

Desce escada imitando estrela

Amores?

Faz um muxoxo

Amantes?

Outro muxoxo

Nova Iorque, enfim, Metropolitan. Manhattan subjugaud.

Pausa

Convites.

De repente, durante a "Morte do Cisne . . . uma pirueta, uma pontada.
Do lado "esquerdo. Q.uase perdi o fôlego. Passou.

Uma recepção:
^— Cada vez mais linda, dear!

'—' Oh, querida, quando embarca para Paris?
Outra pontada, mais violenta, terrível. Na mesma noite, voltou a dor.
Lancinante, apunhalante.

Pausa

Médico. Especialista famoso. Indicação do grand-monde. Simpático,
lodo de branco: calças, camisa, sapatos, até

branco. Os olhos. . . quase ia dizendo também, mas não. . . os especialistas
nunca têm côr de olhos, nunca têm olhos. . . Os que têm olhos

especialistas, são simples médicos. . .

Médico —● Hummmm.... é preciso uma radiografia. Urgente.

Márcia ^—■ A chapa: celulóide escuro, triado de manchas opacas,

fusas, como um cérebro de colegial.

‘Médico ^— Hnmmm. . . hummmmmm. . . hummm. . .

Márcia — Hummm. . . Lumm. . .' o que é? É grave?

Médico -— Grave. Gravíssimo. Operação imediata. Repouso absoluto.

Márca — Balé?

Médico ^— Nem pensar. Nunca. Nunca mais. Nunca mais dançar.

cabelo, para não destoar erao

nao sao

con-

Pausa

Márcia .— Foi isso. Ou melhor, por isso. Uma carreira truncada, uma
vida perdida.

Vocês ficaram satisfeitos. Felizes, nao é?

— O motivo é razoável. . .

Talvez houvesse outra saída que nao o tresloucado gesto. . .

assim. Um motivo forte. Afinal, um

Quem suportaria que não tivesse existido .um bom motivo?

mas antes

bom motivo. Justo. Melhor que nada.
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Foi a causa... A causa mortis, diria melhor. Que mau gôsto brincar

com isso. Tá, suprima-se a causa mortis.

Faz gestos como a apontar cabeçalhos

■— “'Bailarina mata-se por não poder mais. .
—● “Preferiu a morte à vida sem arte”. . ,

— "O amor à arte levou-a”. . .

Chega. Não foi nada assim, Eu estava apenas... mentindo. Men
tindo , Mistificando.

Fepete escandindo as sílabas

Mis-ti-fi-can-do! Mistificando como êsse cara!

Levanta o lençol de um dos mortos, deixa cair.
... deve ter mistifícado a vida inteira, Mistificando como vocês fazem

dia a dia, hora a hora, palavra a palavra. . . sempre. . . Oh, não. , . des

culpem. . . vocês não, . . perdoem. . . Vocês nunca mistificam. . ,

Pausa

Não, não foi por ter sido proibida de dançar. . . teria sido bom
motivo. ...mas não foi... Na verdade, eu nunca fui bailarina. O mo

tivo... o bom motivo... êsse teria servido. Lógico. Banal. Mas não foi.

Pausa. Cantarola

Se você quiser ser minha namorada. . ,

Canta su’ave. Embalando^-se pelo palco
Paulucha! Paulucha! Bonito, não! De Paulo, tirei Paulucha. Um dimi-

nutivo. Russo? {Dá de ombro) .

E quem foi Paulucha?
Paulucha, o prosaico. Foi por causa do Paulucha,

Paulucha, o simples, o terno. Um pão, um doce. Era uma dessas

pessoas raras. Rarissimas.
Cantarola. Mais fala do que canta.

Sim, por causa do Paulucha.

Não, que idéia! Que idéia mais perversa. Nem pensar. Bem... seria
até um outro bom motivo:

.— “Jovem seduzida e abandonada suicida-se”.
—● “Sedotta e abandonatta”.

Nem pensar.

Paulucha foi. . . o pivô? Indireta ou diretamente? Sei lá. . .

É uma longa estória ^ estória com “e”, não com “h”, que isso fique
bem claro.

Estabelecido — aprioristicamente —' que é uma estória com e ,

sigamos.

Paulucha. . . êle. . . êle era assim. . . ah. acho que tenho uma foto.

Não, não tenho. E mesmo que tivesse não iria mostrar. Fotografias
de mortos têm sempre um ar esquisito. Se a gente olha uma foto de grupo

— uma daquelas de colégio ou de álbum de família .—● é fácil reconhecer

os q.ue já morreram. Têm sempre aquela marca volátil de fogo fátuo, un.=:
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olhos de Mona Lisa... decididamente, não nos causam boa impressão.

Mesmo que tivesse, não mostraria o retrato de Paulucha. Isso é definitivo!
Prosaico. . . Acho que é a melhor palavra. Paulucha. O prosaico. Alto.

Moreno. Simpático, camisa esporte. . . por que camisa esporte numa qua

lificação? Talvez porque dá um ar de limpeza, de água jorrando. . . camisa

esporte, . . . e daí?

Paulucha era o melhor. . . um dogma. E dogmas não se discutem,
dêsses que a gente já viu cem

iguais; enrêdo igual, colorido igual, atores iguais. Só muda o titulo ■— e
Paulucha ria. Ria sempre... Retardado?

Autêntico. Vivo. Puro, humano. Autêntico!

Foi num baile de carnaval. Salão repleto. Suor. Confete, serpentinas.

Canta num tom triste (Máscara Negra)
— "Foi bom te ver outra vez

Está fazendo um ano

Foi no carnaval que passou. . .

Lança perfume nos olhos. Dor, água. Cega, Lágrimas escorrendo.
Márcia dialoga com Paulucha dando um tom de voz a Paulucha
que será sempre o mesmo quando êle falar. Um dos bicos de luz

pode acender e apagar, representando Paulucha.
Paulucha ■— Não chore. Antes de casar, sara.

Márcia — Nem pude ver quem disse aquilo.

Paulucha ^ Tome o lenço.

Márcia ^— Obrigada.

Paulucha ^— Por que não senta, até passar?

Márcia ● Havia um tom na sua voz. Não de conquista barata. . .

não digo também de sinceridade...
antiderrapante, de pneu de segurança.

Sentamos. Comecei a enxergar.

Paulucha — Melhor?

Márcia ^— Sorri. Começou dêsse jeito: com um sorriso, como acontece

com todo mundo. . . só que antes do sorriso, houve lágrima. . . lágrima de
carnaval, mas sempre lágrima.

Êle assistia a um filme americano

mas um tom calmo. . . honesto. . . de

Pausa

O primeiro?

Pequena patísa

Não. claro que não. O primeiro? Nem
tenham sido tantos... Mas pela pouca importância, compreendem?

lembro direito. Não queme

Pausa

Na cidadezinha do interior ■—■ nisso eu não menti -—● na cidadezinha:
o footing. o gostoso

alto-falantes pendurados nos postes, aspergindo boleros
torres de igreja, praça, jardim, cinema com pipoca...

footing, e os
sentimentais.
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^ "Munequita linda, de v~abellos de oro, lábios tentadores. .

Isso nos domingos. Nos outros dias pasmaceira. Dias sem comêço,

iguais. Batidas de sino, uma após outra, iguais, exatamente iguais,

tarde de calor. Poeira parada no ar, fazendo estrelinhas nos raios de sol.

Lima

Eu sozinha em casa. Na rua, de terra batida, cantavam, giravam:
.— “Dizei-me, senhora viúva, cora quem quereis vos casar;

Se é com o filho do conde, se é com seu general, general, general... ’

Os bicos de luz pequenos acendem e apagam
ao ritmo da música. Podem girar também

Entrou suado, coberto de terra.

Um meio parente. Olhos vidrados. Pediu água. Bebeu. Pôs o copo
na mesa coberta com renda da ilha da Madeira. Olhou-me. Fazia um calor

danado. Sem essa nem aquela, agarrou-me. Lutei debilmente. Sem forças,

fazia um calor... esbarrei num armário. Uma velha boneca, de louça, des
pencou, pernas para o ar. . . estraçalhou-se tôda. . . caímos por cima dos
cacos, girando, rolando. Suados. Fazia calor. A gente se espetandoum

nos cacos, com a cantiga de roda a flutuar pendurada
— “Dizei-me, senhora viúva.

na poeira ruiva:

com quem quereis vos. . .

Um simbolismo total. Completo. Se fôsse num filme. eu aparecería na

outra cena alisando o vestido e tirando o indefectível galho de feno do
cabelo. . .

Mas... foi... é. . , uma confusão dos diabos!

Nós rolando... girando, e... barulho na porta!
, . . uma tia, irmã de meu pai!

Pausa

Sim, porque eu também tive um pai.
Pausa

^— Só me lembro dêle, — do pai 		

de hábito marrom. Capela de mármore branco, estriado d

Lâmpada votiva flanando no altar e a madre superiora alisando minhas
costas:

ora. . .

anos de colégio interno; freirasnos

e veias azuis.

Freira — Filha,

daqui, que as irmãs

é pecado. Pode ir agora.

E o meu pai me dava umas latas de doce de abóbora; eram umas latas

redondas amarradas com barbante côr-de-rosa. O velho acho que
mau. Ficava me olhando um pouco, me abraçava.

Aparecia uma ou duas vezes por ano. É tudo que recordo dêle.

Pausa

Então, entrou uma tia, irmã de meu pai.
Tia — Imundos, sujos, saiam daqui. Saiaaaaaaaammmm!
Foi uma gritaria.

seu pai está na portaria; diga que está gostando
são iboas, que a comida é ótima. Não esqueça, senão

não era

e depois ia embora.
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No domingo, o pai do meu meio parente apareceu lá em casa. Bebeu.
Almoçou. Ficou tudo em paz. Tudo acertado. Ia haver uma reparação,
como entre honrados cavalheiros medievais. Uma compensação d'honneur.

Um aperto de mão selou o acordo, dispondo de nosso futuro. Do meu
e do meu meio parente.

Os preparativos sucederam-se a toque de
utensílios domésticos, grinalda. . .

O meu meio-parente .—■ cara de boi sonso -—■ veio ver-me, sem graça. . .

Saímos... Calmos agora. Beijos tranqüilos, sem afoiteza. Êle achava justo
dar uma reparação. Afinal, eu não era de se jogar aos cães.

ninguém perguntou nada. Acertaram tudo.
bem. será que poderia passar por qualquer cabeça que eu não quisesse a
reparação? Depois do que tinha acontecido? O boi sonso até que não era
feio: duas fazendas, filho único... Só uma

caixa. iMóveis, enxoval.

E, pensandoPra mim.

louca não ia querer uma

reparaçao...

Ê. . .

Na sexta-feira santa... O meu meiocidade tôda em procissão,
santo, também de roxo. Olhou

a

parente, de roxo, carregando o andor com o

para mim com aquêle seu jeitão bovino,

beque pintado de nôvo . . , e sumiu balouçando
e das aves-marias. . . Meti a cara estrada afora. Andei, andei até a vila

vizinha... Cheguei coberta de poeira... uma santa escondida atrás do

Um sorriso de calham-

o andor no meio dos xales

e sorriu.

pano do dia”... Peguei o primeiro trem que passou.
Pausa. Barulho no uitvõ, Vozes. Vu'?íos. Vozes.

não de Márcia.

Vozes reais.

Primeira voz — No depósito, embaixo. . .

Segunda voz -- Não tem nada. . .

Primeira voz ^ No porão...

estrondo. Barulho diminuindo,

vozes desaparecendo. Márcia, ao ouvir o barulho, fica assustada.
Chega até a iniciar um movimento de fuga. Vai, todavia, acalman

do-se à medida que as vozes afastam-se.

Márcia ■—' Estão procurando. . . procurando. . . sempre procuram algu
ma coisa. . . todos. . . procurando. . .

Pausa. Márcia vai até o armário. Ábre-o. Perscruta o interioi.

Ruído de porta fechando-se com

Pega um maço de cigarros vagabtíndo.
Márcia ^— Cigarro de duzentos cruzeiros. Que bomba!

cima de um dos cadáveres.Pega um cigarro. Joga o maço em
Acende. Dá umas baforadas. Tosse... Fuma novamente. Tosse.

Atira a ponta no meio do público.
podeMárcia — Cuidado, cuidado, uma simples ponta de cigarro

destruir as suas propriedades num indêndio. Cui-da-dol!
Gargalhada. Pausa.

acesa
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Depois, Paulucha. Não que êle tivesse aparecido depois, logo em se

guida, dentro de uma ordem cronológica... mas surgiu depois...
um valor. . . numa escala de valores, certo? iSeria o nível? Não

explicar, . . não é bem isso. . .

Outros. . .

como

sei me

Bem... ,uma ou outra aventura furtiva, fugaz, que não dei.xa marcas.

Quantos?

(“que indiscrição”) . . . mas não faz mal. . . deixa ver.

Conta nos dedos da mao

sei. . . cinco. . . seis. , , não mais. . . e namoricos também:

versas estéreis, inconseqüentes, insôssas, nada

Apenas dois foram de relativa .— ia dizendo relativa importância

é essa a palavra . relativa. . . significação? Não, não. . . dois foram mais

do que os outros. Um pouco mais. . . interessantes! Ê. . . agradáveis?. . . Um
pouco mais do que a vala comum. . . Nunca. . . nem sonhar em

ções com o Paulucha,

Não
con-

mais.

e nao

compara-

Divaga

Um vaga-lume, . . uma estréia, . .

Falar dos dois? Pra quê?

Talvez... para facilitar a compreensão?!
Que compreensão? Ora, vá amolar o boi cora

Compreensão de entender? Não. . . tá. . . compreensão de agradar. , ,
ainda assim. . . vá lá.

essa compreensão. . .

Vai até uma das paredes de azuíejos.
Espelha-se, arruma os cabelos, coquete.

Um. . . Um era disque-jóquei.

Profissão importante, han? De sucesso, han? Muito tutu, han? Mas

meu ‘ ' meu entre aspas . não era desses de programa de bossa
hora da saudade, e muito menos de iê-iê-iê. .

Era disque-jóquei... de futebol.

Gozado, né? Pura verdade. Disque-jóquei de futebol.
O ouvinte solicitava por carta:

o

nova.

^ “Quero ouvir o gol de Gigia, em 16 de julho de 1950, no Maracanã"...

E êle, pedindo desculpas pela imperfeição do som: o tempo; o uso; etc.,
rodava:

“Maracanã, 16 de julho de 1950. Decisão do Campeonato Mundial.

Brasil 1 Uruguai 1. Vai bater Friaça o tiro de canto. Levantou a pelota
para a área, saltou Máspoli, cortou de munheca. Bola com Obdúlio,

Zizinho, passa por Ademir, ainda Obdúlio,
engana

avança, entrega na esquerda

para iSchiaffino, O meia celeste dá um drible em Bauer, outro drible ainda,

estica na ponta para Gigia. Correndo Gigia e Bigode, passa Gigia por
Bigode, adianta-se... enche o pé... pula Barbosa...
Uruguai!

Gol. . . Gol do

Márcia Hiroshima... Nagasaki... Maracanã...
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Disque-jóquei de futebol. É. . . é. . . é.
Uma noite me convenceu a ir ao Maracanã. Jôgo importante. 'Fogos.

Luzes. Palavrões.

Fiquei morta de vergonha na

pênalte. E eu nem sabia o

hora do pênalte. Sim, porque houve um

que era pênalte. Que vexame!
Pausa

Então, comecei a enjoar, a achar tudo sem sentido. O país em revolução.
Greves. Estudantes espancados. E êle: nada! Prisões, injustiças, fome.
E êle nada!

Nada não. Firme no microfone:

Êle '—' A crise que abala o Flamengo é crise de autoridade. A venda
do passe de Almir e de mais 15 ou 20 jogadores não resolve.

A situação do Fluminense é grave. Gravíssima!

Márcia ■— (Gesfo de encher) ■— Não dava pé. Mas êle era tão
solícito, tão assíduo. Que é que eu podia fazer?

Diplomacia, menina. Diplomacia.

E fui devagar. Primeiro descobri um crime!: êle torcia pelo Botafogo.
Cronista esportivo não pode ter clube. Daí, dessa premissa, bolei um piano.
Comecei a ler o noticiário de futebol. Acompanhava os programas espe

cializados, Tornei-me uma enciclopédia de futebol, Catedrática
comentários dêle e ^ que perversidade! ^—■ largava brasa,

discordava de tudo, mandava um pau sentido, principalmente no Botafogo.
Êle foi saturando, enchendo. . . mas não estourou não. . . nem brigou. . -

nada... sumiu: p.uff! Sumiu... só.

Nessa altura, eu já começava a

social. . , Daí. ingressar na minha fase vermelha, foi um pulinho. Vermelha
melancia... vermelha no duro... roja em

futobol.em

Eu ouvia os

demonstrar interêsse pela questão

todas: assinava manifestos, assistia conferências, partici-E entrei em

pava de reuniões misteriosas.

Greves de porta de fábrica:

—■ Ei, companheiro, vem prá cá. Fica com teu irmão,
.— Não, não entra, não entra... ei, companheiro, vem

Uuuuuuuuuuuuhhhh. . . traidor!

-7- Ei, companheiro. Ora, companheiro!

Pequena pausa ..

Em plena fase vermelha: — uma noite de conferência. Salão repleto.
Expectativa. Decepção. Imprevisto: o

—■ Foi o Dops, ^— opinavam os heróicos.

oa

conferencista não poderia vir.

—' Tráfego,

O fato é que o companheiro conferencista não veio mesmo. O salão
e mais dois camaradas. Novinhos.

garantiam os práticos.

Foi esvaziando devagar. Ficamos, eu
Imberbes. Quietos, sentados na primeira fila. Chateados. As luzes apa-
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gando. Primeiro as do fundo, a seguir as do palco. Saímos devagar, pas

sando pelos que discutiam o imprevisto, . . no fim do corredor, à saída,
um cartaz:

— "Hoje ■— Fernando Pessoa — Sua obra vista por Fernando Fubião".
Outro auditório. Gente extravazando, entramos furando. Fomos parar

espremidos, bem de cara com o palco, face a face com o orador,

Uma voz metálica, de alto falante, de vendedor de laranja, derrama

va-se em golfadas simétricas:

■— “Não um cético completo, não o definiría assim....

O sono que desce sobre mim
íÉ o sono de tôdas as desilusões.

É o sono da síntese de tôdas as desesperanças

É o sono de haver mundo comigo lá dentro

Sem que eu houvesse contribuído

em nada para isso”.

Olhei de viés para os companheiros:

■—' {dá de ombros” — Já que estamos aqui. . ,
E as golfadas simétricas seguiam:

■—' “Como hei de explicar o mistério de seus heterônimos?”
Heterônimos?

■— “Quando Fernando Pessoa era êle mesmo?”

‘—. . . Apologia do suicídio. . .

■— “O que sou hoje é como a umidade no corredor do fim da casa.

O que sou hoje é terem vendido a casa
e terem morrido todos;

é estar eu sobrevivendo a mim mesmo

como um fósforo frio...”

Rubião não era pra Fernando Pessoa.

Tinha -um ar pernóstico. Um jeito snob de falar, e, no entanto, parecia

acreditar no que dizia. Já o conhecia de nome. . . uma celebridade de
rodapé de coluna literária. Mas para meu grupo, um quadrado. Senti, num

relance, que batera os olhos em mim. . . A voz hesitou, meio segundo, e

logo engrenou de nôvo, como uma locomotiva:

.—' “Gheq, cheq, cheq, cheq...

— “Não trago nada e não acharei nada.

Tenho o cansaço antecipado
do que não acharei.
Deixo escrito neste livro

a imagem do meu desígnio morto;
fui como ervas e não me arrancaram” .

Aplausos. Frenéticos aplausos. Todo mundo de pé, êle sorrindo, rea
lizado. Palmas decrescendo. Uma ou outra, fugitiva ainda, “debatendo-se

como asa de pardal agonizante”, como diria o Rubião.

Bafe palmas espaçadas
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De nôvo seus olhos. Não sorri. Êle também não. Olhamo-nos somente.

Livros estendidos para autógrafos. Abraços. Multidão diminuindo.

Lentamente... assinando aqui e ali, ei-lo à minha frente:
— Que é um heterônimo?

Foi assim que travei conhecimento cora Fernando Rubião, o intelectual.

E aí acabou também a minha fase vermelha, que nunca foi muito profunda

mesmo. (Bate no peito, mea culpa).
Fernando Rubião — o homem que conhecia heterônimos. O homem que

sabia o que eram heterônimos.
É. . . Que é um heterônimo?

Heterônimo é. . . é. . . ham. . . é. . . Heterônimo é um autor que

publica uma obra e. . . a publica sob o nome de uma... ham?... pessoa
inventada. Ok?

Uma temporada de delírio intelectual.

Divaga

Fernando... um papa... e também médico chefe de hospital.
Um papa, no alto da cadeirinha, distribuindo bênçãos e indulgências plená

rias a uma multidão... só de mulheres. Médico, percorrendo enfermarias,

examinando papeletas, infundindo confiança, distribuindo sorrisos e bica-
bornato a uma multidão. . . de enfermos. . . só de mulheres.

E, embora um intelectual, tinha características próprias... uma era

citar. Citava, citava sempre:
■— “Mesmo que eu não acredite mais na vida, e não tenha mais fé na

mulher amada, e duvide da ordem das coisas, e até veja que tudo é caos,

um caos maldito, diabólico, e deva mergulhar nos horrores do desespêrn. .
■— Dostoiewski .— Os Irmãos Karamázov”.

Outra característica era falar no rei Saul. Por dá cá aquela palha.

largava:

— “Ao escolher Davi, iSaul estava”. . .

— “Não foi por ingenuidade que Saul entregou Mical. . .

E esclarecia detalhadamente. Estava apto a participar de programas

de TV. respondendo sôbre o rei Saul.

E por que essa tara pelo rei Saul? Por quê?
No fundo, Fernando tinha mania de suicídio. Não vontade de se

matar, nada disso; mas mania de falar na morte, fazer piruêtas literárias

com o tema. . . e daí Saul. . . Saul foi ^ Rubião é que explicou — um dos
dois únicos suicidas do Velho Testamento.

Pausa

Ainda outra característica: ficar cansado.

— “Estou exausto!"

— “Que cansaço. Exausto!”

Mas tinha valor. Isso tinha, negar quem há-de? Redação fácil: derra
mava frases, ejaculava os parágrafos, paria as idéias.

Pequena pausa
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Sempre entremeando, indefectível:
-—’ “Estou exausto, cansado!”

Por vêzes, ia mais longe, metia-se a sociólogo, apresentava soluções para

acabar com os países subdesenvolvidos:
Imita de nôvo a voz de Fernando

■— ”A castração. Castração de todos os homens em condições de

gerar. Gigantescos altares e, um a um. . . todos os cidadãos em fila, ao
som de músicas patrióticas, decepando seus testículos. Diplomas alusivos:”

^— “Dei mett testículo para o bem do povo”.

Piras gigantescas incinerando os órgãos cortados. Militares em farda

de gala. Mulheres de negro, incentivando o marido, os noivos, amantes, ao
sacrifício:

— “Dei meu testículo para o bem do povo".
Que compreensão!

Navios aportando, belonaves de bandeiras estreladas... jovens loiros,
cantando:

Canta um momento somente a melodia do “iankee doodle".

Jovens morenos, descendo de comboios com flâmulas vermelhas ondu-
lantes, cantando:

Canta a melodia de “olhos negros”

— ‘‘Saul exigiu de Davi, como condição para dar sua filha Mical em
casamento, cem... cem prepúcios de filisteus ^—■ conditio sine qua non —■

e Davi casou...” Não foram exatamente testículos, mas prepúcios são

prepúcios. . . e a idéia. . . a semente germinou. . .

No vitrô, barulho, vozes

Primeira voz .— Não tem nada aqui.

Segunda voz — Veja na despensa. . . do lado do necrotério. Pro
curem. Vamos.

Novamente Márcia assusta~se. um pouco menos que da vez passada.

Faz um gesto como se fôsse esconder-se na cama. debaixo dos
lençóis. Detém-se. as vozes e o barulho vão desaparecendo devagar.

Márcia acalma-se.

Márcia ^ Continuam procurando, buscando...

Dá uma gingada com o corpo como se caísse de um pesadelo.
Hetoma o fio da conversa

Fernando. . . tinha bochechas flácidas.

Flácidas bochechas, como diria êle no seu puro vernáculo.

Pequena pausa

De repente, sei lá por que, talvez sem nenhum porquê ou por todos,
comecei a ficar saturada dêle: a estória de Saul, a morbidez do suicídio...

sempre igual, sempre a mesma coisa.
Mârcla ^ Torrava e torrava... enchia, do verbo encher: "tornar

repleto”. . .

Pequena pausa
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Quis ajudá-lo ^— estava com tudo aquilo p.elo nariz fiz uma tenta

tiva... Juro. Não nego que um pouco na gozação... não intencional, isso
não, mas espontânea in natma.

Pausa

Márcia ^ Olhe, Fernando, olhe o que eu trouxe pra você. É ótimo.

Êle nem levantou os olhos do livro.

Márcia .—■ Eu sei que você está cansado, meu bem, exausto, mas veja
isso, faça um esforçozinho, um só. . . olhe. . . comprei agorinha mesmo.

Coloquei o pacotinho na mesa.

Fernando ^— Que é isso?

Márcia — Abra, abra.

Êie abriu.

Fernando Geléia real??!!

Márcia — É fabuloso! Uma colher de manhã,

noite, ao deitar, e catapruz. . . resolve tudo!

Fernando ^— Tudo o quê?

Fernando empurrou o
asco. Abre a bula.

Márcia .—■ Serve pra tudo. É um negócio. Feridas, gripe, queda dc
cabelos, até impotência.

Fernando ^— Não é o meu caso.

Márcia ■— Não, mas. . .

Fernando — Mas. . .

levantar; outra deao

pote para longe, com a ponta dos dedos. com

físico, mental. . .

casos de neuropsicose, pessoas
Márcia ^— Escute: cura melancolia, esgotamento

Vou ler a-bula: "Espetaculares efeitos
com idéia de suicídio, melancolia, tensão nervosa...

em

está falando sério, está?Fernando Minha querida, você nao

Nem liguei para o comentário.

Márcia -- . .

Dexter, Chauvin e Telatin". Viu só?

Fernando — Bobagem. . .,

Márcia ■— Bobagem? Tem um

pederastia aguda. E mais: Até o Papa usa.

E mais... as abelhas operárias, que

vivem apenas 45 dias, mas a abelha rainha, que só
real, vive de 4 a 6 anos. 45 dias, 4 a 6 anos. É irrespondível. Conven
cido agora?

Fernando — Prova a diferenciação social entre

obsessões, conforme experiências dos drs."e várias

resolve atêitem aqui que diz que

alimentação comum,

alimenta de geléia

consomem

se

abelhas, mas nãoas

ve)o em que, . .
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Márcia — Mas é claro... vai acabar com tôdas essas suas idéias

tolinhas, Fernando. . .

Fernando ^— É provável, meu bem. É provável. Embora possuísse

centenas de operários, o rei Saul, não creio que a média de vida de um fôsse

condicionada a. . .

Irritei-me. Fiquei fula.

Márcia ^— Fernando, quer saber de uma coisa? Vá amolar outro com

essa história de Saul. . .

Fernando ^— Nervosa? Tome uma colherinha de. . . dessa. . . como é

mesmo o nome?. . . Geléia Vital.

Aí êle pegou o pote.

Fernando — Ah! Geléia Real! Tome uma colherinha...

Pausa

Ficamos em posição de combate, em silêncio. Depois êle foi preparar

gêlo em dois copos.

Fernando — Toma um?

Nem respondi. Êle colocou um copo na minha mão. Fêz um gesto de
brindar.

Márcia .— Isso. . . um brinde. . . a você, Fernando, à sua calma, sua

calma, sua palma, à sua arte. . . a nós, Fernando à nossa vida. . . tão feliz,
não? Às tuas idéias tão fecundas, cheias de fé. . . e. . . por que não? Vamos

brindar também o rei Saul. Que tal? Um gole para o rei Saul. Do legitimo.

Escocês no duro. Importado. Um uísque para o rei Saul.

Márcia pega o balde. Ergue-o numa saudação

E larguei a maior brasa.

Márcia .— Saul o maior vigarista do Velho Testamento. Vigarista,

sim. Tinha uma inveja danada do Davi. . . vivia fazendo conchavos e. . . o
tal Davi também não era de nada. Um misto de trovador e político. Por

qualquer treco Davi largava uma canção, acompanhando-se na harpa...
seria um sucessão na TV. . . E o Saul mordendo-se de inveja. . . subindo

pelas paredes... êle, que não sabia nem dança... chegou a arrumar um

professor de canto...

Eu estava nessa divagação, quando Fernando fêz “ha”, um som desses

de superioridade, de deixa pra lá, não se deve contrariar. Foi a conta,

Márcia ■— Um dos dois únicos suicidas do Velho Testamento, não é?

É. E o outro quem foi? Não sabe? Pois eu sei. Claro que eu sei. Claro.
v'ocê não sabe. Foi um humilde.

Aí devem ter despertado novamente minhas adormecidas veleidades
socialistas.

Márcia — Um humilde. . . um escudeiro. . . o escudeiro do rei Saul. . .

os dois morreram no Monte Gilboé. . . isso mesmo. . . Samuel, Capítulo II,
versículos 31 a 35 e Crônicas, I, versículos 10 a H. Êsse escudeiro foi o
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cutro. O outro suicida... ambos por mêdo de cair nas mãos dos incircun-
cisos. Isso... incircuncisos. “Homens inteiros” ou não?

Não esperei resposta.

M.4rcia — E o Davi veio correndo, e. aproveitando o lance largou

logo uma marchinha bêsta, dizendo que no Monte Gilboé nunca mais iria

cair orvalho e que o escudo de iSaul não seria jamais lubrificado com os
santos óleos.

E arrancando todos os meus conhecimentos bíblicos, dei a tacada final.

Márcia ^— Saul era um cagão!

Dessa vez êle prestou atenção. Ficou atarantado.

Márcia ■— Um cagão. O único cagão do Velho Testamento...
tenho certeza, mas acho que é o único cagão de tôda a Bíblia: do Gênesis
ao Apocalipse!

e nao

Pequena pausa

Márcia ■—■ Foi surpreendido por Davi ^—' sempre Davi .—■ defecando.
cu, como falam as escrituras: “aliviando o ventre

Gedi. . . Samuel, capítulo 24, versículo 3 a 5 e 11 . . . e contra Samuel nada
se pode opor... o único não só do Velho Testamento, mas de tôda a
Bíblia... que glória! Fernando apertava o

na caverna de En

copo, pálido, sofrido.

Fernando ^ Cretinice!

Eu estava calma, mas simulei ódio, uma raiva imensa... e taquei-lhe o

copo na cara.

Márcia ■—■ Tome. . , um uásque. . . um uísque para o rei Saul!
Pausa

Fernando Rubião, o intelectual, oE assim terminei o meu affaire com

homem que sabia o que eram heterônimos. . .
Pausa

Um dos dois que qualifiquei de... interessantes. Nem sei por que
porque quis.ah!

Pausa

Falei, falei. . . pra quê? Pra explicar, ora; explicar por que fiz aquilo.
Pequena pausa. Mávcia pega o maço de cigav
o maço no meio do público. Tira uma ou duas baforadas. Tosse.

Outra baforada.

— Que porcaria!. . .

Joga o cigarro aceso no meio do público
.— Cuidado, uma simples ponta de cigarro pode destruir suas proprie

dades num incêndio... cuidado!

. Acende um. Atiraro

Pausa

Por que fiz aquilo?

Paulo ^— Pelo Paulucha.

P.^ULINHO. . . Paulucha. . .
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muito em gíria... Influência, uma das muitas, do Paulucha.Eu falo

Não a mais marcante, não. . .

Como êle usava gíria:

^ Legal, bacana... morou? Se manca... O cara veio rebolando e

entrou numa. . .

Pausa, Divaga

Era bonito? Bonito. Feio. Que diferença faz? Sim, ibeio, belo, oelo,

simples, de traços um tanto comuns, bonito. Assim, mais ou menos assim:

■— Um cabelo negro ondeado. . .

A medida que Márcia vai descrevendo Paulucha, um projetor

apresenta as imagens por partes; falou no cabelo, surge uma faixa
só com cabelo

●—’ ... queixo decidido, viril. . .

Projeta-se o queixo

‘— ... ibôca bem desenhada. . . e bigode. . . sim, bigode. . . simpático,

apesar do bigode. . . porque, é proibido?. . . e. . .

"Slide” com hôca e bigode

^ ... e uns olhos firmes, tristes mas firmes... de inspirar confiança

e de pedir — é importante — pedir proteção, amparo. . .

O ‘"Slide” se completa. Forma a face do "King Gilletle”,
o das lâminas.

■— Não, pelo amor de Deus, não é isso. . . era simples, mas nem

tanto...

Grita

— Brincadeira besta!

"Slide" apaga. Pausa
Não tinha características, pronto, não tinha características. Era o

"característico” . . .

Eu ficava plena quando estava esperando por êle. . . de uma alegria
total, cheia de sol, sol, sol. Sol atolado no céu.

Pausa

Uma vez, voltando de Aparecida, de uma visita, tipo passeio, mas no

fundo com um significado especial para o Paulucha, oh! se tinha. Dia se-
gundaferino, calor, sol... o carro enguiçou. . . Partida, uma duas, três
vezes, nada. Paulucha olhou o motor.

Paulucha .— Não passa corrente, deixa ver.

Paulucha ^— Ê a bobina-, vou tirar. . .

Paulucha — Olha, vou até uma loja aqui perto... deve ter. Volto

já. Te güenta aí um pouquinho, tá?

Deu uns passos, parou.

Paulucha .— Dá uma voltinha por aí. . . ah, vai até ali. . . é o depó

sito de animais abandonados... sou capaz de demorar um pouco...

vai, tchau.

í
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Márcia ■— Fui entrando: um corredor branco, estreito, paralelepípedos.

Um homem arrastando uma mula... Égua ou mula? Nunca soube distin

guir... Sumiram por um portão. De repente, um alarido bestial: latidos,

uivos, grunhidos... vinham do fundo... Uma série de compartimentos

estanques, pequenos, de uns 3 metros quadrados, unidos por uma porta

gradeada, dessas corrediças, de levantar para abrir. Cheios de cachorros:
vira-latas, sujos... Um fio de baba corria num canto, furando a parede,
carregando escrementos e baba... cubículo a cubículo, fui olhando pelas
barras de ferro... No primeiro quartinho, estavam lépidos, pulavam, latiam,
arranhavam as portas... eram os que tinham acabado de chegar,

uns raivosos, arreganhando os
cora

Na segunda cela, havia dois tipos:
eaçadores; outros lamurientos, fazendo festas, implorandodentes, am

aquêles olhos que não se esquece nunca. . . eram os do segundo dia.
No último cubículo, que ligava diretamente à Câmara de gás,

denados ^— todos estavam estranhamente calmos, quietos, acomodados...

os con-

quando, um começava a latir, docemente, e os outros acompa
nhavam em côro. sem rancor, sem revolta.

de vez em

Apareceram uns homens de macacão azul, entraram no terceiro
esforço tocaram os

com¬

partimento. Abriram a porta da câmara de gás e,
animais. Um ou outro latiu tristemente.

sem

Latidos individuais, particulares, nada mais...
outro quartinho. Ai já foiOs homens de macacão passaram para

cachorros tentaram morder, outros não queriam sair, foram
dois ou três foram de

o

mais difícil: uns

espancados com fôrça, latiam... lutaram... apenas

boa vontade, . . Ninguém devia ir de boa vontade pra essas coisas. . .
No primeiro quartinho, ali todos lutaram, foi uma batalha, nenhum

botes, foram na marra. . .consentiu em ir no mole. Atacavam em grupo,

espancados, machucados, batidos, ar'_

homens. . . dentes pra fora. . . focinho arreganhado. . .

aos

ordendo os bastões, tentando pegar
ferozes. . . latindo

os

bravamente. Latidas coletivas. Uníssonas.

E as portas se fechando.
E as latidas se transformando:

Agressivas. Relutantes. Submissas.

Paulucha apertou-me o braço. Agarrei sua mao.

últimos estão quietos.
Paulucha ^— Calma, querida... repara,

tranqüilos. não têm mais mêdo.

lágrimas escorrendo. Um autêntico dramalhão mexicano.

os

Senti as

Márcia — Paulucha, será que é mesmo preciso?
Êle apertou minha mão. Estava trêmulo.

vergonha, êle disse... tenho um vizinho depu-
acabar com isso... apresentar

carrocinhas do mundo.

Paulucha — É uma

tado. . . vou falar com êle. . . é preciso

projeto. . . Acabar. Isso. Acabar com tôdas as
Pausa

um
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"Acabar com tôdas as carrocinhas do mundo”. Quem é que consegue

não gostar de um cara assim?
Defeitos?

Bem. . . tinha. . , uma coisinha pequenina. . . a única.

Pausa. Márcia imita multidão num estádio de firtehol

■— Flamengo. . . Flamengo. . . Flamengo. . .
Mas não tinha nada não, logo acostumei, Era parte do seu jeitão. No

começo fiquei enciumada. . . Depois participei. . . é bom participar. . . quando
deixam. . .

Pausa. Márcia parece escutar alguma coisa. Fica atenta

Márcia Acho que começou a chover.
Divaga

M.4rcia '—' Chuva de verão. Violenta. Imprevista. Em dois segundos

ficamos compleíamente molhados. Água batendo no rosto. . . e nós correndo,
e nós correndo. . , Afundamos num bar de esquina. Paulucha bateu a mão
üo balcão:

Paulucha — Dois conhaques voando, negrão.

O líquido desceu esquentando ardido.

Paulucha ^ Mais um... um só... isso. Você toma metade, tá?
êle. Com o lenço.gole, passei o copo praMárcia — Tomei um

Paulucha, carinhoso, devagar, limpou a água do meu rosto... Num canto,
de batida, três crioulos batucando. . . batidasmesa suja, cheia de copos

surdas na madeira, acompanhamento de caixas de fósforos.

Crioulos ^—■ “Tenho passado tão mal,
A minha cama é uma fôlha de jornal . . .

Fomos chegando. Os crioulos diminuíram

Crioulos "O orvalho vem caindo, vai molhar o meu chapéu .

Um crioulo — “Que é que há meu chapa?

Outro crioulo "Manéra Miltão.

o tom.

Êle tem direito de escutá,

manera .

Paulucha ignorou a bronca. Entrou com a conversa dêle:

P.^ulucha .—' Êsse Noel é um negócio. . . é o fino.

Um crioulo ■— Foi meu amigo. . .

Paulucha sorriu,

Crioulo ^— Tá duvidando? Num duvida, não. . .

Tirou do bôlso uma carteira. Enorme. Couro puído. Cheia de cartões,

documentos rasgados, dinheiro... puxou uma foto amarela. Bateu com ela
na mesa.

Crioulo — Manja, manja bem.

Paulucha — Ê o Noel, tá na cara.
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Crioulo ■— Foi meu amigo... do peito...

Apontou com o dedo uma figura na foto.

Paulucha -— Posso oferecer? Mais uma rodada! Gritou para o homem

do balcão. Arrumou uma cadeira. Sentei.

Êle falou; tenho um samba legal. . . é do Flamengo. . .

Flamengo. . .

Os crioulos se olharam, gozadores.

Paulucha —■ Posso mandá?

espia aqui. . . aqui. . .

do Pelé no

Crioulo ■— Manda, larga brasa.

de fósforos. Começou baixinho, subindoPaulucha pegou numa caixa

depois.

‘—' "O Flamengo convidou

Pelé p.ra jogar. . .

O rei aceitou.

Mengo, herói nacional,

Mengo, tu é o maioral. . .

Mengo, herói nacional. . .

'Mengo, tu é o maioral. . .

Os crioulos começaram a acompanhar. Juntou mais gente,
todo mundo.

animou

Vai diminuindoMárcia acomoanha batucando numa mesa.

piano, piano

Quem é que enjoa de um cara assim? Impossível. Sempre agitação. U
fôlego, pra

m

tomar
mar revolto. Um azougue. Nem dava tempo pra

respirar. Nunca um dia igual a outro. Sempre novidade. Descobria coisas
encontrava comse

na cidade morta. . . e pessoas. . . gente. . . gente que

gente. . , não apenas de passagem não. . . se encontrava com a gente firme,
não sei como, mas todo mundo ficava mais... como dizer? mais calor...
acho que é isso... mais calor... quando falavam
vergonha de viver correndo, se atropelando, se ultrapassando... Se er.a
Natal e Paulucha dizia: — Feliz Natal! queria dizer Feliz Natal

“Vou lavar as mãos”. . .

Paulucha tinhamcom

MESMO ^ não era uma frase feita. . . assim de:

"fique mais um pouco”. . . era “FELIZ NATAL pra valer!
dois pés juntos.Márcia alegre, caminha aos pulinhos, com os

Pequena pausa.

Nunca rotina... nunca rotina...

recitasse urna poesia

com a de
Pequena pausa. Márcia divaga,
muito auerida. Ao recitar Márcia alterna

como SC

voz

Paulucha e, no inicio, com a de um narrador.

sua

Márcia — Você nunca vai ficar careca, não?

Paulucha ■— Você nunca vai ficar gorda, não?
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Márcia O que me apavora é pensar nas noites a ver TV. Você

não gosta de TV, não?

Paulucha — Não, até já quebrei uma com um pontapé.

Márcia — O que me apavora é pensar nas noites a ver TV. Você

não gosta de TV, não?

Paulucha — Não, até já quebrei com uma pontapé.

Márcia — É?

Paulucha — É.

Márcia ■—^ E a rotina: café, almoço, jantar, cama. De nôvo: café,

aJmôço, jantar... novidade: cinema hoje, jantar fora! Teatro, visita,
livro, best-seller. De nôvo, café. . , cinema: hoje, não. E as crianças, quem

cuida? Você não gosta de rotina?

Paulucha — Detesto, e daí?

Márc'a — Fazer o quê?

Paulucha ^ Fugir.

Márcia — Pra onde? Do quê? Pra quê?

Paulucha — O negócio é

o impossível virar possível. Da outra

Márcia ^— De acordo, eu também.

Paulucha ^ Sabe de uma coisa? Você é louca. Vá ao dicionário e

procure a palavra inconsequente, vá.

Márcia -— Paulucha, será que é bom dormir no teu braço?

Paulucha — Deve ser... experimente.

Paulucha — Gostou?

Márcia — Deixa pra lá. . . e se ficar lugar comum?

Paulucha ^ Olha. fugir do lugar comum é o maior lugar comum que

um

Deus. Isso sim, é que é vida. Fazer

vez, vou nascer Deus.

ser

existe,

Pausa

Lagoa. Lagoa Rodrigo de Freitas.

La. go. a.

No meio da água Paulucha remava; remava mal, muito mal... o
barquinho girava, ia numa só direção, girava no mesmo lugar — um frio
de rachar. Por tôda superfície da água havia uma camada branca, fininha,

nata, coalho. . . tudo branco. . . talvez alguns sacos de cal tivessem

caído, um preparado para desinfetar a água. . . Tudo branco. , .

Uma remada à direita ^ uma remada à esquerda, enfim Paulucha

conseguiu acertar com os remos. A canoa cortava a água e deixava um
rasto escuro atrás.

uma
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Um miado débil, fraquinho.
Pertinho, a uns dez metros da canoa um gatinho debatendo-se...

Paulucha tentou levar o barco até l'á. Nada de acertar. Víramos ao

contrário. Giramos no mesmo lugar.

Bumba! O gato afundou. . . surgiu logo, um pouco à frente. Um miado
mais frágil ainda:

.—' Miauuuu. . .

E a canoa nada de chegar perto.

O gato desapareceu. Paulucha largou
pimba. . . mergulhou na água gelada, de roupa e

Vinte segundos e ei-los: Paulucha e o gato, sacudindo se como
cachorro depois do banho, encarapitados no barquinho. Tiritando. Era um
gato vira-lata, filhote, branco: uns olhões desse tamanho, costelas varan o
a pele. . . miava desesperado . . . arfando!

os remos, olhou pra mim e. . .

tudo.

Paulucha espirrou.
Todo coberto de cal. Tremia inteirinho. Tirou os sapatos e as meias,

cabelos, friccionei violentamente, aCom meu casaco, enxuguei seus

cabeça jogava de cá pra lá nas minhas mãos...
E o gato miando, miando. . . um louco.como

Pausa

Levei o gato pra casa.
Pausa

Paulucha era um sujeito simples...Eu já disse: o

Pequena pausa

Em plena época da p.enicihna. . .
Pequena pausa

Um espirro .— gripe.

Dois espirros ■— cama.

Pneumonia dupla.

Três dias ■— tuberculose galopante.

Rosto suado, porejando.
Febre subindo.

Cinco dias, não mais. . . [im.

Pequena pausa
morrer

. .um sujeito
de pneumonia. .

Em plena época da penicilina. . .
simples. . .

dor pela morte
Pausa. Márcia divaga. Falando da

de Paulucha.

sua

arrancado. Dor penetranteDor lancinante. Aguda. Nervo

De pedra de rim. Violenta,

De ausência. Presença negada.

Márcia sobe os degraus enquanto [ala- Olha pu
divindade-.

cima como

a invocar uma
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Merda! Merda! Suprema merda!

Ao chegar na segunda plataforma, bate com os
punhos na porta. Grita:

iSuprema merda!
Pausa

Encaramujei. Hibernei... trancada em casa sem sair... quase sem

comer... dor aguda; lancinante; de presença negada.

Hibernando.. , e o gato comigo. O gato crescendo.
Pausa

Hibernando... quanto tempo? Cinco, seis meses? O gato cresceu.

Gato de colo, mimado, molenga.
■— Toma o leitinho, toma. Bebe, bebe,

E êle, pêlo áspero, branco de café com leite, que ronronava...

Foi exatamente o tempo de um gato crescer. Ficar adu.lto.

Pequena pausa

Uma noite ■— estranho ■— me deu fome... tarde da noite, Peguei o
gato e desci.

Abri a porta da copa devagar, acendi a luz.

Em cima da mesa de fórmica, estava um camundongo; ficou desespe

rado com a claridade... correu de lá pra cá... aflito... Michinho quis
saltar do colo.

Segurei-o firme,

O ratinho, minúsculo — cinzento ficou me encarando.

Senti tôda minha fôrça. O poder de vida e morte.

Uma vassourada e ...tap... fim.
E a criaturinha ^ olhinhos brilhantes ^ lendo meu pensamento.

Piscou, uma, duas vêzes... e jogou-se mesa abaixo. Bateu cora um
ruído sêco no cimento e sumiu no vão da porta.

Pequena pausa

Na segunda noite, voltei, quase na mesma hora. O ratinho, dessa vez,
parou... olhamo-nos de nôvo.

colo. O camundongo deslizou por debaixo da
estava no chão. Correu até a porta. . .

Michinho esperneou no meu
porta.

Pausa

Foi assim umas três ou quatro noites.

Enfim, uma madrugada, êle não se mexeu. Sustentou meu olhar.
Confiante. MicbinVio também não esperneou.

Pus o gato no chão. Michinho caminhou uns passos, cheirou o outro

animalzinho, e. . . sem dar a menor pelota, sacudiu o rabo e. . . voltou dis

plicentemente a esfregar-se nas minhas pernas.
Tinham-se acostumado.

Pausa

No dia seguinte, eu traí Paulucha.
Traí?
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Traí, não. . . nada. . . que memória.

— apenas . . . topei aquêle jantar. . .
O do restaurante vermelho.

— Cianureto?

Isso, do cianureto... isso.

Pausa

Um período de inércia. . . apatia. . . no princípio o desespêrp. . . deses
pero total. . . depois indiferença. . .

Pausa

Viver. . . só viver já não dava pé. . . ainda mais sem o Paulucha. . .
O jantar com aquêle cara. . . foi uma tentativa. . . de ponte. . . para a vida.

é? Uma última vontade de comunicação, uma corda jogadaBacana, não

pro lado de lá. . . legal?

Mas não deu. . . não grudou. . .
É hora de dizer a verdade. . . nada mais que a verdade, apenas a

dade e tão sòmente a verdade. . . à beira do túmulo sempre

verdade...

que dizer então... depois... hamm?

Márcia parece escutar

ver

se fala a

Psiu. . . Pancadas. . . Leves. ..

Soam batidas irreais, como se só existissem na

Estacas. . . estacas batidas. . . socadas. . .

Pem. Pcm. Pem.

Estacas batidas.

Pem. Pem. Pem.

Não. . . Portas. . . portas se fechando. . .
Pem. Pem. Pem.

Uma depois da outra.
Pem. Pem. Pem.

Pem. . . Pem. . . au. . . au. . . pem. . . au. pem au. pem au. pem.
Depósito de animais. . .latidos. . . portas. . .
Pem. Pem. Pem.

Acabar. . , acabar com todas as

mente de Márcia

carrocinhas do mundo. Pem. Pem. Pem.

Pequena pausa

Livre. . . nunca ter que escolher. . . nada. . . livre.
Márcia corre de um lado para outro o barulho das estacas au
Pem. Pem. Pem.

batida violenta.
Márcia é acuada por um jato de luz e uma
Pem.

— Paulucha!

ouira batidaÊ novamente acuada por outro jato e

Pem.

— Dançar!
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Márcia escapa. Dança pelo palco, foge, desuia-se. É acuada por
. . batidas e jatos de luz.
Pem. Pem. Pem.

Márcia gira sôbre si mesma. Escorrega para o chão
■— Paulucha... dançar. .. ucha... dançar. . .

Cessam as batidas. Os jatos de luz somem.
Exausta. Pausa.

Márcia está caida.

O Paulucha foi. . . nada. . . um mito. . . um mito. . .

Bailarina. . . fama. . . tutu. . . e daí? E daí?

Não rastejar a bunda no chão. . . isso é que importa. . .

Esta fala é no ritmo de música. Pausa. Márcia dança
vagarosamente

Não houve motivo. Não houve, pronto!

Não peçam conclusões. Detesto conclusões.
Barulho no vitrõ. Vozes

Pr'MEIra Voz — Veja lá do outro lado.

Segunda voz ^ No necrotério. Olhe no necrotério.
da escada, na última plataforma,

descer, rápida. Abre-se a porta, ao rés do
Márcia foge para cima. O enfer-

ombro uma

Márcia assusta-se. Está em cima

junto à porta. Começa a
chão. Entra um enfermeiro --

mão, aomeiro. todo de branco, tem uma seringa a

corda, também branca. O enfermeiro entra, coloca a seringa
cima de uma mesa. Márcia e o enfermeiro medem-se.

êle embaixo. Silêncio. Márcia desce

em

Ela no

uns

tôpo da escada e
degraus. O enfermeiro sobe outros.

Paulucha... cal... Paulucha... lagoa...

Vão se aproximando. Márcia descendo e
Encontram-se na plataforma do meio. O enfermeiro vai segurá-la.

trás das mesas. Protege-se.

no inicio e depois lento. Param,
uma mesa. Joga

enfermeiro suibndo.o

O enfer-Márcia pula. corre para

meiro persegue-a.

Silêncio. Fitam-se. Márcia está protegida por
Rápido. Rápido

com ela

O médico... todo branco... médico...

Aproximam-se
sua mão docemente.

de nôuo. Bem perto um do outro. O enfermeiro
Fá-la andar assim, delicadamente.

segura

Márcia está submissa. ■ . De repente, escapa. Escapa. Foge. Grita:
nããããããããããoooo.. .!Não. . . nãããããáããããooo. . . largue-me. . .

Márcia corre. O enfermeiro persegue-a pelo palco. A perseguição
ora é lenta, ora é violenta. Por entre as mesas e a escada. . . Enfim.
Márcia fica encurralada entre duas mesas num canto. O enfermeiro

. Lutam. Barulho no vitrõ. Vozes.segura-a

Márcia e o enfermeiro continuam lutando

aiii. . . estou morta. . .Márcia ■— Solte-me. . . Largue-me. . . ai. . .
morta. . . morta. . .
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o enfermeiro consegue dominà-la. Torce seu braço. Joga-a no

chão. Pega a seringa. Com esforço, aplica o sedativo. Márcia

arfa, resfolega.
Márcia —' Morta. . . morta. . .

Márcia resfolega forte;
Márcia — Àhhh. . . morta. . . morta. . . livre. . . ahhh. ..

Márcia resfolega menos. Vai caindo em torpor. O enfermeiro

solta-a devagar, com delicadeza. Amarra-a. Márcia, semidesmaia-
da, fala, com voz pastosa

Márcia ■—■ ... acabar... com tôdas as carrocinhas do mundo...

acabar. . , carrocinhas. . . acabar. ..

Márcia desfalece. O enfermeiro arruma-a na mesa. Cobre o corpo

com um lençol até o queixo. Sai devagar, empurrando a mesa

para fora do necrotério.
Luz sem resistência.
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Orlando Macedo, em pé, de
guarda-chuva, e Renato Res-
tier, deitado, numa cena de
"A Falecida”, de Nelson

Rodrigues

M
mm

lima cena de A Raposa e
as Uvas”, de Guilherme

Figueiredo, vendo-se Sérgio
Cardoso c Nidia Lícia



“Canção dentro do pão", de R. iMagalhaes Júnior. Da direita para a esquerda;
Sérgio Cardoso, Nidia Lícia e Leonardo Vilar

Uma cena de “Lampião", de Raquel de Queiroz, vendo-se, ao centro. Elisio de
Albuquerque no papel titulo da peça

L.



“O dilema de um médico", dc Bcrnard Shaw. Na cena se encontram, da esquerda
para a direita, Labanca, Beatriz Veiga, Emilio de Matos, Nelson Vaz e Maurício Shermann

-ríii.

jÊíUÍL-l,

"O Telescópio”, de Jorge Andrade. Estão em cena,
no primeiro plano, Beatriz Veiga e Adila Araújo, e ao

íundo Ivan Cândido, Tereza Raquel e Milton Moraes



Cidade Assassinada”, de Antonio . Callado. No flagrante fotográfico vê-se Frego-
lente no papel de João Ramalho, personagem central da peça

Uma cena de "Memórias de um sargento de Milícias de Francisco Pereira da

Silva, vendo-se Allan Lima, Magalhães Graça e Munira Haddad
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Estátua do Generalíssimo dá peça "]dgo de Crianças", de João Bethencourt. Apare
cem em sua volta os intérpretes infantis André José', Qàudio (Afonso Mac Dowel, Vera

Lúcia Magalhães e Antonio Soriano

■ ^'J. .'^

V
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foto, da esquerda para direita.'", de Antonio Callado. Aparecem,
Beila Genauer. Milton Moraes (no papel ütulo) c Munira Haddad

"Pedro Mico na



<

1V.

. jj

Flagrante de "Guerras do Alecrim e da Manjerona", de Antônio José da Silva, o
judeu. Da esquerda para a direita: Carmen Silva 'Murgel, Isabel Tercza, Isolda de

Souza, E-milio de Matos e Ezechías Marques

"A bela madame Vargas", de João do
Rio. Cena em que aparecem Fábio Sabag

e Adila Araújo

-i'.
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“Beata Maria do Egito", dc Raquel de Queiroz. Cena em que se vê Rodolfo Arena e
Gláuce Rocha

P
JP-J-L

Uma cena de “As três Irmãs", de Ibsen, vendo-se, da esquerda para a direita, Beatriz
Veiga, Dcia Magna e Glauce Rocha



I

“Antes da Missa", de Machado
de Assis. Na cena se encontram
Helena Xavier e Dália Palma
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Um flagrante de "A jóia’', de
Artur Azevedo, vendo-se Beatriz
Veiga e Paulo Serrado



Lição de Botânica' de Ma¬

chado de Assis. Beatriz Veiga
e Paulo Goulart

Cena de "Bôca de Ouro", de

Nelson Rodrigues, vendo-se
da esquerda para a direita,
Tereza Raquel, Milton Mo-

e Beatriz Veigaraes



1

Rodolfo Mayer, no papel ti
tulo da peça "D. João Te-

nório”, de Zorrila

t.;A

Isabel Terezn e Magalhães
Graça numa cena de "'Não
consultes médico", de Macha

do de Assis



"Circulo de giz caucasiano".
de Brecht. Da esquerda para
a direita José Maria Montei¬
ro, Rofran Fernandes e Mar¬

garida Rey

P

Unia cena de "O pagador de
promessa", de Dias Gomes,
vendo-se Luiz Linhares e Bea

triz Veiga



Cena de 'As aventuras de Kipió Lacraia , vendo-se,
papel titulo da peça

ao centro, Agildo Ribeiro,

I

Leonardo Villar, no papel de Vicente
da peça "Rasto Atrás",● de Jorge An
drade, detentora do primeiro pré,mio

Conourso Prêmio Serviço Nacional
de Teatro — 1966
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S.N.T. TRINTA ANOS DE ATIVIDADES

0 Serviço Nacional de Teatro do Ministério da Educação e Cultura foi
criado pelo Décreto-Lei n’ 92, de 21 de dezembro de 1937 e instalado em 1938

na sobreloja do Clube Ginástico Português, Avenida Graça Aranha n^ 187
com aiTendamento também da sala de espetáculos do referido clube

Foi seu primeiro diretor o jornalista, crítico de teatro e comediógrafo
Alexandre Abadie Faria Rosa, cai’go que exerceu até o dia 10 de janeiro de
1945, quando faleceu. Com a morte de Abadie Faria Rosa, exerceram interina

mente 0 cargo os oficiais administrativos do Ministério da Educação César
Prevost Romero e João Batista Massot, sendo êste último autor do plano deee-
nal que tomou o seu nome e foi aprovado, em princípio, pelo chefe de Govêmo,
resultando daí os Decretos-Leis n^s 7.957, dispondo sobre a isenção de impos
tos e taxas federais que incidiam sobre o teatro; 7.958, que instituiu o Conser
vatório Nacional de Teatro na Universidade do Brasil; e o 7.959, que dispõe
sobre a locação de teatros. Todos esses decretos-leis são de 17 de setembro de
1945 e foram sancionados pelo falecido presidente Getúlio Vargas

Teatro Municipal do Rio de Janeiro, após o espetáculo-homenagem
teatral prestou ao então chefe da Nação.

no palco do

que a classe

No Governo José Linhares exerceu

nistrativo Corina Rebuá.
o cargo interinamente o oficial admi-

No Govêrno do general Eurieo Gaspar Dutra foi
retor, professor Carlos Alberto Nóbrega da Cunha,
de 11 de fevereiro de 1946 a 27 de julho de 1948.

nomeado o segundo di-
permanecendo no cargo

O terceiro diretor do Serviço Nacional de Teatro foi
Martins Moreira, em cuja gestão

0 professor Thiers

„ , . , verificou a transferência da sede do Servi¬
ço para o 3" andar do Edifício da ABI e aí instalou o Curso Prático de Teatro
criado por destaque de dotação em plano de aplicação, com três disciplinas
apenas: arte de representar, canto coral e dança. Houve tamtém a regulamen
tação da concessão de auxílios financeiros às companhias e emprêsas teatrais
pelas Portarias ministeriais, de n°s 240, de 21 de maio de 1949 e 447 de 28 de
novembro de 1950, e a instituição do eonciu-so de peças — dramas e'comédias
(Portaria ministerial n° 159, de 13 de maio de 1950). Permaneceu o professor
Thiers Martins Moreira no cargo de 29 de julho de 1948 a 28 de fevereiro
de 1951.

se
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0 quarto diretor do Sei*viço Nacional de Teatro foi o funcionário do quadro,

inspetor e hoje redator Aldo Calvet. Em sua administração foi criado o Con

selho Consultivo de Teatro (Portaria ministerial n" 538, de 9 dc- alDril de 1951)

composto de representantes das entidades da classe teatral.

Pela Portaria ministerial n^ 523, de 4 de abril dc 1951, foram instituídas

as Delegacias Regionais cío Serviço Nacional de Teatro.

Obteve Aldo Calvet autorização presidencial para instalação de dois tea

tros, um na Avenida Passos, a cargo do lAPC, com capacidade para 1800 luga

res, com plantas aprovadas pela então Prefeitura do Distrito Federal, e outro

no bloco do edifício da Caixa Econômica Federal, no perímetro das Avenidas
Rio Branco, Almirante Barroso e Treze de Maio e Rua Bethcneourt Silva (au

torização constante da Exposição de Motivos do MEC, n" 63, de 21 de janeiro

de 1952, publicada no Diário Oficial de 23 de janeiro de 1952).

Na administração Calvet, o Serviço Nacional de Teatro mudou-se do 3°
andar da ABI para dois pavimentos do Edifício Confederai, Avenida Presiden
te Vargas, n^ 418, 10^ e ID andares.

Foram criados os seguintes órgãos; Comissão de Teatro Infantil (Porta
ria SNT n° 9, de 18/9/52); Comissão de Teatro Amador (Portaria SNT, iF 2,
de 19/1/53); 0 Curso Prático de Teatro foi transformado em Conservatório

Nacional de Teatro (Portaria ministerial n"^ 54, de 3/2/53); a Companhia. Dra-

.mática Nacional (Portaria ministerial n^ 139, de 10/3/53, incoiqporada. mais
tarde ao Teatro Nacional de Comédia, de acordo com a Portaria ministerial

420, de 22/11/56); o Grupo “Os Quixotes” (Portaria SNT n’ 4, de 8/3/51),
destinado a levar à cena peças em 1 ato de jovens autores brasileiros, dirigidas,,
interpretadas e cenarizadas pelos alunos da escola mantida pelo Serviço Na
cional de Teatro. Foi sancionada a Lei 1.565, de 3/3/52, estabelecendo obri

gatoriedade de representação de peças de autores nacionais pelos elencos brasi
leiros.

n’

Aldo Calvet permaneceu à frente do Serviço Nacional dc Teatro de 21/3/51
a 28/7/54.

O quinto diretor do Serviço Nacional de Teatro foi o escritor Adonias

Aguiar Filho, tendo exercido o cargo por duas vezes: de 28 de junho a l.° de
outubro de 1954 e de 12 de julho de 1955 a^2 de fevereiro de 1956.

O sexto diretor do Serviço Nacional de Teatro foi o jornalista José Cesar
de Andrade Borba, exercendo o cargo de 1" de outubro de 1954 a 31 de maio.
de 1955.

O professor Edmundo Ferrão Moniz de Aragão teve gestão em dois perío
dos, 0 primeiro a partir de 9 de fevereiro de 1956 a 18 de fevereiro de 1961,

e 0 segundo de 17 de outubro de 1961 a 11 de julho de 1963. Na administração
do professor Edmundo Moniz foi criado o Teatro Nacional dc Comédia (De

creto n*? 38-912, de 21/3/56); regulamcntou-se a Lei n" 1.565, de 3/3/52, dis
pondo sôbre obrigatoriedade de representação de peças de- autores nacionais
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(Decreto n° 39.423, de 19/6/56); foi aprovado o Regimento do SNT (Decreto

n'=’ 44.318, de 21/8/58); instituiu-se a Campanha Nacional de Teatix) (Decreto

n^ 43.928, de 26/6/58); ergueu-se a sede própria do Serviço Nacional de Tea

tro, com a sala “Machado de Assis”, na Avenida Rio Branco, 179, edifício com

oito pavimentos, onde se encontram localizados todos os setores.

Do 1° de março a 6 de setembro de 1961, exerceu o cargo o sr, Clóvis
Garcia. Verificou-se aí a altera.ção do artigo 3° do Decreto n*^ 50.316, de 6/3/61,
a fim de autorizar a Caixa Econômica Federal a realizar operações de Crédito

nas Carteiras Hipotecárias para construção de teatros (Decreto n^ 50.677, de

31/5/61). A cessão de teatros administrados ou pertencentes ao SNT foi re

gulamentada (Decreto irt 50.676, de 31/5/61); foi alterado o Decreto n" 39.423,

de 19/6/56, para a estréia do companhias com peças de autores estrangeiros

(Decreto n’ 50.631, de 19/5/61); e, finalmente, é regulamentada a contrata

ção de artistas (Decreto n'' 50.922, de 8/7/61).

O sr. Roberto Freire exerceu o cargo de diretor de 12 de julho de 1963 a
14 de abril de 1964. Neste período (Portaria do SNT n*» 55, de 19/12/63), foi

instituido concurso permanente de peças teatrais com prêmios sob o título
“Prêmio Serviço Nacional de Teatro”.

O décimo segundo diretor foi a sra. Heliodora Carneiro de Mendonça,
cuja administração foi de 18 de maio de 1964 a 31 de março de 1967. Durante
a sua gestão foram revegadas as Portarias que criaram o Conselho Consultivo de

Teatro do Serviço Nacional de Teatro, n°s 180, de 10 de maio de 1957; 115, de
25 de março de 1958; 126, de 14 de abril de 1959; 172, de 25 de maio de 1959

e 212, de 24 de maio de 1961, que alteram o reestruturam a Portaria ministe-

rial sóbre o Conselho Consultivo de Teatro. Ainda no sea período o Conservatório
Nacional de Teatro foi transferido para o prédio da antiga sede da União Na
cional dos Estudantes; foi proposto projeto de Lei sôbre a Regulamentação
do Artista; reformado o Consein^atório Nacional de Teatr

transformação em Fundação.

No dia 7 de abril do ano em curso tomou pos.se o décimo terceiro diretor
do bJNl, teatrologo Inacio Meira Pires.

0 e proposta a sua

Foram diretores substitutos

eional de Teatro,
c responderam pelo expediente do Serviço Na-

nos seus 30 anos de existência,
César Prevost Romero, João Bati.sta Alencast
Montello, Oto Carlos Bandeira Duarte Brilho
Gonzaga Paixão, Manuel Pereira :Malheir
Gonçalves e Aldo Calvet.

os srs.: Armando Fragoso,

ro Massot, Corina Rebuá, Josué
Ernesto Alves da Rocha, Luiz

0, Edna Coelho da Fonseca, Jorge

COMÉDIA BRASILEIRA

A Comédia Brasileira foi constituida

des do Serviço Nacional de Teatro.
em 1940, dentro do plano de ativida-
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No ano seguinte, em virtude de dificuldades de contratação de pessoal

artístico por parte do Serviço Nacional de Teatro, fói a Comédia Brasileira
transformada em sociedade civil.

Em 1944, por decisão da maioria dos seus componentes, a sociedade civil
foi extinta.

A Comédia Brasileira montou as seguintes peças: “O Caçador de Esme

raldas, de Viriato Corrêa; “Caxias”, de Carlos Cavaco; “A Casa Branca da

Serra”, de Gutta Pinho; “Mulheres Modernas”, de Lourival Coutinho; “O Ho

mem que não sabia amar”, de Ferreira Rodrigues; “A Mulher e os Espelhos”,

de Abadie Faria Rosa; “Ombro Armas”, de Abadie Faria Rosa e “A Mulher

sem Pecado”, de Nelson Rodrigues.

COMPANHIA DRAIMÁTICA NACIONAL

A Companhia Dramática Nacional foi instituída pela Portaria Ministerial

n'? 139, de 10 de março de 1953, na gestão Aldo Calvet. No mesmo ano iniciou

suas atividades com a realização da temporada oficial no Teatro Municipal do

R.ÍO de Janeiro. A Companhia se propunha a levar espetáculos de elevado nível

artístico, dispondo de dotação específica no Orçamento da República.

A Companhia Dramática Nacional teve sua existência dividida em dois pe

ríodos distintos, sendo os seguintes os espetáculos encenados, com seus elencos

e quadros técnicos:

PRIMEIRA TEMPORADA

1953 — A FALECIDA

{Farsa-trágica em 3 alos de Nelson Rodrigues, com direção de José Maria Monteiro)

Personagens por ordem de entrada: Madame Crisalida, Miriam Roth;

Zulmira, Sônia Oiticica; Oromar, Washington Guilherme; Tuninho, Sérgio Cardoso;
Parceiro 1, Walter Gonçalves; Parceiro 2, Edson Batista; l.° juncionário, Orlando

Macedo; Timhira, Renato Restier; 2.® juncionário, Luiz Oswaldo; l.“ mulher,

Déo Costa; 2.“ mulher, Marina Lelia; 1.® homem, Leste Iberê; 2.® homem, José

Araújo; Pai, Waldir Maia; Mãe, Miriam Roth; Cunhado 1.®, Agostinho Maravi-

vilha; Cunhado 2.®, Washington Guilherme; Doutor Borborema, Agostinho Ma
ravilha; Vizinha, MaHa Elvira; Chaujjeur, Waldir Maia; Garçon, Agostinho
Maravilha; Pimentel, Leonardo Vilar; Cheje de maquinista, Wagner dos Santos;

Chefe de eletricista, Adelar Elias; Contra-regra, José Silva; Ponto, Alberico Mello;
Administração, Ildefonso Norat; Secretário, Henrique Fernandes.

A RAPOSA E AS UVAS

{de Guilherme Figueiredo, com direção de Bibi Ferreira e cenários de Nilson

Pena)
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Esopo, Sérgio Cardoso; Cleia, Nídia Lícia; Xantôs, Léo Vilar;
Zagnostos, Renato Restier; Melita, Sonia Oiticica e Luiza Barreto Leite.

Elenco:

CANÇAO DENTRO DO PÃO

(de Raimundo Magalhães Jr. com direção de Sérgio Cardoso)

Personagens por ordem de entrada em cena: Jaqueline, Nidia Lícia; Jacquet,
Sérgio Cardoso; Finot, Leonardo Vilar; Jean De La Foi, Renato Restier; Os Es-
birros, Walter Gonçalves e Washington Guilherme; Cheje de maquinista, Wagner
dos Santos; Cheje de eletricidade, Adelar Elias; Contra-regra, José Silva; Ponto,
Alberico Mello; Administraçãr, Ildefonso Norat; Secretário, Henrique Fernandes-

SEGUNDA TEMPORADA

1954 — SENHORA DOS AFOGADOS

(de Nelson Rodrigues, com direção de Bibi Ferreira)

Elenco: Ribeiro Fortes, Narto Lanza, Carlos Melo, Ferreira Maia, Waldir
Maia, Orlando Macedo e Magalhães Graça.

Participação dos alunos do Conservatório Nacional de Teatro do S.N.T.

LAMPIAO

(de Raquel de Queiroz, com direção de Bibi Ferreira, cenograjia de Cláudio Moura
e jigurinos de Helena Rocha Macedo)

Elenco: Maria Bonita, Celme Silva; Ezequiel-Ponto Fino, Carlos Melo;
Lauro — O Sapateiro, Magalhães Graça; Pai VelJw, Ferreira Maia; Sahino, Orlando
Macedo; Compadre Cristino — O Corisco, Waldir Maia; Zé Baiano, Adalberto
Silva; José Silva, Antônio Ferreira; Compadre Virgínio — O Moderno^ Walter
Gonçalves; Agente de Seguros, Ildefonso Norat; Capangueiro, Fregolente;Veneníe,
Narto Lanza; Soldado, Ribeiro Fortes.

Alunos do Conservatório Nacional de Teatro do S.N.T.: Volta Sêca,

Zair Nascimento; Azulão, Leste Iberê; Pernambuco, Antônio Matta; Arvoredo,
Silvio Teles. ’

CIDADE ASSASSINADA

(de Antônio Callado,
e cenários de Harry Cole)

^neirn NíirtnÍ^^ Fregolente; Rosa Bernada, Maria Fernanda; Diogo-
■pi' ■ iiK Orlando Macedo; Padre Paiva,
Ehs.0 de Albuquerque; AncMela, Waldir Maia; Wsc. de Vai Cruzes, Carlos Melo;

Lopo .de Qumh^e, Walter de Gonçalves; Carcereiro, Ferreira Muia; Vasco Se-
vilhano, Leste Ibere; Lopo Alvarez, Antônio Mata; Mameluco, Túlio Varga; l.”
indzo, Nestor Montmar; 2." índio, Sidney Plader; 3.» írulio, Durval de Barros.

Mullwres do Povo: Sônia Oiticiea, Natâlia Timberg, Celme Silva, Vanda Marchetti e
Déo Costa.

c^rn direção de Mário Brasini, Supervisão de Ribeiro Fortes
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AS CASADAS SOLTEIRAS

{de Martins Pena, direção de José Maria Monteiro, cenograjia e Jigurinos de-
Nilson Pena)

Elenco: Virgínia, Maria Fernanda; Clarice, Celme Silva; Henriqueta, Natá-

lia Timberg; Jeremias, Elísi) de Albuquerque; John, Narto Lanza; Bolinghrock,

Magalhães Graça; Narciso, Fregolente; Serapião, Ferreira Maia; Panlaleão, Walter

Gonçalves; Acendedor de Lampiões, Orlando Macedo; Teatro Folclórico Solano
Trindade — danças no 1:® ato —

Execução das Marionetes por íris Barbosa.

TEATRO NACIONAL DE COMÉDIA

O Teatro Nacional de Comédia joi instituído pelo Decreto N.° 38.912, de 21

de março de 1956, na administração Edmundo Moniz, sendo Presidente da República
0 sr. Juscelino Kúbitscheck de Oliveira e Ministro de Estado da Educação o sr.
Clovis Salgado.

Dentro de suas possibilidades e de acordo com os recursos de que dispõe, o TNC

vem desenvolvendo suas atividades em prol da jormação de platéias com a montagem
de peças de alto nível artístico, com a JinaHdade de estimular

e artística de nosso povo.
elevação cultural

As atividades do TNC tiveram inicio no ano de 1956, com a montagem de
Memónas de um Sargento de Milícias

U

.de Manuel Antônio de Almeida. 0'

último texto por Üe encenado (1966) fci ‘‘Rasto Atrás”, de Jorge Andrade, original
premiado nq concurso organizado pelo Serviço Nacional de Teatro, do mesmo ano,

As peças montadas pelo TNC, desde a sua Jundação, com o respectivo quadro-
técnico e elenco, joram as seguintes:

1956 — MEMÓRIAS DE UM SARGENTO DE MILÍCIAS '

(de^Manuel Antônio de Almeida adaptação de Francisco Pereira da Silva, direção:

João Bet encouit, cenários e jigurinos: Anísio Medeiros; direção da Parte Musical:
Glória Maria da Fonseca Costa)

enco por ordem de entrada em cena: Padrinho, Magalhães Graça; Vizi—

n a, Grace Moema, Comadre, Cirene Tostes; Leonardo, Diego Cristian; Dona

aria, iriam Roth, Luizinha, Hilda Cândida; Freguês, Armando Costa; José

aimel, Allan Lima, Tomás Da Sé, Edson Silva; Vidinha, Munira Haddad;
1.® Pnmo, José Jonas; 2.® Primo, Francisco Romão de Lima; Moça: Flávia Mar-

tino, J ãe de Vidinha, Regina Aragão; Vidigal, Labanca; Mucamas: Maria Ceies,

Aranha Negra, Carmen Branda. Escravos: Flavio Neves, Gilson Álvaro de

Figueiredo e Armando Costa; Granadeiros: Edson Silva, Flávio Neves e Gilson
Ferreira.

Contra-regra. Mário de Figueiredo; assistente de direção: Allan Lima e Osvaldo

eiva, eletricista. Ántonio de Franciscis; maquinista: Oracy Flores; Cenários:
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Fernando Pamplona; jigurmos executados: Stella Graça Mello; regisseurdo
Teatro Maison de France: Carlos Marchese.

O DILEMA DE UM MÉDICO

(de Bernard Shaw — Tradução de Raimundo Magalhães Junior; direção de
Paulo Francis; cenários e jigurinos de Athos Bulcão)

Elenco por ordem de entrada: Redepnnij, Paulo Saraceni; Emuny, Gra
Moema; Sir Colenso Ridgeon, Maurício Shermann; Dr. Leo Schuizmacher
galhães Graça; Sir Patríck Cidlen, Labanca; Cutler Wálpole, Emílio de Mattos'
Sir Ralph Bloomjield Bonington, Nelson Vaz; Dr. Blenkinsop, Paulo Navarro'
Jenijjer Duhedat, Beatriz Veiga; Louis Duhedat, Napoleão Muniz Freire' Munnie
Tinweld, Mirtô Barroso; O Repórter, Ivan Cândido; Danby, Jorge Levi

Assistente de direção, Paulo Saraceni; contra-regra, Mario Figueiredo' ceno-
técnica, Oracy Flores; execução de cenários, Israel; jiguHnos executados por Stela
Graça Melo e aljaiaie, Jalmiro. Os jigurinos de Beatriz Veiga joram executados
por Carmelita Castro. Objetos cedidos pelo leiloeiro Paulo Afonso

ce

Ma-

1957 — O TELESCÓPIO

(de Jorge de Andrade; direção, Paulo Francis; cenários, Gianni Ratto] jigurinos
Kalma Murtinho; assistente de direção, Paulo Cézar Saraceni) ^

Elenco: Francisco, Paulo Padilha; Rita, Adila Araújo; Leila, Beila Genau-
er; Biê, Ivan Cândido; Ada, Thereza Rachel; Geni, Helena Xavier; Luiz, Milton
Moraes; Alzira, Beatriz Veiga; Antenor, Fábio Sabag; Sebastião, Antônio '

JÔGO DE CRIANÇAS

● {de João Bethencourt; direção, João Bethencourt; cenário, Gianni Ratto' jiquri
Kalma Murtinho; assistente de direção, Mabel Braga Corção)

Vera Lucia Magalhães' Ivan Cláudio

30^00 Ivo Ribeiro Siqueira; Estátua do Generalissimo, Antônio

Soriano.

inos

PEDRO MICO

(de Antônio Calindo; direção, Paulo Francis; cenário. Oscar Nieme
Kalma Murtinho; assistente de direção, Paulo Cézar Saraceni.

Elenco: Melize, Munira Haddad; Pedro Mico, Milton Moraes- Avarecidn

Beyla Genauer; Zem.ého, Haroldo de Oliveira; Tiras, Edson Silva. Antônio SorianJ
e Fabio Sabag.

yer; jigurinos,

Equipe técnica: diretor de cena, Mario Figueiredo;. . , , , ^ . assistente, João Can-
tuária; maqmmsta-cheje, Geraldo Jacinto Rodrigues; ajudante de maquinista,
Francisco Silva; eletricista^ Belmiro de Castro Ruas; publicidade, Miguel Curi;
relações públicas, Maria Augusta; croquis para ‘‘Pedh) Mico”, Oscar Niemeyer!
dionysos
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GUERRAS DO ALECRIM E DA MANJERONA

{de José da Silva, o Judeu), direção, Gianni Ratto; cenários e figurinos, Millôr

Fernandes; música, Geni Marcondes; orquestração e abertura, Ester Scliar.

Elenco: Don Gilvat, Sebastião Vasconcelos; Don Fuas, Napoleão Muniz

Freire; Dona Clôris, Isabel Thereza; Dona Nize, Isolda de Souza; Semicúpio,
Magalhães Graça; SevadiUia, Carmen Silvia Murgel; Fagundes, Grace Moema;
Don Lancerote, Ezechias Marques; Don Tibúrcio, Emílio de Matto=

Diretor de cena, Mario Figueiredo; assistente, João Cantuária; maquinista-
cheje, Geraldo Jacinto Rodrigues; ajudante de maquinista, Francisco Silva; ele
tricista, Belmiro de Castro Ruas; publicidade, Miguel Curi; relações públicas,
Maria Augusta.

A BELA MADAME VARGAS

{de Paulo Barreto (João do Rio); direçcio, Armando Couto;

Maria Celina Simon; assistente de direçcio, Milton Marcos)

Elenco: Antôiiio, Edson Silva; Braz, Milton Marcos; D. Maria de Mirajlor,
Grace Moema; Carlos Vilar, Sebastião Vasconcelos; Julieia Gomes, Munira

Haddad; Carlota Paes, Helena Xavier; Gastão Buarque, Ivan Cândido; Barão
André de Beljort, Milton Moraes; José Ferreira, Paulo Padilha; Hortência Bene-

venie de Vargas, Beatriz Veiga; D. Eujrosina, Kleber Macedo; Bahy Gomensoro,
Theresa Raquel; Deputado Guedes, Fábio Sabâg; Fiorelli, Magalhães" Graça;
Mme. Azambuja, Adila Arauj

Diretor de

cenários e figurinos,

o.

cena, Mario Figueiredo; assistente, João Cantuária; maquinista-

chefe, Geraldo Jacinto Rodrigues; ajudante de maquinista, Francisco Silva; ele

tricista, Belmiro de Castro Ruas; publicidade, Miguel Curi; relações públicas,
Maria Augusta.

1958 — ANTES DA MISSA

{de Machado de Assis; direção, José Maria Monteiro; cenários e figurinos, Belá
Paes Leme; músicas, E. Nazareth.

Elenco: D. Beatriz, Helena Xavier; D. Laura, Dália Palma.

A JÓIA

{de Arthur Azevedo; direção, José Maria Monteiro; cenários e figurinos, Belâ Paes
Leme, músicas, E. Nazareth.

Elenco. O Sujeito, Raimundo Furtado; Valentina, Beatriz Veiga; Gustavo,
Ivan Cândido; Joalheiro, Paulo Serrado; Joaquim Carvalho, Magalhães Graça;
João de Souza, Ezechias Marques.

Contra-regra, Mario Figueiredo; eletricista, Antônio de FranciscU; maquinista,
aime dos Santos Almeida; realização dos cenários, Jardel; pintura dos cenários,

Isael Caidoso, realização do vestuário masculino, Jalrairo Santos; realização do
vestuário feminino, Zilda Quadros.

168 —
DIONYSOS



1959 — A BEATA MARIA DO EGITO

{de Rachel de Queiroz; direção, José Maria Monteiro; cenários e jigurinos, Belá
Paes Leme.

Elenco: Tenente-delegado, Sebastião Vasconcelos; Cabo Lucas, Rodolfo Are¬

na; Coronel Chico Lopes, Jaime Costa; Beata Maria do Egito, Glauce Rocha;
Assistente de direção, Ester Gilda; contra-regra, Mario Figueiredo; maquinista,

Jardel (Silvio da Silva Couto); cenários executados por Isael Cardoso; jigurin
executados por Zilda Quadros.

O Canto dos romeiros do 2° Quadro é um tema religioso nordestino,
adaptado e harmonizado pelo maestro Reginaldo Carvalho e cantado pela
Associação de Canto Coral, sob a regência do mesmo.

os

1959 — AS TRÊS IRMÃS

{de Tchekov; tradução, Maria Jacinta; direção', Z. Ziembinsky; cenários de J.
Maria dos Santos; jigurinos, Odette.

Elenco: Olga, Glauce Rocha; Macha, Vanda Lacerda; Irina, Elisabetb

Gallotti; Ivan Roumanoviich Tchehoutykine, Rodolfo Arena; Barão Nicolai Lvovitch
Tousenbach, Paulo Serrado; Vassili Vassillievitch Soliony, Walter Alves; Anjissa
Licia Magna; Ferapont, Ferreira Maia; Alexandre Ignatievüch Verchinime, Ro
dolfo Mayer; André Sergueievitch Prozorov, Josef Guerreiro; Fiodor ilitek Kuuhj-
guine. Sebastião Vasconcelos; Natalia Ivanovna {Natacha), Beatriz Veiga; Aleixei
Petrovitch Fedotik, Ivan Cândido; VJadimir Karlovitch Rodet, Miguel Carrano

Assistente de direção, Sandoval de Melo Mota; contra-regra, Mario Figueiredo*
maquinista, Jardel (Silvio da Silva Couto); cenários executados por Isael Cardoso*
cabeleiras, Erick; jigurinos jemininos executados por Yolanda da Conceição; jigu
rinos masculinos executados por Mamede e Luiza Pedreira Angelim

DON JOAO TENÓRIO

{de José Zorrila em duas partes e sete quadros, tradução de Manoel Bandeira* '
ção de D. Luis Escobar; cenários e jigurinos. Salvador Dali; máscaras de Julya)

Elenco: Don João Tenário, Rodolfo Mayer; BuUarelU, Josef Guerreiro'
Czum, Cataldo; D. Gonçalo de Vlloa, Ziembinsky; D. Diogo Tenório Jaime Costa-
Caprtão Centelho, Walter Alves; D. Rajael de AvoUanda, Miguel Carrano' D luiz
Mcpcá Paulo Serrado; Gastão, Albino Ribeiro; 1.» Aguacil, Ner Asulay; 2 ●’ Aguocü
Marceho Nogue.ra; Ana dc Pantoja, Vanda L-acerda; Erigida, IraoeL ’
Menca Ehsabeth Gallotti; D. Inês de Ulloa, Beatriz Veiga' Abadessa
das Cah rams de Sevtlha, Glauce Rocha; A Irmã Rodeira, Licia Magnf; O Escultor
Ivan Cândido; As Parcas, N.N, Wilson Santos-Rony Leal.

Contra-regra, Mário Figueiredo;
Benet Domicoi/fgunnos executados pi
Silva; cabeleiras, Erick.

dirc-

de

maquinista, Jardel; cenários executados por

poi Yolanda Conceição, João Romãoe Carmem

DIONYSOS

— 169



1Ô60 — NÃO CONSULTES MÉDICO

{de Machado de Assis)

Elenco: D. Leocadia, Glauce Rocha; D. Carlota, Diana Morei; D. Adelaide^

Isabel Teresa; Cavalcanti, Sebastião Vasconcelos; Magalhães, Magalhães Graça.

LIÇÃO DE BOTÂNICA

{de Machado de Assis).

Elenco: D. Helena, Beatriz Veiga; D. Leonor, Susana Ncgri; D. Cecilia,

Elisabeth Gallotti; Barão Sigismundo de Kernoherg, Paulo Goulart.

Equi-pe Técnica: direção, Armando Couto; cenários e jigurinos, Napoleão

Muniz Freire, assisíe?ite de direção, Agostinho Marcelino de Oliveira; jimdo mu

sical, Jorge Vinícius Salles; contra-regra, Mario Figueiredo; maquinista, Jardel;
eletricista, Antônio Moraes; vestuários realizados
Dorloff e Wagner dos Santos.

por Jorge Santos; cenários de

1961 — BÔCA DE OURO

{de Nelson Rodrigues; direção, José Renato; cenários e jigurinos, Anísio Medeiros;
assistente de direção, Francisco José Guerreiro Chaves.

Elenco: Boca de Ouro, Milton Moraes; .
Fe ei a Maia, Ctueirinha, Magalhães Graça; Repórter, Joel Barcelos; Fológrajo,

Vanda Lacerda; Agenor, Oswaldo Louzada; Leleco,
^eiga; Preto, José Damasceno: 1.

sabeth Gallotti; 2,=. Grã-íina, Licia Magna;
Luiza, Teresa Rachel; Locutor,

Figurantes de ambos

Dentista, Rodolfo Arena; Secretário,

^ Grã-jina, Eli-

3.“ Grã-jina, Shulamith Yaari; Maria
Hugo Carvana.

os sexos.

Vestuários jemininos executados
Alexim; vestuários mascidinos

por Nair Silva e Felicíssima de Almeida

Q+,. r T GXGcutados por Jorge dos Santos; cenários realizados
peto btudio Image; maquinista, Jardel;
Antônio Moraes;

(contra-regra, Mario Figueiredo; eletricista,

secretário da companhia, Álvaro Aasumpção.

1962
O PAGADOR DE PROMESSAS

{de Dias Gomes; direção, José Renato-
assistente de direção, Luiz Linhares. '

Elenco:

cenários e jigurinos, Anísio Medeiros;

Cunha; Boniiaj Jo“rgf “D&’ia^X Lmhares; Kosa, Beatriz Veiga; Marli, Alzira
Padre, Sebaetião Vasconcolos;’« í p"'
IMé Cospe Rrora, Jorge Châia. cLrr^ ' "
Martins, Fotógrajo, Jorge
Antônio Franco; Monsenhor
Silva; Delegado, Rodolf

Oswaldo Louzada;

Magalhães Graça; Repórter, Altamiro

de Carvalho; Mestre Coca, José Damasceno; Secreta,
- , íerreira Màia; Manoelzinho Sua Mãe, Rolíand

0 Arena; Roda de Capoeieira, Joel Lourenço do Espírito
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Santo, Ismar Bonfim dos Santos, Marino Castro Pereira, Oswaldo Lisboa dos

Santos, José Marcelino de Oliveira e Florivaldo dos Santos.

Figurantes de ambos os sexos.

Contra-regra, Mario Figueiredo; maquinista, Silvio Couto^(Jardel); eletricista,
Antônio Moraes; guarda-roupa, Marina Gonçalves Barbosa; secretário e assistente
de produção, Cid Leite da Silva; vestuários masculinos realizados por Jorge dos
Santos; vestuários jemininos realizados por Anna Maria Noel.

1963 — O CÍRCULO DE GIZ CAUCASIANO

{Autor, Bertolt Brecht; tradutor, Manoel Bandeira; — 1 Prólogo e 5 quadros.
Diretor, José Renato; cenógrajo é jigurinista, Anísio Medeiros; música de Paul
Dessau; direção musical, Geni Marcondes; colaboração nas danças, Nyda Sala
Pacheco; conjecções das máscaras, Dirceu Nery; conjecções dos chapéus, Dinorah
Brilhanti, Atila Louzada e Dirceu Nery; assistente de direção, Celso Cardoso;
execução de jigurinos, Zilda Quadros; execução de cenários, Silvio Couto (Jardel);
músicos: Clarinete, Wilfreed Karl Berk; Flautas, Odette Ernest e Leandro Reis;
Trompete, José Guagliardi; Piano, Maria Alice Ribeiro Coelho; Bateria, Jorge
Ribeiro da Silva; contra-regra, Mario Figueiredo e Jorge de Carvalho; eletricista,
Antônio Moraes; secretário e assistente de produção, Cid Leite da Silva,

■prólogo: Camponesa à Esquerda, Renée Bell; Velho Camponês à Direita,
Modesto de Souza; Moça Tratorista, Alzira Cunha; Perito, Luiz Linhares; Soldado
Ferido, Antônio Ganzarolli; Catarina Agrônoma, Margarida Rey; Velho à Esquerda,
Ferreira Maia; Camponesa à Direita, Licia Magna; Operário, Oswaldo Louzada;
Operário, Celso Cardoso; Arkadi, O Cantor, Francisco Milani; músico l.°, Almir
Siqueira; músico 2.

Alberico Bruno, Luiza Camargo, íris Senna, Ruth Mezeck, Yara Victoria, Walter
Tobias, Agnaldo Rocha, Olyndo Camargo, Denoy de Oliveira, Luiz Moreno
e Manoel Martins.

José Damasceno e ainda Beatriz Veiga, Milton Villar,

QUADRO I

Recitante, Francisco Milani; músico 1.", Almir Siqueira; músico 2.", José Da

masceno; mendigos. Celso Marques, Rosa Sandrini, Luiz Moreno, Manoel Martins,
Walter Tobias e Edméia Cavalcante; soliritantes, Olegârio de Holanda, Luiza

Camargo, Ruth Mezeck e Sidália Sallés; Couraceiro 1, Aguinaldo Rocha; Coura-

ceiro 2, Camargo; Couraceiro 3, Denoy de Oliveira; Couraceiro 4, Achilles Netto;
Governador, Alberico Bruno; Mulher do Governador, Margarida Rey; Chalva, Ojicial
de Ordenança, Milton Vilar; A?na do Carrinho, Yara Victória; Governante, íris
Senna; Principe Gordo, José Maria Monteiro; Emissário da Capital, Rodolfo
Arena; Médico l.°, Antônio Ganzarolli; Médico 2.°, Celso Cardoso; Grucha, Beatriz
Veiga; Simão Chachava, Oswaldo Louzada; Arquiteto 1.", Rofran Fernandes; arqui
teto 2.

Yara Victória; Criado Cozinheiro, Manoel Martins; Criado Carregador 1.”, Olegârio
de Holanda;- Criado Carregador 2.^, Walter Tobias; Camareira, Luiza Camargo;
Criada Gorda, Ruth Mezeck.

Otoniel Serra; Moço da Estrebaria, Celso Marques; Criada Cozinheira,
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QUADRO II

Velho Camponês, Ferreira Maia; Senhora mais Velha, Licia Magna; Senhora

mais Moça, Alzira Cunha; Hoteleiro, Modesto de Souza; Criado, Luiz Moreno;

Caporal, Denoy de Oliveira; Cabeça de Pau, Achilles Netto; Camponesa, Renée

Bell; Camponês, Rodolfo Arena; Homem Mercador, 1°, Milton Villar; Homem

Mercador 2°, Rofran Fernandes; Mídher Mercadpra, Ruth Mezeck.

QUADRO III

Laurenti, Luiz Linhares; Criado de Laurenti, Otoniel Serra; Aniko, Alzira

Cunha, Sogra, Margarida Rey; lussup, José Maria Monteiro; Frade, Rodolfo

rena, onvidados, Sidália Salles, Celso Cardoso, Olyndo Camargo, Carmem
Falhares, Luiza Camargo, Antônio Ganzarolli, Aguinaldo

QUADRO IV

O Pnh'r' 7 ’ Bruno, Fugitivo {Grão Duque), Rofran Fernandes; Schauwa,

n Aguinaldo Rocha, Olyndo Camargo,
Modesto de S Sobrinho, Antônio Ganzarolli; Inválido,

Celso mT’ t?’, Olegário de Holand^; Chantí

Velha Camponesa. Renée Bell- 3, Manoel Martins;
C«vnlr«..+P 7 J- n T ’ Ferreira Maia, Rosa Sandrini
Cavalcante, Irakh, O Bandido, Walter Tobias.

Rocha e Achilles Netto.

e Edinéia

quadro V

Couraceiros. Olyndo Camargo, Agnaldo
Oliveira; Miguel, N.N.; . Rocha, Achilles Netto e Denoy de

Antônio Ganzarolli- Advogado Illo Shuholadze,
Manoel Martins; Proprietário 3 T Fernandes; Proprietário 2,
Celso Maraues* V^lh ^ n - Portador de Novidades,
Ca4lc“te ’ “ Divórcio, Edméia

Em 1963, na gestão Roberto Freire, foi
teatro, dentro do plano de montada pelo Serviço Nacional de

uma campanha de popularização do Teatro,

AS AVENTURAS DE RIPIÔ lacraia

(de Francisco de Assis-dirp/or T/^oX r>
música, Geni Marcondes- chrlr~ ^ e jigurinista, Anísio Medeiros;
Delfim Pinheiro; execiicão , Brea; execução dos ceridrws,
Dinorah Brilhanti; assütente°d!V”'-'’ Q“adros; conjecção dos chapéus,
nandes; eletricista, Antônio Morae""'““’ Cardoso; piMicista, Rofran Fer-
conlra-regra, Jorge de Carvalho- “ano Figueiredo; ajudante de

Oj diretor de produção, Cid Leite da Silva.
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Elenco: Cantador, Ary Toledo; Coronel, Walter Tobias; Cahra, Ferreira

Maia; Liminão, Milton Gonçalves; Rasga Bucho, Alberico Bruno; Zé Castigo,

Henrique Amoedo; Rosinha, Teresa Raquel; Velho, Arthur Costa Filho; Ripió

Lacraia, Agildo Ribeiro; Gogão, Denoy de Oliveira; Ziléu, Francisco Milani,

Cego 1°, Rodolfo Arena; Ciclópio, Wilson Maux; Cegos, Modesto de Souza, Lu-

ciano de Carvalho, Aguinaldo Rocha, Sidalia Salles, Waita Damasceno e Olegârio
de Holanda.

Não foi realizada neste ano a tradicional Temporada de Gala do Teatro

Nacional de Comédia. A “Sala Machado de Assis”, entretanto,

foi utilizada para temporada de diversas Companhias, não só do Rio
como de São Paulo. No palco do T.N.C. tivemos a satisfação de
assistir o espetáculo comemorativo do centenário do grande escritor

brasileiro Coelho Neto pelo “Grupo Decisão”; foi festejado também
no palco do TNC os 400 anos de nascimento de William Shakespeare.

1965 — Comemorando os 150 anos de nascimento de Martins Penna, o TNC

encenou “O Noviço” do referido autor, com o seguinte elenco e equipe
técnica:

1964

Direção, Dulcina de Moraes; assistente de direção, Rodolfo Bruno; cenários,

Fernando Pamplona; jigurinos, Arlindo Rodrigues; música, Geni Marcondes.

Elenco: Amhrosio, Sérgio Viotti; Florência, Dulcina; Emília, Carmem Sa

veiros; Juca, Roberto Luiz; Carlos, Renato Machado; Rosa, Kleber Macedo;

Padre Mestre, Manoel Pêra; Jorge, Carlos Nobre; José, Paulo Matosinho; Mei-
rinhos, Cavalcante de Oliveira e Carlos Chagas; Soldados, Lindolpho Barrios

Renato Malhado; Amigos, Luciano Leite da Silva, Antônio Fernando e Avelino
Gonçalve.s.

Cenários, Silvio Couto (Jardel); pintura de Braz Torres; jigurinos, execução

de Neuza Iracema de Oliveira; chapéus, Dinorah Brillanti; caracterização, Erick;
decoração, Da Costa “Montmatre Jorge”; contra-regra, Mario Figueiredo.

e

1966 — RASTO ATRÃS

{de Jorge Andrade; direção e cenário, Gianni Bjitio] jigurinos, Bellá Paes Leme).

Elenco: Vicente, Leonardo Villar; Vicente (23 anos), Renato Machado; Vi-

cerite (15 ayios), Carlos Prieto; Viceyite (5 anos) Jorge Cario Junior e Paulo Roberto
Hofacker; Lavinia {Mídhcr de Vicente), Thais Moniz Portinho; João José {Pai de

Vicente), Rodolfo Arena; Elisaura {Mãe de Vicente), Isabel Tereza; Mariana

{Mãe de João José), Iracema de Alencar; Etelvina {Filha de Mariana), Selma Ca-

ronezzi; Jesuina {Filha de Mariana), Maria Esmeralda; Isolina {Filha de Mariana),

Isabel Ribeiro; Pacheco {Pretendente de Jesuina), Oswaldo Louzada; Dr. França

{Médico da Santa Casa), Francisco Dantas; Vaqueiro {Antigo Empregado da Fa

mília), Adalberto Silva; Maymco {Vendedor de Doces), Potiguar de Souza; Mana

{Ex-Noiva de Vicente), Carla Nell; Marietta {Mãe de Elisaura), Suzana Negri;

Marcello {Amigo de Vicente), Fernando Reski; Jupira {Uma Prostituta), Lola Nagy;
Eugênia e Morozoni, Guiomar Manhani; Guarda Ferroviário, Waldir Fiori; Josina-,
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Grace Moema; Galvão, Ary Fontoura; Poeta, Fernando José; Prejeito, Paulo

Nolasco; Jornalista, Jomar Nascimento; Dramaturgo, Scilla Mattos; Animador,

Waldir Fiori; Empresário de Teatro, Suzana Negri; Diretor de Teatro, Paulo No

lasco; Diretor de Televisão, Ary Fontoura; Padre, Francisco Dantas; 1.'

do Ginásio, Fernando Reski; 2.° Aluno do Ginásio, Lauro Góes; 3.'

násio, Alexandre Marques; 1.“* Senhora, Edméa Cavalcante; 2A Senhora, Iraci
Benvenuto.

Aluno

Aluno do Gi-

Assistenie de direção. Potiguar de Souza; contra-regra, Mario Figueiredo;

eletricista, Antônio Moraes; cenotécnico, Sylvio Couto (Jardel); sonoplastia, Alfredo

Tavares Pinto, cabeleiras, Rosinha das Perucas; costu?nes jemininos executados por

Züda Quadros e Mercedes Maria; chapéus, Lourdes; jilmes especiais, Dimensão

Produções Cinematográficas Ltda; maquilagem, José Jansen.
O Teatro Nacional de Comédia.

Rio de Janeiro,
além das montagens levadas a efeito no

procurou estender suas atividades a outras regiões do País, a

im de divulgar,, nos maiores centros culturais brasileiros, a moderna drama
turgia nacional e estrangeira.

om duas excursões que levou a efeito, o Teatro Nacional de Comédia

V gou não só autores, mas também intérpretes e técnicos do teatro brasilei-

por 0 o 0 Noite, Nordeste e Sul do País, sendo que unia das temporadas
atingiu também o Uniguai.

A primeira
“A T" realizada com as peças “Bôea de Ouro”,

.1 ^ ’ tendo sido visitados os seguintes Estados: Bahia, Sergipe,

A ^oas, Peimambuco, Paraíba, Rio Grande do Norte, Ceará, Maranhão, Pará
sazonas, lambem a nova capital brasileira foi visitada, nessa oportunidade.

Pedro
Mico'

A segunda abrangeu Estados
e “Bôea de Ouro”,

do Sul e também

do Sul com as peças “O Pagador de Proines-
Foram visitados: Paraná, Santa Ca.tarina, Rio Grande

o nosso vizinho Uiniguai.

sas'

CONSERVATÓRIO NACIONAL DE TEATRO

nup Fecreto que criou o Serviço Nacional de Teatro determinou

viento do TeatZ%lasileil^lf'." f ® » aprimora-
dno ● .L ' raieia essa que tem suas bases no aperfeiçoamento

Essa finalidnd^^? ^ fomento de novas equipes técnicas e artísticas,

s 'íruniversidades brasileiras, criou o Curso Prático de

nessa época, a matrícula

sem cunuculo estabelecido,

eram lecionadas no ano da sua fundação: 1939. Mas,
já atingia a 152 alunos.

Decreto n.-' República, sr. Getúlio Vargas, assinou o

’ ^ de setembro, que criava o Conservatório Nacional de
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Teatro na então Universidade do Distrito Federal. Êste decreto, publicado no

“Diário Oficial” de 20/9/45, foi revogado com a queda do Estado Nôvo.

Em 1949, a Portaria 241 fixava o currículo do curso, determinava a siia
duração cm dois anos e exigia para o ingresso instrução secundária ou equiva

lente. No ano seguinte, o ciu’so passava a ter a duração de três anos (Portaria

436, de 20/11/50). Foi então criado o “Grupo dos Quixotes”, composto de

alunos do CNT e dirigido pelo aluno Orlando Macedo, hoje professor da casa.
Em 1952 foi criado nôvo currículo para o curso, pela Portaria n.° 47, de 28/1.

A partir de 1953 o Curso Prático de Teatro passa a Consen-atório Nacio
nal de Teatro. Nôvo regulamento é baixado, permitindo o ingresso de candi
datos portadores de certificado de cui'so ginasial (Portaria n^ 9, de 18/3/58).

Em 1963, outra vez o currículo dos cursos mantidos pelo CNT apresenta-se
superado. Era necessário tornar o curso mais dinâmico e, inclusive, regula

mentar-se, de uma vez por todas, o ensino teatral até aqui extraofieial. Um
nôvo currículo foi estabelecido pela Portaria n'? 10, de 4/3/64 e instituído o
Curso Experimental de Teatro (Portaria n’ 12, de 6/3/64). Essas realizações
somente se concretizaram a partir do segundo semestre do ano letivo de 1964
e a experiência adquirida permitiu estudos mais positivos para a regulamenta
ção do ensino teatral, que foi levada a efeito pela Lei n"? 4.-641, de 27/5/65,
após 0 que o Conselho Federal dc Educação fixou os currículos dos cursos para

as diversas categorias profissionais (Pareceres n°s. 608/65 e 727/65, das Ca-
maras de Ensino Superior e Ensino Médio).

Hoje, quando (
dido (já possuímos no
Brasileira de Teatro e Conservatório Nacional de Teatro, além de outras tan

tas mantidas por Univei-sidades como as escolas de Arte Dramática da Bahia,
de São Paulo, de Minas Gerais, de Pernambuco, do Rio Grande do Sul, do
Pará e do Paraná) faz-se mister lutar pela formação de professores para .suprir
deficiências dos cursos exi.stentes e incentivar a criação de novas escolas.

n^

ensino da Arte Dramática encontra-se já bastante difun-
Rio de Janeiro três escolas: Martins Penna, Fundação

BIBLIOTECA

A Biblioteca do S.N.T., fundada com o nome dc Gastâo Tojeiro, foi reor

ganizada em março de 1956, passando, posteriormente, a denominar-se Biblio
teca Edmundo Moniz.

Anterionnente funcionava no Consein'atório Nacional de Teatro, à Aveni

da Oswaldo Cruz n.

mente 2.000 volumes, sem qualquer registro ou catalogação. Na segunda gestão
Edmundo ^Muirz, cm

Comédia, onde funciona no quinto andar, com um total de 7.000 vols., entre

livros c periódicos, todos devidamente catalogados e classificados de acordo
com a moderna técnica bibliotccnômica.

° 121. O acervo inicial da Biblioteca era de aproximada-

1961, foi transferida para a sede do Teatro Nacional de
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0 acers'0 é constitiüclo de obras de teatro, revistas e periódicos, tanto na
cionais como estrangeiros.

A Biblioteca possui obras raríssimas. Entre outras, citamos as seguintes;

Edição Molière — “Oeuvrcs de 1734” — 6 vols.; Goethe —
de Gama — “Escorços literários

dei teatro antiguo espanol — 1860”; Camille Bonnard —

Faust”; Chicchorro

— 1909; Barrera y Leirado — “Catalogo

Costiime.s historiques

des XIII, XIV et XV sièclcs (2 vols.) 1845 — 1830”; Al])erto Souza — “O
Trajo popular em Portugal nos séculos XVIII e XIX — Album de costumes

portugueses”; Calderon de la Barca — Eas comédias 1827 — 1828 — 1829 —

1830 — 4 vols.)”; VTnkelmann — dlistoire de l art cliez les aiiciens — 1803

: (3 vols.) Charles Constant — “Code des théatres —

Diversas peças — 1803; Francisco Joseph Freire —
(2 vols.)”;

1876”; Chaucer —

Arte poética

e 4.° vols.)”; De.s-

1822”; Arlhur Pinguin —
‘Lc.s Styles”; Grandville —

Chelcs d'oeuvrc dra-

Masques ct boiüTons

1888 (6 vols.)”.

1759

Teatro cômico português — 1787 1792 (1.
Memoirs sur GaiTick ct sur Mecklin —prés —

Dictionnaire du théâtre — 1885”; Paul Bonaix —
“Les Fleurs animées — 1847 (2 vols.)”; Jules Janin —
matiques du XVIII siécle — 1872”;

1860 (2 vols.)”; Raeinet— “Le costume historique
Mauriee Sand

Atualmente, a Biblioteca tem i70 leitores fichados, sendo alguns de naeio-
nalidade estrangeira, o que demonstra
te de teatro.

0 quanto ela vem sendo útil ao estudan-

Possui a Biblioteca algumas peças mimcografadas quo ainda não foram
editadas.

A Biblioteca cresce de ano
que é 0 de constituir-se

cultura teatral do país.

para ano atingindo, assim, o seu grande objetivo,
em verdadeiro laboratório de pesquisas, a serviço da

SEÇÃO TÉCNICA

A Seção Técnica do Serviço Nacional de Teatro
tantes órgãos técnico-administrativos, foi . instalada
obediência ao Decreto

lidades podemos destacar:

um dos seus mais iinpor-

em agosto dc 1958, em
●° 44.318, de 21 de agosto’ daquele ano. Entre suas fina-

n

P^’Gstar assistência ao teatro; contribuir para a pro-
moçao de espetáculos através de grupos experimentais ou de outros que venham
a ser criados pelo SNT; supervisionar o Setor de Planejamento. Orientação e

Controle; supervisionar o Setor de Difusão Cultural; dar parecer sôbre con-
diçoe, de reahzaçao de espetáculos; opinar sôbre pedidos de auxílios financei-

ros das empresas teatrais, entidades culturais e estudantis.

MUSEU

0 Museu do Serviço Nacional de Teatro foi criado pelo Decreto
de 21 de agosto de 1958.

É da sua competência:

n.'^ 44.318,
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a) Coligir, confeccionar e classificar todo o material que interesse ao
teatro;

b) Promover ex-posições sôbre o teatro.

O Museu contém: coleções de programas, críticas, fotografias, cartazes de
peça, etc.

No seu acervo podemos destacar: coleção de gravuras francesas; coleção
de manuscritos de escritores e atores nacionais e estrangeiros; fotografias de
artistas nacionais e estrangeiros; programas de companhias nacionais e estran-

Tcatro Nacional de Comédia; biografias de artistas e

1

geiras quo aluaram no

pessoal técnico, quadros c álbuns.

SETOE BE DIFUSÃO CULTURAL

O Setor de Difusão Cultural passou a existir a partir da. aprovação do
Regimento do Sei’viço Nacional de Teatro, criado pelo Decreto

de 21 de agosto de 1958.

Anteriormente o S. N. T. publicava peças, obras de teatro c a Revista
“Dionysos”, como ampliação de suas atividades culturais.

44.318,n.^

de Sófo-Antigona
u

Publicou 0 S.N.T., até agora, as seguintes obras:
A Vila de Prata”, de Edmundo Moniz;

Apolônia Pinto e

U

cies, tradução de Heitor Moniz;
u

de J. B. de Melo e Souza;“A Sombra do Bambual

Seu Tempo”,, de José Jansen; “Atire a Primeira Pedra”, de Didi Fonseca,
Donzela Teodora”, de Zora Seljan; \

U

AsU

“As Moças do Corpo Cheiroso” e

ti'ês Portas”, de Zuleika Mello; “As Águas” de José César Borba; “A Colcha
do Cigante”, de Zuleika Mello; “Balada para Satã”, dc Guilherme Fi

dos Cânticos”, deCântico
U

gueiredo; “Canto de Natal”, de Afoiiso Várzea;
Mario Hora; “Como se Ensaia Uma Peça

de Oswaldino Marques;

Ciméria”,de Paulo Magalhães;

El Teatro Jesuítico en el Brasil”, de José Carlos
Lições Dramáticas de

))

de Macedo Soares, “Frei Caneca”, de Lúcio Fiúza;

João Caetano”, organizada pelo professor Lopes Gonçalves;
O Diabo Cospe Vermelho”, de Maiúa Inês Souto

O Anjo” e o “homem do Sótão, de Agostinho Olavo; “O Homem
Perdida”, de J. G. Wanderley;

de Maria Clara Machado; “Pedro

O Diabo é meu

Amigo”, de Milton Pedrosa;
de Almeida:

Alguém Chorou a(lue perdeu a Alma e
“O Boi e o Burm a caminho de Belém

Mico” e “Colar de Coral”, de Antonio Callado; Dama do Mar”, de Ibsen;

A Ameaça Veio Com a

U

íi

“A Modelação”, dc Virginius F, da Gama e Melo;

Chnva”, de Miriam A. Rezende de San Juan;

Volney C. Leite e Gersino Lima de Souza;

Maranhão Filho;

Grisoli; “Quando o Messias Voltar”, de Carlos Eduardo Barbosa;
e Um Destino”, de João Bethencourt; “Senhora dos Afogados

Rodrigues; “Hedda Gabler”, de Ibsen; “Eleonora Duse no Rio de Janeiro”,
de Bricio de Abreu; “Terra Queimada”, de Aristóteles Soares; “Machado do

História de João Rico”, de

O Capitão e o Cabra”, de Luiz
A Sagrada Família”, de Tite de Lemos e Paulo Afonso

Dois Fragas

U

U

u

u

de Nelson
n
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Assis e 0 Teatro”, de Joel Pontes; “Os fantasmas”, de Guilherme Figueiredo;

Branca de Neve”, de Edmundo Moniz; “Para onde a teiTa cresce”, de Bdgard

da Rocha Miranda”; “E o noroeste soprou”, de Edgard da Rocha Miranda;

Volpone”, Ben Jonson, tradução Newton Belleza, “Estrelas do Romantismo”,

u

u

de Heitor Moniz; “Auto de Nossa Senhora da Vitória”, de Nilo Bruzzi; “Leopol

do Fróes”, de íris Fróes; “Comédia dos Equívocos” de ■Shakeaspearc, tradução
de Pongetti; Palco Giratório”, de Olavo de Barros;

U

Quatro Peças em Um

Ato”, de AValmir Ayala;

tória da Romanizaeão das Américas”, de Joaquim Ribeiro;
gem”, de Isaae Gondim;
Moreira; “Cão de Fila

Só o Faraó Tem Alma”, de Silveira Sampaio;
A Grande Estia-

u

His-
u

Adão, Eva e Outros IMembros da Família”, de Álvaro

de José Wanderley e IMario Lago; “Dom João e
Negra Bá”, de Ilcioisa Maranhão; “O
O Anel que Tu Me Deste” e “Através

Paixão

Surrealismo de Edmundo ^Moniz;
Médico da Vila”, de Luiz Amorim;
do Olho Mágico”, de Josué Montello; “O Oráculo”, de Arthur Azevedo;
da Teira , de Heloisa Maranhao; “Sertão Maluco

Caçulinha do Brasil”, de Paulo Magalhães;
— J vols. ;

U

U

íl

J?

de Ruy Santos; “Brasília

40 Anos de Teatro”, de Mário Nunes

Três Aspectos do Drama na Atualidade Brasileira”, de Silvio Júlio;

Três Peças em Um Ato”, de José Maria Monteiro;
Walter G. Durst;

U

í<

(6

Dez Para as Sete”, de

de Wanda Pabian; “Obstétriea ou o

íi

Perda Irreparável

Parto dos Telefones”, de A. C. de Carvalho;
de ]\Iemória” de Douglas Teixeira Monteiro;
Teatro (volumes 1 e 2-), de Nelson Rodrigues;

derley; “Plano de Popularização do Teatr

ti
}7

U

Excluso”, de Ari Chen; “Água

Corgo do Vau”, de E. C. Caldas;
U

U
u

Dinorah”, de J. G. Wan-
de Meira Pires.0

Êste Setor distribui gratuitamente às bibliotecas públicas, escolas de
teatro do país, grupos de amadores, entidades teatrais nacionais e do exterior,
livros de teatro editados pelo Serviço Nacional de Teatro ou adquiridos
editoras, em forma de difusão cultural. Distribuiu

em.

até agora, as seguintes
obras:

A Escola de Maridos
it

de Moliére, tradução dc Guilhreme Figueiredo;
Cadernos de TeatroA Good Slipt Ilere”, de Guilherme Figueiredo;

17 a 37; “Festa do Bonfim”, de Zora Seljan;
Drama Para Negros e Prólogo Para Brancos”, de Abdias Nascimento;

do Horizonte”, de Eugeno. Ü’NeilI;

<(
U

n^s

0 Refém”, de Brcndan Beban;
í(

tc

Além
it

Juno e 0 Pavmo”, de Sean 0’Casey;
Quarto de Empregada e Presépio na Vitrina”, de Roberto Freire;

Geral do Teatro”, de Bandeira Duarte;

U

História
tí

Anais do 1.^ Congresso de Língua

A Bimxa”, de Nestor de Holanda; “Esses Populares Tão
Desconhecidos , de Bricio de Abreu; “Acima do Bem Querer”, de José Carlos
C. Borges;

U

Falada no Teatro”;
it

Panorama do Teatro Brasileiro

Loucura”, de Robert Lcwis;
Teatro”, de Stark Yoimg;
Para Crianças

ti

de Sabato Magaldi; “Método ou
“À Margen da Vida”, de Tennessee Williams;

J)

íi
U

A Formação do Ator”, de Bolelavsky;
Lisbela e o Prisioneiro

U

Teatro

de Osmande Stela Leonardos;
Anjo de Pedra”, de Tennessee Wiliams:

u

Lins;

Shakespeare; “Faust”, de Goethe;

U
U

A Megera Domada

Vale A Pena Fazer Teatrinho de Bonecos”,

de
tt
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de Herman Ayala; “AA Corte Marcial
»

de Vera Mihvard de CaiTalho;

A Capital Federal”, de ArtlmrJuventude Não é Tudo”, de Engonc ONeill;

A Tempestade”, dc Shalvcaspeare; “Pequenos Burgueses”, de Gorki;
Vereda da Salvação”, dc Jorge Andrade;

i\[irandolina”, de Goldoni; “A Escada e Os Ossos do Ba-
Tôda Donzela

íí

Azevedo;
í£

Bonitinlia, Mas Ordinária”, de
U({

Nelson Rodrigues;
U

íí

A ;Mortc dc Danton”, de Buekner;tão”, de Jorge Andrade;

Tem Uin Pai Que É Uma Fera”, de Gláncio Gil;
O Velho da Horta”, de Gil Vicente; “Auto da Barca

Um

íí

Dieu Vous le rend”, deÍí

Guilherme Figueiredo;

do Inferno”, dc Gil Vicente;

í(

u

de Gil Vicente;

A Dama das

Farsa de Inês Pereiraíí

U

O Dibiik”, de An*Ski;

Teatro Infantil”, de Maria Clara
“A htulher Vestida dc

Gosto do Mol”, dc Shelagh Dclanev;

Camélias”, de Alexandre Dumas Filho;

íí

O Santo c a PorcaMachado (1.'^ e 2.*^ volumes);

Soí”, de Ariano Suassuna; “Tempestade em Água Benta”, de José Carlos C.
Os Ininii-

e

íí

dc José Carlos C. Borges;Borges; “Mão de Moça, Pé dc Vento

gos”, dc Gorki; “Êlcs Não Usam Black-Tic”, de Gianíranccsco Guanicri;
Mulher no Teatro Brasileiro”, dc Luiza Barreto Leite; “O Caso Oppenlieimer”,

Mémórias

)}

“A

H

A Ilha de Circe”, dc João Bethencourt;

, dc Francisco Pereira da Silva; “Pigmaleoa , de
A Guerra mais ou menos Santa”, de Mario Brasini; Ves

O Ciúme

de Heinar ICipphardt;

de Um Sargento dc Milícias

Miilor Fernandes;

tir os Nus”, dc Pirandcllo;

íí

yy

íí

íí

e 2° volumes);Comédia Cearense” (1.

O Casamento Forçado

íí

O Amor Mé->> «

do Barbonillc”, “O Médico Volante

dico”, “Jorge Dandin ou o Marido Confundido”, dc Moliére —
Como fazer teatro”, de Hcnning Nelmes;

yy u

tradução de

Contos
Maria José de Carvalho;

dos Caminhos”, de Wilson Rodrigues; “Crime na Catedral”, de Bliot;
e “Última Conquist-a”, de

íí

íí

Fran-

Fogueiras da Carne”,

lemanjá Tudo Lavará”, de Newton Belleza; “O Imortal”, de
;, dc José de Alencar; “Orfeu da

kel”, do Antonio Callado;

Renato Viana;

Paulo Coelho Neto;

íí

íí

O Demônio Familiar
yyíí

íí

Tea-Sortilégio”, de Ahdias Nascimento;

de Edmundo Moniz; “Teatro Moderno de Pernambuco”, de Joel Pontes;
Teatro de Costumbres en el Brasil, de Wálter Rclla;

Teatro Experimental do Negro”, de Abdias Nascimento,
Técnica Teatral

Conceição”, de Vinieius do Moraes;
lí

tro”.
de

jy

Tykiyrambuera
íí

íí

Carlos Devinelli;
fl

de Otávio Rangel;yy
íí

de Anatol Kosenfcld;Teatro Épico

Uma Noite Estranha”, de Alexander Torok; “And the Wind Blew” de Bdgard
Artimanhas dc Scapino”, de Moliére;

de Cainus;

Escola Teatral de En-

yy

u

Cordélia e o

Dom João Te-

U

da Roelia Miranda;
fl

U
yy

CaligulaPeregrino”, dc Vinieius de Moraes;
U

u

nório”, de Zorrilla, tradução de Manuel Bandeira;
saiadores”, de Otávio Rangel; “Inês de'Castro”, de Gondim da Fonseca;

La Chanson dans le pain

Ini-
(í

de Rai-
yy

ciação ao Teatro de Sabato Magaldi;

Os Mistérios da Missa”, de Calderón de La Barca;
de John Gassner,

ííyy

O
íí

mundo M. Júnior;
lí

yy

Gnomo”, de Frank Vedoking; “Rumos do Teatro Moderno
Sanchez, tradução de Bélla Josef;

Sonho dc Calabar”, de Gcir Campos; “A Evolução e o sentido do Teatro”, de
O Fardão”, de Braulio Pedroso.

Oll
íí

Teatro Escolhido”, de Florôncio

Ferguson; Teatro”, de Joracy Camargo;
íl
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É o Setor de Difusão Cultural responsável pelo concurso permanente de

peças “Prêmio Serviço Nacional de Teatro”, instituído pela Portaria n.° 55 de

19 de dezembro de 1963, assim como da publicação das obras premiadas.

Foram as se^intcs as peças premiadas no concurso, desde sua instituição
até o presente momento:

1964 —

dc Wanda Fabian;

“Excluso”, de Ari Clicii;
c “Corg-o do Váu”, de E. C. Caldas.

1965 —

F. da Gama e IMelo;
San Juaii;

Idma de Souza; e “O Capitão c o Cabra” dc Luiz l\Iaranhão Pilho,

üs Azeredo mais os Bene-

de Tite dc Lemos e

Paulo Afonso Grisoli; “Quando o Mc.ssias Voltar”, de Carlos Eduardo Bar
bosa; “Visitas para o sábado”, dc Ari Clieii;
raes; e “Dois Fragas c um Destino”, de João Bcthcncourt.

1967 —

Dez para as sete' de Walter G. Durst; Perda Irreparável”,

Ob.síétrica ou o Parto dos telefones”, dc A. C. Carvalho;
Água da i\Iemória”, dc Douglas Teixeira Monteiro;

U

‘A Urna”, de Walter G. Durst;

A Ameaça veio com a chuva
A ModelaÇao”, de Virginius

de Míriam A. Rezende de

História de João Rico”, do Volney Cavalcanti Leite e Gersino

iS

1966 — ‘Rasto Atrás”, de Jorge Andrade,
de Oduvaldo Viana Fiiho; “A Sagrada Famíliavides

As feras”, de Vinicius de Mo-

0 caso dessa tal Mafalda, (pie deu muito o que falar
como acabou, num dia dc Carnaval”, de Carlos Alberto Sofredini;
([uecer, Jerusalém”, dc Ari Chcii;

e ([uc acabou

Se eu tc es-

ü apocalipse”, de Aldomar Conrado;
manciião próximo ao milagre”, de Edson Newton de Campos;
Maurício Segall;

Cara-

“A Formatura”, dc
As alegrias mortas”, de Carlos Eduardo Barbo

tórias e aventuras mil de um arcanjo varonil”,
de crepúsculo”, de Maria Helena Kühncr;
Alencar Pimcntel;

U

His-sa;

de Eduardo Borsato;
0 auto da cobiça”, de Altimar de

e “Pavami para um macaco defunto”, de Antonio Galvão

‘Foto

Naclerio Novaes.

Tamliém é o Setor de Difusão Culíural responsável pela compra de espe
táculos infantis, que são levado.s em escolas, clubes, asilas, hospitais e fábricas
tudo gratuito. Possui também um Banco de Pecas mimeografadas que são dis
tribuídas às entidades, grupos de amadores o colégios.

Organizou um cartaz de programação mensal,
tribuindo às easas comerciais, bancos, hotéis e clubes
encenadas pelas companhias profissionais.

Por ocasião do sesquieontenário de nascimento de Martins Pena cm 1965

0 Setor de Difusão Cultural promoveu um Festival. Distribuiu aos orupos ins-
cmtos tôda.s as peças em um ato do referido autor. A este Festival concorreram
vário.s grupos amadores de quase todos os Esíados da União c os vencedores se
apresentaram na “Sala Machado de Assis”.

no Rio e São Paulo, dis-
, como difusão de peças

180 —.
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