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INTRODUCAO

RES COMEMORAGOES deste ano tiveram profundas repercussoes

entre os brasileiros por suas caracteristicas nativistas: os qua-

trocentos anos da primeira edicio de “Os Lusiadas” desper-
tando-nos as nossas raizes, os nossos contatos com a civilizagdo; os
cento e cingiienta anos - da nossa Independéncia indicando o
momento da nossa maioridade;: e o cingiientendrio da Semana de
Arte Moderna, a marca da nossa tomada de consciéncia da nessa
madureza.

O teatro portugués fez-se brasileiro em nossa ribalta, no contato
com o teatro cerimonial indigena e negro. Assim nao poderia deixar
de ser. Teatro é no seu palco; é nacional onde se o faz. Assim o foi,
desde a primeira missa celebrada nos nossos cendrios: se no palco
estavam Deus e os portugueses, na platéia se encontravam Deus, os
portugueses ¢ os brasileiros. Nao foi sem motivo que reunimos neste
volume os trés nimeros; e para nossa alegria este foi um volume
onde se encontram brasileiros e portugueses, colaboradores antigos
e novos de vdrias geragoes e de diversas entidades: da Academia
Brasileira de Letras, das Universidades e da Critica Teatral.

Hd algum tempo esta revista foi fundada para dar acolhida
a trabalhos e pesquisas dz teatro. Naquela época tinhamos substi-
tuido as Comissées de Teatro pelo Servico Nacional de Teatro o
qual deveria fomentar o desenvolvimento do nosso teatro, e sabemos
que teatro s6 se deservolve com o desenvolvimento de quem o faz.
As nossas companhias teatrais eram poucas e os “mambembes” ca-
reciam de desenvolvimento.

Incentivamos a vinda de companhias estrangeiras, fundamos
uma companhia nacional, criamos escolas de teatro, instituimos uma
Campanha Nacional de Teatro.

Com tudo isto a crise persistia e persiste felizmente. Ha pouco
procurdvamos formar uma “platéia para o teatro brasileiro” através
de cursos livres: professores foram arregimentados, muitos cursos
dados, muitos espectadores formados, mas ndo possuimos ainda um
nimero suficiente de espectadores; afirmdvamos que os grandes
nomes da cena brasilzira desapareciam sem substitutos, precisavainos
formar profissionais: criamos escolas, regularizamos ensino, oficiali-
zamos a profissdo; figuemos aqui porque a crise continua e ha de
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continuar enquanto o povo brasileiro se desenvolver; enquanto for-
mos um potencial de forgas explodindo neste e naquele setor do
conhecimento humano, ai zstdo os fatos:

Criamos escolas e regularizamos o ensino mas precisamos do
reconhecimento destas escolas criamos a profissdo, formamos pro-
fissionais mas carecemos de 1'egulamentagdo das categorias profis-
sionais e. ainda. se regulamentarmos essas categorias profissionais
teremos que incrementar a formagdo de empresas teatrais uma vez
que as companhias ndo possuem estabilidade financeira para ma-
nutencdo de folha de pagamento e de nada adianta ter carteira assi-
rada e nao receber saldrio.

outra vez onde estdvamos e precisamos fazer o
1: precisamos transformar o Servico Nacional de
Teatro em Instituto Nacional de Teatro, para continuar o desenvol-
simento do teatro brasileiro, da mesma maneira que das comissoes
de teatro passamos ao S.N.Te.; necessitamos elevar as nossas com-
panhias em empresas, assim como dos “mambembes” passamos a
companhia; teremos que integrar Nossas e_sc'olas nas Universidades
da mesma forma que dos nossos cursos livres passamos ds escolas
e, finalmente, urge promover 0s nossos atorzs de biscateiros, con-

forme vivem desde Anchieta, a profissionais.

Bendita crisel

Chegamos
cireulo circula

ELZA LAMARTINE DE FARIA
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BUSTO DE CAMOES — Gesso de Auguste Jaunay (1768-1824) participante da «missao

artistica francesas de 1816. Instituto Histérico e Geografico Brasileiro.







O ENFOQUE DO AMOR NO TEATRO
CAMONIANO

Cleonice Berardinelli

tradicio medieval, glosando motes,
versos de arte-menor (redondilha
em que tirava todo o partido do
géneros de importacao recente-so-

a

AMOES, que soube permanecer fiel a
vilancetes e cantigas, utilizando os
maior e menor), ao mesmo tempo
decassilabo italiano em obras-primas dos
netos, cancdes, elegias, odes, éclogas, etc. — como autor teatral filiou-se
Escola Vicentina.
Seus trés autos — Enfatrides, El-rei Seleuco e Filodemo — sio “escritos

em redondilha maior, como a maioria dos autos vicentinos. Em Cambdes, toda-
via, notamos um empobrecimento ritmico, pela rara utilizagio dos pés que-

brados (de 3 ou 4 silahas), que Mestre Gil largamente usou, como o proprio
Camdes, na sua lirica da medida velha. Os assuntos tratados ndo pediam a
solenidade da arte-maior (que, alids, ndo foi cultivada pelo nosso Poeta na
lirica nem na épica), mas vale registrar que no auto de El-rei Seleuco, quando
entra o Representador, antes de anunciar a pega, 0 que fard em prosa, diz
quatro versos de arte-maior:

E lei de direito, assaz verdadeira,

]ulgar por si Mesmaos aquilo que véem;

Pelo que, se cuidam que zombo de alguém,

Eu cuido que zombam da mesma maneira.

esses versos no nivel prosodico (e, pois, da expres-

A dignidade que tém
precedem e que ¢ uma burla ao leitor

$G0) contrasta com o argumento que
ou ouvinte da peca, prometendo o que nela niao vira.

Uma inovagio camoniana serd a introducio de trechos em prosa: ine-
xistente em Enfatrioes, constituem as partes incial e final de El-rei Seleuco
e falas bastante extensas do Filodemo, além do seu argumento.

Tanto Enfatrides e El-rei Seleuco, que desenvolvem assuntos classicos, como
Filodemo, tém como tema central uma (ou mais de wma) estéria de amor:
o sentimento amoroso, a “fantasia”, a ousadia, o desatino sao a mola que faz
mover-se a peca “a razon dela”, como nas cantigas de amor; melhor dirfamos:
principalmente “a razon dela”, pois que também elas se enamoram. Assim, O
amor é o fulero do teatro camoniano, que se apresenta, em parte, como uma
extensdo da sua lirica.

Nos trés autos, trata-se de amores impossiveis: nos Enfatrides, por Ser
adulterino o amor de Japiter por Almena; no El-rei Seleuco, por ser também
adulterino e quase incestueso o amor do principe Antioco por sua madrasta
Es_traténica; em Filodemo, por serem os dois pares de amantes (Filodemo-
Dionisa; Venadoro-Florimena) separados pela diferenca social. Em cada um
deles, porém, a solugio vem, sob medida, propiciar um final feliz. Para os
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dois primeiros, o desfecho ja estava no modelo que tomou Camées — em Plu-
tarco, para o Auto de El-rei Seleuco e em Plauto, para os Enfatries —;
para Filodemo, que ndo se sabe se tem intriga original do Poeta, encontraria
a solucdo, entre outros, no proprio teatro vicentino (em D. Duardos, por
exemplo). Essa possibilidade de realizar-se no amor é que marcaria a diver-
géncia entre o lirismo de 1.° grau! das Rimas e o de tultimo grau do teatro
de Camdes: 14, a toénica é a impossibilidade de realizar-se amorosamente, que
permanece e se agrava; aqui, o impossivel se torna possivel, pela intervencio
de um “deus ex machina”, em sentido préprio ou figurado.

Na lirica da medida velha, todavia, onde o Poeta se mostra mais colo-
quial e familiar — até por causa do metro tradicional em que escreve —,
encontramos redondilhas em que o amor ndo ¢é levado tio a sério, apresen-
tando também o seu lado picante, em linguagem que, por ser rara no lirico,
nao é menos expressiva. E o caso das voltas ao mote: “Catarina bem promete;/
Erama! como ela mente!” em que, além da interjeicao popular eramd, vemos
um epiteto grosseiro aplicado a mulher amada: “Jurou-me aquela cadela /
De vir, pela alma que tinha”, ou das maliciosas voltas ao mote: “Deu, se-
nhora, por sentenca / Amor, que fosseis doente, / Pera fazerdes a gente /
Doce e fermosa a doenca™, onde, na tultima copla, se 1é: “Que eu por ter,
fermosa Dama, / A doenca que em vds vejo, / Vos confesso que desejo /
De cair convosco em cama”. Estes e outros exemplos de tratamento faceto
do amor constituem, insistimos, excecbes, bastante numerosas para serem
significativas, mas sempre em minoria no conjunto da lirica.

O que possibilita uma maior variedade de enfoques do amor ¢é exata-
mente a pluralidade dos sujeitos da enunciagio — os personagens. De vérias
classes sociais, de ambos o0s sexos, essas mesmas diferencas se refletem no
tipo de amor que buscam ou despertam e na linguagem que empregam para
expressa-lo. Assim, dividiriamos basicamente os personagens em: amos e cria-
dos, os primeiros deixando transparecer em sua fala o convivio com Petrarca,
Garcilaso e Boscdn (como aponta Duriano), proclamando as exceléncias do
amor platénico que da amada ndo pretende “mais que o nao pretender dela
nada”,# como diz Filodemo; os segundos, misturando declaragdes de amor com
pragas (“pola sua negra vida™s) “o diabo que o eu dou™ e dele pretendendo
coisa mais palpavel: “dous abragos™ pede Vilardo a Solma: um, pede Feli-
seu a Bromia e Merctrio, disfarcado em Sosia, conta a Bromia que sonhou
com ela: “Sofiaba que te tenia... / No me atrevo a deCir, mds 2

No grupo dos amos temos um amador em Enfatrides: ]lll)lt(]?(l)'; no Auto de
el-rei Seleuco, o principe Antioco; no Filodemo, este a Venadoro.!'’ Dos quatros,

HI_- BE;A‘RDINELLI Cleonice. Fernando Pessoa. In: Cmape, Hernani. Os grandes por-
tugueses, Lishoa, Arcé,dia, s/d. v. II, p. 411: “conviria precisar o que cntcnd’c -e]eC(Fl
Pessoa) por poesia lirica: “da poesia lirica d drama,h.ca ha uma }-*.md"lgflﬂﬂ_ .C’Ontllnua; ‘(3}}1
efeito, e indo As mesmas origens da poesia dramatica — Esqmlo' por c-.\cmpo. = .,‘.(_1011
mais certo dizer que encontramos poesia lirica posta na boca dlc dwer.s'os l’:;:ﬁ:lzl;:;“m_
1.° grau da poesia lir%f:a é aquele em que o poeta, concentrado no seu |
an(;,.easgAiigE;?eit&s' de. Obras completas, com prefacio e notas do prof. Hernani
Cidade. Lisboa, S4 da Costa, 1946, vol. L, p. 65.

3. 1b, p. 75, v. 10-13 e p. 76, V. 9-16.

Ib., v. III, p. 153, 1. 10.
Ib., p. 143, v. 13.

Ib.,, p. 170, v. 6.

. Ib, p. 202, v. 15.

Ib.,, p. 8, v. 15.

10. n;\'l,ﬁ(l)'i:?cs-’]}ji\r’ﬁoi—%nﬁtriﬁo, pois a sua atitude &, sobretudo, de perplexidade diante
do que ele supde a loucura da mulher.
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EL-REI SELEUCO — de Luis de Camdes, montagem do T. U. da UFMG, direcio,
cendarios e figurinos de Haydée Bittencourt. Em cena Eliane Maris (Camareira) e
José Francisco Gabrich (Porteiro). B. H. 1972 — Foto Jodo Bosco Pimenta.

EL-REI SELEUCO — de Luis de Camdes, encenagio do T. U. da UFMG., direcio,

cenarios e figurinos de Haydée Bittencourt. Em cena, a partir da direita, Loureiro

Jr. (Principe Antioco), Athos Thadeu (Leocadio), Guilherme Rezende (Alexandre)
e José Francisco Gabrich (Porteiro). B. H. 1972 — Foto Joao Bosco Pimenta.






o que mais longamente disserta sobre os efeitos do amor, dialogando ou
monologando, é Filodemo; o auto de que é personagem-titulo e o mais extenso,
sendo as intrigas amorosas a sua Unica substancia. :

No El-Rei Seleuco mais de um ter¢o do auto (em prosa) é a cena que o
intrcduz e o fecha, num processo também utilizado pelo Chiado no Auto da
Natural Invencdo, em que se tem a representacio de uma peca dentro da
outra; os personagens sao 0s chiados!! da casa onde serd levado o auto, alguns
convidados e o Representador; no epilogo, também estard o dono da casa.
Durante essas falas, de dialogo vivo e gracioso, o amor s6 aparece cemo tema
de uma trova jocosa, da autoria do Mogo (criado) que a apresenta como difi-
cil de entender, e mais ainda a volta em que a glosou e que é, segundo ele,
“muito funda”, que nem de mergulho a entenderdo”. O que estd em jogo ndo e
sentimento inspirador dos versos: “Por pesar de voés, Briolanja, / Ando eu
morto, / Pesar de meu avo torto,”'2 mas os proprios versos feitos por alguém
que, na opiniao do Mordomo, “iia trova fa-la tio bem como vds, ou como eu,
ou como o Chiado”. A mania de fazer coplas e as cantar foi ridicularizada por
Gil Vicente, Camdes e outros autores da Escola Vicentina, como o serd mais
tarde por Molicre.

Nos Enfatrides, a par do caso amoroso — a paixao de Jupiter por Almena
e a decorrente atitude de Anfitrido — ha a série de qiiiproqués provocados
pela duplicidade de Sésias e Anfitrides, que constituem a parte verdadeira-
mente cémica do auto.

No Filodemo, so se fala de amor, s6 se age por amor. Se Jupiter dele se
mostra entendedor, reconhecendo-The a forca: “Oh! poténcia tido profanal /
Que a seta de um minino / Faca que meu ser divino / Se perca por cousa
humana!”13; reconhecendo que amor e razio sdo incompativeis: ("Quem... /
Sabe tio pouco de Amor / Quao pouco Amor da razio™*) e, aproveitando a
referéncia que faz Mercurio a sua mudanga de aspecto, responde ambigua-
mente: “Nio no faz senfio o amor, / Que nisto pode mais que eu;'* se Antioco
sofre as penas do amor e mais as de ter que silencid-lo (Bem-aventurada a
pena / Que se pode descobrirl”,'®) se se contenta com ser da mulher amada
“5 mor mal de [seu] tormento”’, se ponha com a realizagio do seu desejo,
para se ver desenganado @0 acordar (“o sono quicto e manso, / Que os
cutros tém por descanso, / Me vém a mi por trabalho™*), se — sintetizando
_ Tapiter e Antioco, em situagdes bem diversas, experimentam “o veneno amo-
r0so”, é Filodemo quem nos dd mais ampla conta da extensio e da qualidade
de seu sentimento, feito da ousadia que da asas a imaginagdo com que se
alca até “onde nao sobe Ventura™?, Essa imaginacio (fantasia, imaginar) que,
no lirico das Cancdes, sobretudo, é o tnico caminho para o alfo onde ela
estd (“e vede se seria leve o salto”), afirma-se nos soliléquios de Filodemo:
“Triste do que vive amando / Sem ter outro mantimento, / Com que esté
fantesiando!™2!. Significativo é que a causa de tanto amor tenha o mesmo man-

11. A Introducio do auto ¢ feita pelo Mordomo ou Dono da casa.

19. Camors, Ob, completas, vol. 1II, p. 87, v. 14.

13. Ibid., p. 12, v. 2-5.

14. Ibid, p. 12, v. 14-15.

15. Ibid., p. 23, v. 14-15

16. 1Ibid., p. 98, v. 7-8.

17. 1Ibid., p. 107, v. 10,

18. 1Ibid., p. 119, v. 9-10.

19. Ibid, p. 131, 10.

20. Cf. a cancio: “Junto dum seco, fero, estéril monte...”: Candes, Ob. Comple-
tas, vol. II, p.

21. 1Ib., vol. III, p. 130, v. 7-9.
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timento: Solina, criada de Dionisa, revela a Filodemo que vira sua ama
“o outro dia / Um poucochinho agastada, / Dar no chido com a almofada, /
E enlevar a fantesia, / Toda noutra transformadal”?? e a propria Dionisa, re-
vela a Filodemo que vira sua ama “o outro dia / Um poucochinho agastada,
/ Dar no chio com a almofada, / E enlevar a fantasia, / Toda noutra trans-
formadal™? e a prépria Dionisa, recusando alimento, diz: “Irei, mas nio por
jantar / Que quem vive desconte / Mantém-se de imaginar.”?3

O ser ousado (Dionisa fala no atrevimento dele) justifica-se talvez porque
nunca se viu amor “Que se guie por rezdo,”?* mas nio o exime da davida:
“se € amor, / Se por dita é desatino”, “se é doudice.”?s E convém que se
esclareca que o ousar e o imaginar do apaixonado Filodemo nunca vai além
dos limites marcados pelo platonismo — ou pelo menos disso se procura
convencer e aos interlocutores — como Duriano: “eu nio pretendo dela mais
que o ndo pretender dela nada, porque o que lhe quero, consigo mesmo se
paga; que este meu amor € como a ave Fénix, que de si s6 nasce, e nio de
nenhum outro interesse.”?6 Essa ousadia de ama-la nio a pode ofender: ofensa
maior seria vé-la e nac ousar; logo, nem o amor pode ser pouco, nem ousar
menos.?” O amor platdnico, que ndo quer “fim”28 é na verdade uma atitude
literaria, de influéncia petrarquiana, de que se acha empapado Filodemo;
mas isso ndo obsta a que tudo se encaminhe para o casamento que nao se
realiza em cena, mas é anunciado por Lusidardo, ao final do auto. A expres-
sao de tal sentimento se faz através de jogos de palavras e de antiteses que
continuam a linguagem do Cancioneiro Geral, carregando-se das tendéncias
maneiristas de Camdes. Alids, nio é outra a linguagem de Venadoro que,
menos atuante no desenvolvimento da peca, é uma réplica reduzida de Filo-
demo, niao perdendo (antes excedendo-o0) para o primo no manejo da lingua
poética que exprime a dialética amorosa do tempo. Filodemo joga com cuidado
— substantivo e verbo: “Amor (-2 lem por ventura ordenado / Que merega
o meu cuidado, / S6 por ter cuidado nele?;2% com: criado e cativo, um em
sentido préprio, outro, figurado: “Crerieis que foi ousado / Em este vosso
criado / Tornar-se vosso cativo?;”3 com antbnimos: “Assi que me dais a vida
/ Somente por me matar,”3! “Mas o que mais posso crer, / Que nem pera
lhe esquecer / Lhe passo pela meméria™? e outros mais. O uso dos antd-
nimos ¢ o preferido por Venadoro; no seu primeiro didlogo com Florimena,
opde perder a achar e ganhar, servindo-lhe de pretexto a frase de Florimena:
“Se andais por dita perdido, / Eu vos encaminharei”, a que responde: “Se-
nhora, eu nao vos pedia / Que ninguém me encaminhasse; / Que o caminho
que eu queria, / Se o eu agora achasse, / Mais perdido me acharia. / Nao
quero passar- daqui; / E ndo vos pareca espanto, / Que em VoS vendo me
rendi; / Porque, quando me perdi, / Nio cuidei de ganhar tanto™3 (grifo
nosso). E pouco adiante insiste: “Permitiu meu Fado assi, / Que, andando

22. 1Ib., p. 161, v. 11-15.
23. Ib, p. 178, v. 8-10; cf. p. 136, v 11-12.
24. Ib., p. 140, v. 1-2,
25. 1Ib, p. 187, v. 4-5.
26. b, p. 153, v. 9-13.
27. Ib, p. 174, v. 21-26.
28. 1Ib., p. 140, v. 6-7.
29. Ib., p. 132, v. 11-15.
30. 1b., p. 134, v. 8-10.
31. Ib., p. 140, v. 11-12.
32. Ib., p. 145, v. 4-5.
33. 1Ib.,, p. 188, v. 4-10.
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dos meus perdido, / Me venha perder a mi.”* Este; € o exemplo mais expres-
sivo do jogo de homénimos combinado com o de anténimos na fala de Vena-
doro e essa mesma combinacido acentua as contradigbes do amor, pois que o0s
préprios homonimos, iguais no significante, a polissémia os faz diversos no
significado.

Os antdnimos também aparecem associados ao mesmo verbo que se
repete, mudando-se-lhe a voz: “Oh! que tirano partido, / Que quem o cervo
feriu, / V4 como cervo ferido! / Ambos feridos num monte. / Eu a ele,
outrem a mi. / Ua diferenca ha aqui: / Que ele vai sarar i fonte, / E eu
nela me feri”35 Nos versos proferidos por Venadoro, a todo momento nos
lembra a lirica: “Consenti-me que vos siga: / V4 o corpo onde alma vai, 3¢
que aparece em intimeros poemas; “Quereis-me deixar a pena, / E levar-me a
causa dela?, ™7 em que ressoam Os Versos de Sobolos rios: “Nunca em mim
puderam tanto “Que, posto que deixa o canto, / A causa dele deixasse.”*

Se assim se apresenta o amor nos homens de categoria social elevada,
vejamo-lo nas mulheres: cientificada de que Antioco a ama, Estraténica quer
que “ A morte que o levar, / Me leve também a mim Y para que “Sejamos
juntos na morte, / Pois 0 ndo somos na vida”;# pouco mais diz, pois seu papel
¢ pequeno no menor dos autos de Camdes; Almena tem mais oportunidades de
falar do marido cuja falta lamenta: “Ausentes duas vontades, / Qual corre
mores perigos, / Qual sofre mais crueldades: / Se vds entre os enemigos, /
Se eu entre as saudades? / Que a Ventura, que vos traz / Tio longe de
vossa terra, / Tantos desconcertos faz, / Que se vos levou a guerrd, / Nido me
quis deixar em paz. / Brémia, quem, com vida ter, / Da vida jd desespera,
/ Que lhe poderas dizer?™#t (grifamos, para acentuar os processos utilizados).
Dionisa, que ama Filodemo, embora o negue a principio, porta-se como a
Abnia, de Menina ¢ moga, erguendo-se em camisa para ouvir tanger o amado
que, por sua vez, cOmoO Avalor, dava-se todo ao seu cuidado: “Se esquecia
do cantar, / Por se enlevar no cuidado.”™ Envergonhada de querer bem a
quem supde que lhe é socialmente inferior, procura justificar-se com 2 vida
reclusa e sedentaria da mulher do seu tempo: “Bofé, que estava cuidando /
Que é muito pera haver d6 / Da mulher que vive amando. / Que um homem
pode passar / A vida mais ocupado; / Com passear, com cagar, / Com correr,
com cavalgar, / Forra parte do cuidado™ (aqui, mais uma vez, LeM-nos d
memdria a novela de Bernardim, quando a Menina ¢ moga faz reflexdes sobre
a tristeza que aflige as mulheres); e continua: “Mas a coitada / Da mulher
sempre encerrada, / Que ndo tem contentamento, / Nao tem desenfadamento,
/ Mais que agulha e almofada?* / Entdo isto vem parir / Os grandes erros
da gente: / Em que jd antigamente / Foram mil vezes cair / Princesas de
altasemente.#5 A outra donzela do Auto de Filodemo ¢ Florimena, cuja

primeira faia & um melancdlico soliloquio em que ela poe em confronto o re-

4. Ib., p. 189, v. 8-10.

35. Ib., p. 189, v. 18-25.

36. 1Ibh., p. 190, v. 19-20.

87. 1Ibh., p. 188, v. 24-25.

38. Ib.,, vol. I p. 106, v. 8-10.

39. 1Ib., vol. III, p. 113, v. 24-25.

40. Tb, p. 114, v. 4°5.

4). 1Ib, p. 1, v. 6-p. 2, v. 8.

42. 1Ibh., p. 158, v. 15-16.

43. Ib, p. 172, y. 14-2L _

44. Esta queixa assemelha-se a de Inés Pereira, no auto do mesmo nome, de Gil
Vicente, embora o tom seja outro.

45, Camoss, Ob. completas, vol. iii, p. 172, v. 22-p. 173, v. 5.
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novar-se da natureza e a imobilidade da sua vida: “Por este fermoso prado,
/ Tudo quanto a vista alcanga / Tao alegre esta tornado, / Que a qualquer
desesperado / Pode dar certa esperanca. / O monte e a sua aspereza / De
flores se veste ledo; / Reverdece o arvoredo.

/ Somente em minha tristeza
/ Estd sempre o tempo quedo™s (grifo nosso). As palavras apaixonadas de

Venadoro, ela responde com extrema dignidade: “Também quem na serra
mora / Tanto estima a honestidade, / Que antes toma ser pastora, / Que
perder a castidade, / A troco de ser senhora.”* Embora assistamos ao casa-
mento de Venadoro e Florimena e nio ao de Filodemo e Dionisa, s6 sabemos
daquela que consente em casar, enquanto que esta se confessa confusa e
apaixonada, como ja vimos, e ainda nestes versos: “Oh! Solin
/ Que todo este coragio / Tenho posto em vossa mao! / Amor me manda
que diga, / Vergonha me diz que nao. / Que farei? / Como me descobrirei?
/ Porque a tamanho tormento / Mais remédio lhe nio sei, / Que entregi-lo
ao sofrimento”™® que merecem de Solina a resposta algo impudente: “Mais
vale vergonha no rosto, / Que mégoa no coracao.”#

Esta Solina, confidente de Dionisa, é na verdade uma personagem cu-
riosa, viva inteligente, pouco escrupulosa (pois se faz pagar de sua senhora
e de Filodemo, merecendo que Velardo a chame de Celestina), mostra-se, por
outro lado, virtuosa ao repelir as entradas de Duriano: “Que é isso? Tirai 14
a mao!”5° “Olhai que pouca vergonha! / I-vos de i, boca de praga!”sl e che-
gando mesmo a bater-lhe.

Como se vé por essas abordagens a Solina, Duriano est4 longe de ser
um amoroso na linha de Venadoro ou Filodemo. Sua funcdo na peca é
bem nitida: é o anti-platénico convicto e confesso, que zomba daqueles que
se comprazem com a tristeza (“ndo dardo meia hora de triste pelo tesouro de
Veneza”5?), dos que amam pela passiva e dizem “que o amor fino como melig
nao hi-de querer mais de sua dama que amdi-la;”53 e cita como patronos de
tal atitude “o vosso Petrarca, e o vosso Petro Bembo, atoado a trezentos
Platdes.”’* Poe em davida a atitude passiva de tais amantes e afirma a sua:
“eu ja de mi vos sei confessar que os meus amores hao-de ser pela activa, e
que ela hi-de ser a paciente e eu o agente, porque esta ¢ a verdade. 'SR
que ndo mente podemos ver pela cena com Solina, a que ja nos referimos,
e na qual o atrevimento excede o de qualquer outro personagem do teatro
da época; além de pedir a moga beijos e abragos, de agarra-la, ainda lhe ousa
dizer: “creio / Que vos falais em mi, / Cor:no espirito em corpo alhefo_
/ E assi que em estas pios / A cair, Senhora, vim; / Be{n parecera entr? ngs,
/ Pois vos andais dentro em mim, / Que ande eu’tamberﬂ_ dentro em vos.”, a
que ela risposta vivamente: “E bem, que’a}lar ¢ esser.”56 Tal reahsm(? de
linguagem, cle o retoma para resumir a estéria dos amores que c]:aram origem
aos gémeos Filodemo e Florimena: “Pois esse galante, em satisfacdo de muitag

mercés que El-Rei de Dinamarca lhe fizera, meteu-se de amores com ua sua
tilha, a mais moga; e como cra bom justador, manso, discreto, galante, partes

46. Tb, p. 183, v 12-21,

47. 1Ib.,, p. 190, v. 6-10.

48. Ib,, p. 197, v. 8-17.

49. 1Ib., p. 198, v. 4-5.

50. 1Ib,, p. 169, v. 2.

51. Ib., p. 169, v. 16-17.

52. 1Ib., p. 150, 1. 17.

53. Ib., p. 153, 1. 19-p. 154, v. 1.
54. 1Ib., p. 154, 1. 1-2.

55. Ib, p. 154, 1. 12-15.

56. Ib., p. 168, v. 11-16; v. também p. 169, v. 23-25.

a, minha amiga,
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que a qualquer mulher abalam, desejou ela de ver geragio dele; sendo quando
— livre-nos Deus! — se lhe comecou de encurtar o vestido, que estas cidras
nio se desistem em nove dias, senio em nove meses; foi-lhe a ele entio
necessario acolher-se com ela, porque néo colhessem a ela com ele”® Os dois
amantes sofreram um naufragio do qual sé escapou “a princesa com o que
trazia na barriga™8 e, depois de perder as esperancas, “dando-lhe as dores de
parto junto de fia fonte, onde em breve espago lancou duas criangas, macho
e fémea, como visagras™.% :

Apontando um detalhe trivial — o encurtar do vestido —, usando o jogo
de palavras com os verbos acolher e colher, que insiste sobre o ridiculo a que
poderiam estar expostos os dois namorados, as expressdes prosaicas — “com o
que trazia na barriga” e “macho e fémea, como visagras” — Duriano desmi-
tifica as aventuras amorosas que constituiam o cerne das novelas de cava-
laria e, pois o amor cortes e se torna a mais original criacio do teatro
camoniano, aquele que denuncia — ndo o tomando a sério — o cddigo
cavaleiresco.

E aqui cabe retomar uma observagio que fizemos, no inicio deste estudo,
sobre a utilizacio de trechos de prosa bastante extensos no Filodemo: além
do argumento, sio em prosa todas as cenas em que aparece Duriano, exceto
aquela em que finge amor a Solina, a pedido de Filodemo. Poder-se-4 depreen-
der desse fato a homologia (vdlida so para Duriano): verdade: prosa: men-
tira: verso? E concluir que Camoes, pela adequacio do conteido a uma
forma de expressio especifica, estaria assumindo a dentincia de Duriano?
Se dissemos deste que é o anti-platdnico (opondo-se ao conceito predominan-
te do amor); se se diz que o Velho do Restelo é, n’Os Lusiadas, o antiépico
(opondo-se ao expansionismo e seus perigos), poder-se-i sugerir outra ho-
mologia: Duriano: amor cortes: Velho do Restelo: expansdo ultramarina, e
alargar ao teatro de Camdes o que ji dissemos sobre Os Lusiadas, isto €,
que o Poeta nio ficou preso as ideologias, mas as questionou através de seus
versos e, ja aqui, de sua prosa? Por enquanto, vamos respondendo como o
Monteiro e Duriano, nesse Auto chamado de Filodemo: “Esses sdo outros qui-
nhentos”. ..

57. 1Ib.,, p. 220, 1.8-p. 221, 1.3.
58. 1Ib, p. 221, 1. 12-13.
59. 1Ib., p. 221, 1. 20-28.
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O TEATRO DE CAMOES

Caetano de Carvalho—

T  xiste um teatro portugués?
— Serd possivel responder corretamente a esta pergunta sem se dispor
— de uma historiografia critica da nossa arte dramdtica, compreendendo
nio s6 os textos como as suas representacoes?

Nos fins do século passado e comegos do atual teve larga aceitagio em
Portugal, em matéria de teatro, esta idéia feita: a de que nds portugueses, in-
dividualistas e liricos, ndo tinhamos vocagio dramatica, éramos inaptos para
a arte cénica.

Eca de Queirds e Fialho de Almeida foram largamente responsaveis por
esse juizo precipitado.

Escreveria o primeiro, num artigo de “As Farpas”, em 1871, que o
“Portugués nao tem génio dramatico: nunca o teve, mesmo enlre as passadns
geracoes literarias, hoje classicas”,

O autor de “Os Gatos”, por sua vez, declarava, em 1906, que “os nove-
listas e dramaturgos portugueses, fora da concepgio lirica, nenhumas quali-
dades tém de entrechadores de pecas e romances; sobretudo o teatro requer
uma concisao nervosa, uma intensidade de ag¢io e um poder sintético e ana-
litico que quase por completo faltam entre os predicados literarios do Por-
tugués’.

A historiografia do teatro portugués é infelizmente recente — mas ja
conseguiu provar a precariedade de um tal juizo.

Nao ha hoje qualquer divida de que existe um teatro portugués, com
muitas virtualidades préprias, genuino, construido sobre temas e figuras na-
cionais, afirmando-se tantas vezes surpreendentemente nos desconhecidos ou
desprezados textos populares.

O primeiro estudo sistematico do nosso teatro sé apareceu efetivamente
em 1870-1871 com a obra monumental de Ted6filo Braga “Historia do Teatro
Portugués”.

Recentemente, dois brilhantes investigadores sairam & lica a defender a
cxistencia de um teatro portugués — mesmo apesar das vicissitudes que sem-
pre teve de enfrentar: a Professora italiana Luciana Stegagno Picchio e o
Dr. Luiz Francisco Rebello.!

A moderna critica literaria derrubaria também outra idéia feita ao provar
que o teatro portugués mergulha as suas raizes para além de Gil Vicente.
Este niio ¢, na verdade, um ponto de partida, é antes um ponto de passagem,
em que, como afirma Rebello, o teatro atinge a maioridade.

“A idéia de um teatro portugués que ao nascer, no ano da graca de 1502,
ja fosse adulto foi tio cara a romdinticos como a positivistas. E chegou até
nos nas asas da tradi¢io e da autoridade; as dtvidas levantadas por uma

1. Luciana Stegagno Picchio, “Histéria do Teatro Portugués”, Lisboa, I
Editora, 1969. Luiz Francisco Rebello, “Historia do teatro portugucs”, Lisboa, Europa-
América, 1968.
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o dos “amphitrides”, que comega na pig. 86, ¢ o de “Filodemo”, que comeca na pag.
144. (Exemplar da Camoniana d'El-Rei D. Manuel II no Paco Ducal de Vila Vigosa.
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parte da critica, tao rica de faro comparativo quéo desprovida de documentos,
mal conseguiram arranhd-la”.?

Nio se havia estudado a heranca medieval: o arremedilho, o teatro li-
targico, o teatro dos jograis, o “momo”.

Gil Vicente vai depois exprimir “de modo pessoalissimo, o sentir de um
pais, de uma época, de uma geragao”.?

Ele seria o mais universal dos nossos autores de teatro porque foi tam-
bém o mais portugués.

A sua influéncia foi tio grande, logo no seu tempo, que Tedfilo Braga
falaria numa “escola de Gil Vicente”.

Mas nenhum dos seus contemporaneos ou epigonos — desde Anrique
da Mota a Baltasar Dias — conseguiu subir tio alto ou sequer aproximar-se
do Mestre.

O seu magistério formidavel iria também repercutir em Camdes, que nao
resistiria ao apelo do teatro, meio de comunicagio inigualivel na época.

O nosso épico figura no nosso teatro quinhentista com trés comédias:
os autos “Anfitrides”, “El-Rei Seleuco” e “Filodemo”.

“E]-Rei Seleuco e “Filodemo” inserem-se mais na estrutura do teatro
vicentino. J4 “Anfitrides”, segundo Anténio José Saraiva e Oscar Lopes, “de-
calcados sobre Plauto, parecem integrados dentro do teatro escolar de imi-
tacio classica.™

Por isso ¢ costume situar Camdes, como dramaturgo, mais entre os au-
tores da escola de Gil Vicente do que entre os discipulos de Si de Miranda.

“Em pleno século XVI Camoes escolheu a palavra “auto” para designar as
suas pecas, que sO tém um ato em lugar de trés ou cinco e que no plano
das opcdes formais, preferem a redondilha ao hendecassilabo classicista; e
estes fatos revelam indubitavelmente uma sua voluntéria inser¢fio nas tradicdes
nacionais.”

Observando-o de outro 4ngulo, escreveu o Professor Vieira de Almeida:

“O Teatro Camoniano parece corresponder simetricamente, no plano da
atitude psiquica, ao desenfado de certas pequenas composicoes liricas, de
aspecto irénico ou madrigalesco e, por isso, em nivel diferente do poema ou
do que poderiamos chamar para manter a distincéo, “grande lirica” de Camaes,
constitutida fundamentalmente por sonetos, cancdes e elegias™.

O “Auto dos Anfitrides” situa-se no comeco da sua carreira literaria, tendo
sido possivelmente escrito durante o tempo em que cursou a Universidade de
Coimbra.

“Desde que comeca a Renascenca, segundo Tedtilo Braga, os temas de
Teatro cléssico tornam-se os divertimentos dos estudantes, favorecidos pelos
regulamentos pedagégicos”.

Como diz ainda o mesmo investigador, os lentes de Salamanca contra-
tados para Coimbra, quando D. Jodo III transferiu a Universidade de Lisboa
para esta cidade, “trouxeram as poéticas tradig¢des das escolas salamantinas,
como o habito de falar latim, os banquetes dos graus e dos espetaculos cénicos’.

O “Auto dos Anfitrides” foi escrito para representacio académica, decal-
cado no “Anphytrio” de Plauto.6

9. Picchio, ob. cit.,, pag. 25.

3. Idem, pag. 39.

4. Antdénio José Saraiva e Oscar Lopes, “Historia da Literatura Portuguesa’, Porto,
Porto Editora, 5.2 ed., pag. 357.

5. Picchio, ob. cit, pag. 122.

6. Segundo o investigador D. José Maria da Silva, Camdes teria sido influenciado
na composi¢io desta pega, pelo “Anfitridao” de Pérez de Oliva, de Salamanca.
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A temdtica, tio conhecida, anda a volta dos amores de Jupiter por Ale-
mena. Japiter toma a figura de Anfitriao, marido de Alemena, para se introduzir
em casa de ambos. Das relagdes entre os dois, estando o marido ausente na
guerra, nasce Hércules.

O Professor Hernani Cidade sustenta que Camoes conseguiu  superiori-
zar-se a Plauto com didlogos mais finos e jogos comicos de maior agudeza
entre Anfitriao e Jupiter, Sosia e Mercurio.

Alcmena é, na peg¢a camoniana, uma virtuosa matrona portuguesa que se
preocupa principalmente em manter na integra a sua dignidade.

Camoes explora com graga a situag¢io equivoca entre Anfitrido e Japiter
e também entre Mercirio e Sodsia.

“El-Rei Seleuco”, num sé ato, deve ter sido escrito em 1542, na opiniao de
Teofilo Braga, “quande Camdes trocou o meio escolaresco pela vida desen-
volta de Lisboa”.

O Visconde de Juromenha admite, porém, que tenha sido escrito em 1545.

Trata-se de um episodio também conhecido, referido por Plutarco e outros
historiadores classicos, inclusive no “Espelho de Casados” do Dr. Jodo de
Barros: a historia do Rei Seleuco Nicator, da Siria, que, informado pelo fisico
da corte de que a doenga que consome o principe herdeiro, Antioco, se
motiva no amor que dedica a bela madrasta, Estraténica, e colocado entre o
dilema de perder o filho ou a mulher, cede o filho & esposa, bem como uma
parte do reino.

Este auto compte-se de 731 versos (redondilha maior), antecedidos de
um interessantissimo prologo em prosa no qual se descreve o mecanismo do
Teatro, o espago cénico circunscrito aos Patios (Pdtio dos Arcos, Pdtio das
Fangas, Pdtio da Bitesga); o povo que acorria as representacdes, mesmo de
carater particular; a gente do Teatro com suas exigéncias e nervosismos e os
textos por vezes “com mais sem sabor do que fa pera-pio” em que
“fia donzela que vem mais pobre de amor, fala como apostolo, mais piedosa
do que uma lamentagdo”.”

G dltimo texto ¢ o “Auto do Filodemo”, publicado postumamente, com o
dos “Anfitries”, em 1587.

Havia sido escrito muito antes, tendo sido representado em Goa, em
1555, nas festas da posse do governador Francisco Barreto.

Os irmdos gémeos Filodemo e Florimena, filhos do infeliz amor de um
casal nobre que findara num naufrigio, desencontram-se. Filodemo acaba
por apaixonar-se por uma fidalga, Dionisa, cujo Pai serve como criado. Sua
irma, transformada em pastora, entusiasma o irm3o de Dionisa, Venadoro.

Apesar dos obstaculos que se lThes antepdem, o amor triunfa entre os dois
casais, mercé da cumplicidade da sabida criada Solina, e também porque
Venadoro se sacrifica a condicio de pastor.

Na opinidao de Tedfilo Braga, este auto, “entremeado de prosa e de verso,
prima pela graca, e originalidade, a prosa é sempre chistosa, como a do prélogo
do “Auto de El-rei Seleuco” e das suas cartas intimas; o verso em redondilhas
¢ sempre de um lirismo apaixonado”.

Antonio José Saraiva e Oscar Lopes afirmam por sua vez que “apesar do de-
senvolver romanesco desta comédia, da sua dispersio pelo tempo e pelo
espage, da agdo dupla e paralela, qualidades incompativeis com a condenaciio

7. Alguns investigadores conjecturaram que  este auto constituiria uma censura
dissimulada ao casamento de D Manuel I com a noiva do filho, o futuro D. Todo III,
o que teria levado o poeta a cair em desgraca junto da corte. Picchio considera-a uma
hipétese sem provas e além disso absurda (ob. cit., pig. 127).
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exigida pelo teatro moderno, Filodemo pode ser classificado como uma das

obras mais interessantes da maturidade de Camoes” .8

Nio resistimos a ilustrar estas despretensiosas consideracdes com a trans-

cricio deste saborosissimo didlogo entre Dionisa e Solina:

Solina:
Ja vossa mercé dird
aue estive muito tardando.

Dionisa:

Bem vos ditivestes 4.
Boté, que estava cuidando
em niao sei qué.
Solina:

Que sera?

Aqui somos. Quant’agora

estd ela transportada.
Dionisa:

Que rosnai vos 14, Senhora?
Solina:

Digo que tardei 14 fora

em buscar esta almofada.

Que estava ela agora sé

consigo fantasiando?
Dionisa:

Bofé, que estava cuidando

que ¢ muito pera haver dé

da mulher que vive amando.
Que um homem pode passar
a vida mais ocupado:
com passear, com cagar,
com correr, com cavalgar,
forra parte do cuidado

Mas a coitada
da mulher, sempre, encerrada,
que nao tem contentamento,
nem tem desenfadamento
mais que agulha e almofadal
Entdo isto vem parir
os grandes erros da gente;
em que ja antigamente
foram mil vezes cair
princesas d’alta semente.

Lembra-me que ouvi contar
de tantas afeicoadas
em baixo e pobre lugar,
que as que agora Vao errar
podem ficar desculpadas.
Solina:

8. Ob. cit., pig. 361
9. Picchio, ob. cit., pag. 127.
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Senhora, a muita afeicio
nas Princesas d’alto estado
nao é muita admiracio,
que no sangue delicado
faz o amor mais impressdo.”

Qual o valor destes textos? Possuirdo auténtico valor poético?

Os autos de Camées tém de ser considerados obra menor, sobretudo se
os confrontarmos com a monumentalidade dos “Lusiadas” ou com a beleza
imarcescivel e insuperivel da lirica.

No desenho das figuras, na efabulacio e na carpintaria teatral estio
longe da qualidade excepcional dos autos vicentinos — mas nio envergonham
0 seu autor.

Obra da juventude, foram escritos no momento de viragem. A revolucio
renascentista passara por Camoes, irreversivelmente, mas, apesar disso, sao
bem nacionais algumas das suas figuras, como o inconfundivel e vicentino
bobo do “Filodemo”.

A redondilha tradicional, na boca das personagens mais humildes, “anima-
se de interjeicdes e modismos da melhor patente nacional”.?

Do ponto de vista poético, os autos camonianos revelam e anunciam o
grande poeta que vai dominar toda a literatura portuguesa e que passard a
pertencer, por direito préprio, a literatura universal.

EL-REI SELEUCO — montagem do T. U.
da Universidade Federal de Minas Gerais.
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EL-REI SELEUCO

Luis de Camdzs

Introducio, fac-simile
e licio por

RONALDO MENEGAZ

PRIMEIRA EDIGAO da Comédia de El-Rei Seleuco apareceu em 1645,

fazendo parte de uma publicacio de 1644-1645, da obra de Luis de

Camdes, organizada por Paulo Craesbeck. Vem a comédia no 2.° tomo,
Rimas de Lvis de Camdes. Primeira parte. Agora nouamente emendacas nesta
vltima impressio & acrecentada hita Comedia nunca atéagora impressa.

O texto que adiante reproduzimos é o da 1.2 edicdo, microfilmada na
Biblioteca do Pago Ducal de Vila Vicosa, em volume das Rimas pertencente a
colecdo particular de El-Rei D. Manuel II, numa muito gentil colaboragio da
Fundacdo da Casa de Braganga, a quem mais uma vez agradecemos.

Muito se escreveu sobre supostas intencdes de Camdes ao escrever e
fazer representar essa obra. Numa época em que os estudos camonianos visa-
vam sobretudo a esclarecer lacunas no conhecimento biografico do autor, es-
tudiosos como José Maria Rodrigues, Wilhelm Storck, o Visconde de Juromenha
e Tebfilo Braga, encontraram na comédia uma fonte inesgotavel de hipoteses
que nos parecem hoje sem interesse, quando ndo totalmente desprovidas de
sentido. Discutir se o fato de o Rei Seleuco dar sua mulher ao filho Antioco
seria uma alusdo a D. Manuel que, agindo ao contrario do rei da Siria, se
havia casado com a Infanta D. Leonor, antes destinada a seu filho, o futuro
rei D. Joao III; se as figuras de farsa, Catarina Real e El-Rei D. Chancho, alu-
diriam as figuras reais de D. Catarina e de D. Sancho T ou II; se Camdes teria
tomado parte na representacio da peca durante a festa onde figurava entre os
convidados D. Catarina de Ataide ndo ¢é objeto de nosso estudo e nada de
novo acrescentamos a esse respeito em nosso pequeno trabalho. O assunto esta
discutido a saciedade em numerosas exposicoes dos citados mestres e figura
em seus devidos termos em Herndni Cidade.!

As datas de composiciio e representaciio da comédia sio discutiveis; Storck:?
“e estou disposto a collocd-lo no primeiro quartel de 1549 e ndo em 1546
como fizera antes, por ter por apocryphos os assentes da Casa da India de
1550.” H. Cidade:® “O local da representacao deste auto nao permite esta-
belecer a sua data, sendo na época de esplendor palaciano da vida do poeta.
Alude-se nele aos Apdstolos, designagio por que eram conhecidos os Jesuitas,

1. HenvAst Cmape: Os autos e o teatro de seu tempo — As Cartas e seu contetdo
biogrifico, Livraria Bertrand, Lishoa, 1956.

9. WiLaeLym Storck: Vida e Obras de Luis de Camdes. Primeira Parte. Versio
do Original Allemdo Annotada por Carolina Michielis de Vasconcelos. Lishoa. Por ordem
e na Typographia da Academia Real das Sciencias MDCCCXCVIL.

3.  HerNAnt Cmape: Luis de Camées. Obras Completas. Volume III Autos e Car-
tas, 2.* edigdo, Livraria Si da Costa, Lisboa, 1956,
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vindos para Portugal em 1540, Camoes julga-se ter vindo de Coimbra para
Lisboa em 1542, iniciando entio a sua frequentacio da Corte e dos saldes
aristocraticos. Serd assim este o termo a quo, devendo fixar-se o termo «
guem no ano de sua partida para Ceuta. Prazo largo, de vagos limites, mas. . .
nao ha possibilidade de mais o encurtar nem melhor precisar.”

Aubrey Bell:* “O limite das datas ¢ 1545-51, precedeu, com todas as
probabilidades o Awto da Natural Invengam (1545-53) de Chiado, e este
deve ter sido o imitador.”

Vieira de Almeida:? “On suppose qu’ Enfatrides a été composé encore 2
Coimbre, Seleuco entre 1542 et 1549. ..

Na parte final da comédia, diz Esticio da Fonseca, um dos personagens
e provavelmente dono da casa onde se faz a representacio: “Nao, senhor,
mas o meu Pilarte ird com eles com um par de tiges na mio...”. Eugenio
Asensio® vé na designacido do criado de Esticio da Fonseca, Pilarte, tomado
que ¢ como nome comum, uma reminiscéncia da Comédia de Bristo, de An-
tonio Ferreira, onde Pilarte é o nome de um criado do velho Calidémio.
Dai ter inferido que El-Rei Seleuco deva ter sido representado pouco tempo
depois daquela comédia de Anténio Ferreira. No ensaio Dal Fanchono al
Bristo (Per una storia delle commedie di Anténio Ferreira), Luciana Stegagno
Ficchio” propée uma data anterior a 1554, talvez 1552, conforme nota da
mesma em pé-de-pégina, (pdg. 197). Para El-Rei Seleuco sugere ela em sua
Historia do Teatro Portugués® uma data entre 1543 e 1549.

Sabe-se que em 1555 Camdes ji estava em Goa, somente regressando a
Portugal em 1569, ja preocupado com a publicagio dos Lusiadas, que ele re-
tccava em Mogambique. Ora, se a proposi¢io do Prof. Eugénio Asensio nao ¢
falha, a comédia de Camdes sé pode ter sido representada entre 1552 e 1555
a nao ser que tivesse conhecido de leitura, antes de ser representada, a
ccmédia de Anténio Ferreira, hipétese bem dificil de se sustentar. Parece-mos
mais provavel que o nome Pilarte tenha sido empregado como Porteiro, o que
esti proximo do significado da palavra grega, ou entiao, que tal nome tenha
sido colhido nas mesmas fontes de que se serviu Anténio Ferreira, os teatro-
logos latinos.

Assim concluimes que ndo é possivel fixar com rigor uma data para a
apresentacio de El-Rei Seleuco, mas vimos que todos os historiadores estdo
de acordo com a época aproximada, o fim da 1.2 metade do séc. XVL quando
na literatura dramatica portuguesa estava ja divulgada a reforma classica de
Sa de Miranda.

No proprio texto da comédia, encontramos alusdes is condicdes em que
cla foi encenada; o Dono da Casa sabemos, ao final, que se chama Esticio
da Fonseca, comumente identificado (Storck, H. Cidade, Aubrey Bell), com
um cavaleim-fida]go e reposteiro de D. Joao III. Representa-se a comédia
numa “festival noite”; na parte final diz Martin Chinchorro, outro personagem:
“& vamos festejar os noivos ou vamos consoar com as figuras,”.

_____ ol

4. Ausrey F. G, Berr: Luis de Camibes. Traducgio do inglés de Antonio Alvaro
Ddria revista pelo autor. Livraria Editora Educacio Nacional. Porto, 1936.

5. Vizma vg Araema: Le Théitre de Camdes dans I'Histoire du Théitre Portu-
gais in Bulletin d’Histoire du Théitre Portugais. Tome I, n.° 2, 1950.

6. BFucenio Asexsio: “Sobre el “Rev Seleuco” de Camdes, in Misceldnea a T. A,
Coelho, II (Boletim de Filologia, XI), Lishoa, 19350,
7. Luciana Stecacno Piecnio: Richerche sul Teatro Portoghese. Edizione dell’Ate-
neo. Roma, 1969,

8. Luciana SteEcacno Piccmro: Histéria do Teatro Portugués. Traducio de Ma-
nuel de Lucena sobre a 1.2 edi¢io italiana, corrigida e aumentada pela Autora, Poi-
tugdlia Editora, Lisboa, 1969.
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Seria uma festa de bodas, uma noite de Natal? Nao ha na comédia
elementos que nos assegurem tratar-se de uma festa de bodas ou noivado, pois
os noivos de que fala Martim Chinchorro podem ser Estratonica e Antioco.
O certo é que na opiniao de Martim Chinchorro, “esta é a mor festa que
pode ser”. Dai, ser bastante pertinente pensar-se numa noite de Natal, como
fez Theophilo Braga®. Além disso, tratando-se de um casamento, o Dono da
Casa teria atribuido aos noivos a homenagem e nao a si proprio, como faz, ao
dizer: “o Autor por me honrar nesta festival noite, me quis representar ta
farsa.”

A Comédia de El-Rei Seleuco assinala, como notou Eugenio Asensio,!?
“la resistencia de la primitiva técnica y convenciones del auto e la penetracion
del teatro realista que llegaba de Italia.” O assunto da comédia é classico
Camées deve ter-se inspirado nos Triunfos de Petrarca, que tera conhecido no
original ou entio numa versio espanhola comentada por Bernardo Illicino, a
qual teve quatro impressoes entre os anos de 1512 e 1541. Do teatro cldssico
¢ também o emprego da prosa no Préologo e em toda a parte anterior e
posterior a apresentagio do auto propriamente dito, (a estdria de Seleuco),
cujo texto é em Versos de redondilha maior combinados com versos de 3 ou
4 silabas, a métrica tradicional do teatro vicentino e popular. Assim mesclam-
-se em El Rei Seleuco tragos do teatro renascentista e do teatro tradicional,
reestruturados nessa comédia que representa uma inovagao na técnica drama-
tica do tempo.

El-Rei Seleuco possui duas partes inteiramente distintas; trata-se da
apresentacdo de um auto estruturalmente concebido e realizado dentro de
uma representacao das condig:ﬁ§s em que tal empresa era levada a termo,
nes saldes, a época de Camaes. A representagdo chamaremos primeira parte, a
apresentagﬁo do auto, segunda parte.

A Primeira parte comega com uma espécie de Prologo que teria de ser
feito pelo Dono da Casa ou pelo Mordomo, mas, logo a segunda indicacao
cénica, ¢ um Escudeiro que aparece a falar em lugar do Dono da Casa ou do
isto pode significar que o Dono da Casa teria iniciado, aberto a
diatamente o papel para o Escudeiro, no momento em
que se iniciava a parte dialogada com o Mogo. Falam da dificuldade causada
pelo grande ntmero de espectadores, um dos quais chegou a perder um
pantufo, o que sera motivo para o Moco revelar sua insoléncia e acabar por
ser expulso da cena pelo Escudeiro.

Em seguida, entram dois novos personagens, Martim Chinchorro e Am-
Lrésio; juntam-se ao Escudeiro e discutem sobre autos e atores, guando surge
de novo o Mocgo pedindo alfinetes para toucarem uma figura, e fica em cena
o-se um “gracioso” com seus ditos e jogos de palavras, e até trovador
ando seus dotes artisticos e seu poder de argumentagao,
muito amarrotado dos encontroes com o0s espectadores, o
entra e inicia um prélogo memorizado as pressas e logo
le, entio, dizer a assisténcia “a
m, do argu-
amente dife-

Mordcmo;
sessie, passando ime

reveland
Esti o Mogo mostr
quando se aproxima,
Representador. Este
esquecido nos primeiros versos. Propoe-se e
suma da obra” com suas proprias palavras, nada dizendo, poré
mento do auto que segue, mas anunciando um espete’lculo inteir
rente daquele que serd apresentado.

Ambrosio convém que o Representador errou o “dito” para “ser mais
galante” e conclui que atualmente as representagbes “sao tao certas que é
melhor errd-las que acerti-las”.

9. Turoramo Braca: Eschola de Gil Vicente e Desenvolvimento do Theatro Na-

cional, Porto, 1898.
10. V. 6.
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Segue-se entdo a apresentagio do auto com a entrada em cena do rei
Seleuco com a rainha Estratonica. As “figuras de siso” revelam-se logo tdo
galantes na pratica como o sio nos vestidos. A prosa toda com sabor de im-
provisagio da primeira parte cede lugar ao verso de redondilha maior. O
argumento do auto é a histéria de Seleuco, rei da Siria, que cede a esposa
Estratonica ao filho Antioco, depois de ser informado pelo fisico da corte de
que o mal que consumia o Principe era uma violenta paixao amorosa pela
madrasta.

Na cena inicial, o Rei fala 4 Rainha do poder que ela teve de fazé-lo
remocar, de transformar sua velhice em mocidade. A Rainha, desviando-se do
assunto, chama a atencio do Rei para o estado de indisposicio do Principe,
cujo mal ela gostaria de conhecer.

A cena seguinte nos apresenta o Principe que a partir da pergunta: “Quem
ama desesperado / que fim espera de haver”, revela ao pajem Leocidio seu
tormento de amor e encaminha-se para onde estd o Rei. A indicacio cénica,
“Chega aonde esta el-Rei e diz el-Rei” supbe a permanéncia concmﬁitante dos
dois pares de figuras, (Rei-Rainha, Principe-Pajem) em cena, os quais partem
todos depois que o Principe responde 4 pergunta do pai e, por sugestio da
Rainha, se decide a repousar.

E entdo que se inicia uma quarta cena, bastante longa, entre a Moca
que vai fazer a cama ao Principe e o Porteiro. Note-se a critica mordaz que
faz a Moca as susceptibilidades da nobreza que, segundo ela, adoece “de
meros dulgores”. Revela sua antipatia pelos nobres dizendo esperar que eles
venham um dia a “dar nos valos, / donde mais nio se erguerdo,”. O dialogo
vivo e um tanto picaro entre a Moca e o Porteiro prende-se ao processo
camoniano de opor aos pares de amantes nobres outros pares plebeus. Para
este traco estrutural do teatro de Camdes chamou-nos a atencao Vieira de
Almeida em brilhante estudo.!! Assim, ao pPar amoroso Estratdonica e Antioco,
corresponde o par Moca e Porteiro em El-Rei Seleuco; em Enfatriges, ao par
Almena e Enfatriio correspondem Brémia e Felisen. Em Filodemo, que
devia terminar com dois casamentos felizes, aos pares nobres Filodeme e
Dionisa, Florimena e Venadoro, corresponde o par plebeu Solina e Duriano,
depois substituido por Vilardo.

O cariter comice e caricatural desta 4.2 cena faz dela uma espécie de
intervalo no desenvolvimento da histéria principal da peca amenizando a
seriedade do assunto. Outros intervalos virdo antes do desfecho.

A 5.% cena passa-se com Antioco e o Pajem. O Principe vem deitar-se
desejando que a morte venha liberté-lo de seu mal; no entanto, acha que seria
conveniente ouvir um pouco de misica enquanto repousa. Vai o Pajem em
busca dos misicos, e o Principe dirige uma curta apostrofe 4 Rainha, numa
sorte de delirio.

A €. cena é animada pela presenca dos musicos, entre os quais, Alexan-
dre da Fonseca e o Porteiro da 4.2 cena, que se revela agora, também tro-
vador. O Principe, per fim. adormece e retiram-se os outros personagens.

A cena 7% que se inicia, entdo, reforca a hipétese de que a peca era
representada em dois cenarios concomitantes, o quarto do Principe e uma sala
ou antecimara, talvez. Entra a Rainha com Frolalta, sua criada, a quem ela
pergunta por Antioco: “Frolalta como ficava / Antioco em te tu vindo?” E
agora que, gracas a um papel achado por Frolalta, a Rainha vai confirmar
0 que ja pressentia: a paixio de seu enteado por ela. Tendo lido o papel, a
Rainha confia a aia sua “estranha pena fera”, isto é, o conhecimneto da
paixao do enteado e sua correspondéncia.

1T, V. B,
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Segue-se a cena do F isico que, em curto monélogo, expde suas suspeitas
e a determinacio de fazer uma experiéncia para comprova-las. A chamada a
cena de seu ajudante Sancho da azo a tiradas cdmicas deste personagem que,
como seu patrao, também fala espanhol. Sancho acaba por despertar o Prin-
cipe para sua dor e seu desejo de morrer.

£ nessa 92 cena que o Fisico vai confirmar suas suspeitas ao sentir a
alteracao do pulso do Principe, quando entra a Rainha a perguntar por sua
satde. O Fisico diz ao Rei que deseja falar-lhe a sés e usa de um estratagema
ao dizer que o Principe estd apaixonado por sua mulher; acha o Rei perfei-
tamente logico que o Fisico ceda ao Principe a sua mulher, pois ¢é ele o
tmico herdeiro do trono; aproveita o Fisico a solucio dada pelo Rei para
lhe dizer de que se trata realmente: O Principe morre por sua madrasta e
nio pela mulher do Fisico. Seleuco resigna-se admiravelmente, maravilhan-
do-se de que possa mais o amor de filho que o amor da mulher.

Podemos considerar como a 10.% cena o comentdrio que fazem o Porteiro
e o Pajem a respeito do desfecho da doenca de Antioco e a entrada em cena
do Rei e do Principe com a Rainha pela mao. O Rei justifica a cessio da
mulher ao filho, pois “por amor verdadeiro / tudo se pode deixar” e convida
todos a festejarem a vitdria do amor.

Voltam os musicos, cantam e saem todas as “figuras de siso.”

Encerrando a representagdo, Martim Chinchorro convida os presentes a
festejar os moivos Ou consoar com as figuras, e Esticio da Fonseca oferece
lume aos que saem € sua vesidéncia para quando quiserem voltar.

Assim termina a Comédia de El-Rei Seleuco, onde se representa a re-
presentacio de um auto. Essa linha serd logo seguida, ndao com 0 mesmo
éxito, por Antonio Ribeiro Chiado no Auto da Natural Invengdo. Na In-
trodugdo aos Autos de Anténio Ribeiro Chiado'? tivemos a oportunidade de
estabelecer ligeiro confronto entre as duas pecgas e ressaltar semelhancas e
diferencas entre elas:

“O Auto da Natural Invengdn, como o de El-Rei Seleuco, apresenta um
auto (B) dentro de outro (A), mas enquanto CAMOES nos di uma trama
unida em que 0s fios se entrecruzam necessarios e coerentes, 0 CHIADO vai,
20 sabor da sua natural invengao, trancando os fios e deixando-lhes as pontas
soltas, tecendo tiras desconexas, apenas ligadas entre si.

Em ambos, contudo, hé elementos preciosos para a reconstituicdo das re-
presentagdes em casas particulares e, se de fato o Auto de El-Rei Seleuco ¢
anterior ao da Natural Invengdm, podemos crer que o CHIADO se inspirou
em CAMOES para a parte inicial de sua peca. Nesta; como naquela, ha
a expectativa da represen_tagﬁo, o excesso de publico, a chegada atribulada
das figuras, embora CAMOES ponha em bem maior relevo o personagem zom-
beteiro do Mogo (Langarole) e o CHIADO focalize de preferéncia o Dono da
Casa com seus problemas e seu arrependimento por trazer auto a propria
casa. Daqui em diante se diferenciam inteiramente os autos, fixando-se o
El-Rei Seleuco na histéria que lhe did o nmome (B), enquanto que o Auto
de Natural Invengdm continua entre os dois planos (A ¢ B), predominando o
primeiro, mas sem que pPoSsamos com certeza delimita-los. No fim dos autos
hé4 novamente uma coincidéncia: ambos os donos da casa oferecem luz aos

que partem no escuro da noite.”

12. CLEONICE BERARDINELLI ¢ RONALDO Menecaz: Autos de Antonio Ribeiro Chiado.
Instituto Nacional do Livro. Rio de Janeiro, 1968. ‘
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CRITERIOS DE TRANSCRICAO

O texto desta leitura ¢é adaptado & moderna ortografia brasileira e, para
0s versos em espanhol, & ortografia espanhola, exceto nas palavras de ambas
as linguas em que a uma alteracio grafica possa corresponder indiscutivel
alteracao fonética, como no caso do artigo indefinido hiia, que se transcreveu
éa, e nunca uma. Dentro desse critério fizeram-se para as palavras portu-
guesas as seguintes alteracoes:

1. Para a transcrigio das terminacées em ditongo nasal (aw), adotou-se
a distin¢io vigente: -am para o ditongo 4teno, -Go para o ditongo ténico. A
tendéncia no texto é para grafar sempre —io, tanto no futuro dos verbos,
quanto no presente e pretérito. A gratia —am aparece somente em sam.
(276, 279), no advérbio tam (280) e no substantivo talam (29). Ocorre uma
vez a forma ss6 (424), que foi também transcrita sio.

2. Modernizou-se a grafia das vogais cuja nasalidade é marcada por
til. Grafou-se a vogal seguida de m ou n, conforme o caso.

3. Transcreveu-se v onde ocorre u com valor de consoante.

4. Restabeleceu-se o grupo - sc - em palavras onde ele ocorre normal-
mente em portugués.

5. Simplificaram-se as consoantes duplas de acordo com a moderna or-
tografia.

6. Modernizou-se a grafia dos sintagmas de formas verbais com pro-
nomes atonos mesocliticos e encliticos, tais como:

darlheha (598) — dar-lhe-4

chamallo (328) — chama4-lo.

7. Substituiu-se y por i de acordo com a ortografia moderna}. '

8. Retirou-se o h de formas do verbo ir; de hora quando advérbio e nas
locugdes ora bem, ora pois, ora sus; dos artigos indefini.dos; .d.a .S'a pessoa do
singular do presente do indicativo do verbo ser; das interjeicdes (?ula,’o.u!;
das palavras: Antiocho, Catherina e deshora. Restabeleceu-se o h et1m010g1c0
das formas do verbo haver e da palavra herpes. ‘

9. Para a gratia das interjei¢des, adotou-se a atual distingdo entre ¢ oh.
As formas a e ha foram uniformizadas em ah.

10. Substituiu-se o digrafo ph por f em philosopho (20).

11. Desenvolveram-se as grafias abreviadas do digrafo qu, como em:

aqlle (64) - aquele

q’ (23442...) - que

d (55,58...) - que

porq (457) - porque

porq” (1009) - porque

12. O sinal grafico & foi sempre substituido por e.

13.  Substituiu-se z por s e vice-versa, de acordo com a ortografia atual.
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EL-REI SELEUCO — de Luis de
Camoes, montagem do Teatro Univer-
sitdrio da Universidade Federal de Mi-
nas Gerais, direcdo, cenarios e figuri-
nos de Haydée Bittencourt — Em cena
Maria Olivia (Rainha Estratonica) e
Sergio Amaral (Rei Seleuco) — Belo
Horizonte 1972 — Foto Joao Bosco
Pimenta.

=N SRR

EL-REI SELEUCO — de Luis de Ca-
moes, montagem do T. U. da U. F. M.
G., direcao, cenarios e figurinos de
Haydée Bittencourt. Em cena Loureiro
Jr.,, a esquerda, (Principe Antioco) e
Wagner Assunciao (Fisico) — B. H, 1972.
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14. Substituiu-se ¢ por s de acordo com a ortografia atual.

15. Substituiu-se s por x de acordo com a ortogratia atual.

16. Substituiu-se g por j de acordo com a ortografia atual.

17. Foram acentuadas as palavras segundo a norma ortografica vigente
no Brasil. Retiraram-se os acentos graficos do texto que nao estavam de acordo
COm essas normas.

18. O texto recebeu pontuagao conforme a interpretacio que lhe foi
dada.

19. A numeragic das linhas de leitura critica corresponde a numeracio
feita no fac-simile, havendo perfeita correspondéncia entre os nimeros dos dois
textos. (Por razdes evidentes foi alterada a particdo do vocabulo posta (92) ).

Para as palavras de lingua espanhola fizeram-se as seguintes alteragoes:

1. Simplificaram-se as consoantes dobradas ndo existentes no espanhol
atual

2. Substituiu-se ¢ por z de acordo com a moderna ortografia espanhola.
3. Substituiu-se z por s de acordo com a moderna ortografia.

4. Grafou-se b ou v de acordo com o espanhol moderno.

5. Restabeleceu-se o h dos verbos haber e hallar.

6. Acentuaram-se as palavras de acordo com as normas atuais de acen-

tuacio grafica dessa lingua.

DIONYSOS — 3B



COMEDIA
del REI SELEUCO
de LUIS DE CAMOES

Diz logo o Mordome, or: Dono da Casa.

Eis, senhores, o Autor, por que me hon-
rar nesta festival noite, me quis re-
presentar iia farsa, e diz que por se
niao encontrar com outras ja feitas, bus-
cou uns novos fundamentos para a quem
tiver um juizo assi arrezoado satisfa-
zer. F diz que quem se dela nio con-
tentar, querendo outros novos aconte-
cimentos, que se va aos soalheiros dos
escudeiros da Castanheira, ou d Alhos
Vedros e Barreiro, ou converse na Rua
Nova em casa do Boticario, e ndo lhe
faltard que conte. Porém, diz o Autor
que usou nesta obra da maneira de Iso-
pete. Ora, quanto a obra, se nio parecer
bem a todos, o Autor diz que entende
dela menos que todos os que lha pu-
derem emendar. Todavia, isto é pa-
ra praguentos, aos quais diz que respon-
de com um dito de um filésofo
que diz: “Vods outros estudastes para pra-
guejar, e eu para desprezar praguentos.”
E contudo quero saber da farsa em que
Ponto vai. Mogo, Lacarote! Moco:

Senhor? Escudeiro: Sao ja chegadas as fi-
guras? Mogo: Chegadas siao elas quase
ao fim de sua vida. Escudeiro: como assi?
Mogo: Porque foi a gente tanta, que

nio ficou capa com frisa, nem talao

de sapato que nio saisse fora do cou-
ce. Ora, vieram uns embucadetes e
quiseram entrar por forga, ei-lo arranca-
mento na mao; deram aa pcdi'ada na
cabeca ao Anjo e rasgaram fia meia

calga ao Ermitio, e agora, diz o Anjo

que niao ha de entrar até lhe nio darem
iia cabeca nova, nem o Ermitiao até
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lhe ndo porem fia estopada na calca.

Este pantufo se perdeu ali, mande-o Vossa Mercé,

domingo, apregoar nos pulpitos, que

nio quero nada do alheio. Escudeiro: Se
ela fora outra peca de mais valia, tu bo-
taras a consciéncia pela porta fora para
a meteres em tua casa. Mogo: Oh! se o el-
la fora, mais consciéncia seria torna-la a
seu dono, quem a havia mister para si.
Escudeiro: Ora vem ca, vai daqui a casa
de Martim Chinchorro e diz-lhe que
temos ca auto, com grande fogueira, que
se venha Sua Mercé para ci e que traga
consigo o senhor Romido d’Alvarenga,
para que sobre o canto-chio botemos
nosso contraponto de zombaria. Ouves,
Lacarote, ir-lhe-as abrir a porta do
quintal, porque mudemos o vinte aos que
cuidam de entrar por forca. Indo-se, o
Moco diz: Chichelo de judeu, assi co-

mo foste pantufo, que te custava ser Ga
bolsa com um par de reales, que

sdo bons para escudeiro hipdcrita, que

sio muito e valem pouco. Escudeiro
Mogo, que estas fazendo que ndo vas?
Moco: Senhor, estou tardando e porém
estou cuidando que se agora fora aquele
tempo em que corriam as moedas dos
sambarcos, sempre deste tiraria para

itas palmilhas. Mas, ja que assi ¢, di-

ga-me Vossa Mercé que farei deste? Escudeiro: O

fideputa bm'gante, (-‘spcrai que estou-
tro vo-lo dira.

Faz que lhe atira com outro pantufo;
vai-se o Moco, e diz o Escudeiro:

Nio hia mais mao conselho que ter um
vilio destes, mimoso, porque logo pas-
sam o pé além da mao, zombam assi da gra-
vidade de seu amo. Mas, tornando ao que
importa, vossas mercés ¢ necessario que
se cheguem uns para os outros, para da-
rem lugar aos outros senhores, que hao
de vir, que doutra maneira, se todo o
corro se ha de gastar em pzilanquc‘s, se-

r4 bom mandar fazer outra Alvalade, e
mais, que me hio de fazer mercé, que se
hio de desembucgar, porque eu nio sei
quem me quer bem, nem quem me quer
mal; este so desgosto tem um auto, que
é como oficio de aleaide, ou haveis
deixar entrar a todos, ou vos hao de ter
por vildo ruim
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Entra Martim Chinchorro falando com
outro Escudeiro por nome Ambrosio,
e diz o Martim Chinchorro:

Entre Vossa Mercé. Ambrosio: dias ha, senhor, que
ando de quebras com cortesias, ¢ por

isso vou diante. Bejo as mios a Vossa Mercé.
A verdade é esta: passear com casa jun-
cada, fugueira com castanhas, mesa pos-
ta com alcatifa, e cartas; além disso, au-
to para esgaravatar os dentes; esta é a
vida ,de que se ha de fazer consciéncia
Escudeiro: Senhor, o descanso, dizem 14, que
se ha de ter enquanto homem puder,
porque os trabalhos sem os chamarem
de seu se vem por seu pé, que seu nome
¢. Martim: Ora pois,, senhor, o auto di-
zem que é tal, porque um auto en-
fadonho traz mais sono consigo que

fia pregacao comprida. Escudeiro: Se-
nhor, por bom mo venderam, e eu o to-
mei a cala de sua boa fama, e se tal é,
eu acho que, por outra parte, ndo ha tal
vida como ouvir um vildo que arran-

ca a fala da garganta, mais sem sabor
que Tia pera-pao, e Ga donzela que

vem mais podre de amor, falando co-
mo Apostolo, mais piadosa que fia la-
mentagao. Martim: Para estes taes, é
grande peca rapaz travesso com mo-

lho de junco, porque niao andem mais

a0 coscorrdo, mais roucos que fia ci-
garra, trazendo de si enfadamento.
Mogo: Oula. senhores, pedem as figu-
ras alfinetes para toucarem um Escu-
deiro. Ora sus, hd i quem dé mais? Que
ainda vos veja todas a mim as rebati-
nhas. Ora sus, venham de mano em ma-
no, ou de mana em mana. Escucdeiro: Mo
co, fala bem ensinado. Mocos Senhor,
ndao faz ao caso, que os erros por amo-
res tém privilégio de moedeiro. Am-
brdsio: O rapaz, nao me entendes? Per-
gunto-te se tardard muito por entrar,
Moco: Parece-me, senhor, que antes

que amanheca comecardo. Ambrdsio:

Oh que salgado mocgo! Zombas de mim?
Vem ci, donde és natural? Moco: Don-
de quer que me acho. Ambrésio: Per-
gunto-te onde nasceste. Moco: Nas maos
das parteiras. Ambrdsio: Em que terra?
Moco: Toda a terra é {ia; e mais eu
nasci em casa assobradada, varrida da-
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quela hora, que ndo havia palmo de
terra nela. Martim: Bem varrido de ver-
gonha que me tu pareces. Dize: Cujo fi-
lho és? E para ver com que disparate
respondes. Moco: A falar verdade, pa-
rece-me a mim que eu sou filho de um
meu tio. Martini: Vem ci. De teu tio, e
isso como? Moco: Como? Isto, senhor é
adevinhacdo que Vossas Mercés nio en-
tendem. Meu pai era clérigo, e os clé-
rigos sempre chamam aos filhos sobri-
nhos; e daqui me ficou a mim ser filho
de meu tio. Martim: Ora te digo que és
gracioso. Senher, donde houvestes este?
Escudeiro: Aqui me veio as maos sem
pids, nem nada, e eu por gracioso o to-
mei. E mais, tem outra cousa, que ua
trova fa-la tio bem como vés, ou co-
mo eu, ou como o Chiado. Ambrdsio: Nao!
Quanta disso nds havemos-lhe de ver fa-
zer algﬁa cousa, enquanto se vestem
as figuras, ainda que, para que é mais
auto que vermos a este? Lscudeiro: Vem
c4, moco, dize aquela trova que fizeste
A moca Briolanja, por amor de mim.
Moco: Sevhor, si, direi, mas aquela tro-
va nido ¢ senio para quem a entender.
Martim: Como? Tao escura é ela? Moco:
Senhor, assi a sei eu escrever e a tiz na
memoria, porque eu nao §ei escrever
senio com carvao, e porem diz assi:

Per amor de vds, Briolanja

Ando eu morto,

Pesar de meu avd torto.

Martim: Oh! como é galante! Que des-

cuido tdo gracioso! Mas, vem cd, que culpa

te tem teu avd nos disfavores que te

tua dama da: Moco: Pois, senhor, se eu
houve de pesar de alguém, ndo pesarei
eu antes dos meus parentes, que dos a-

alheios? Escudeiro: Pois oucam Vossas Mer-

cés a volta, que ¢é mais cheia de ga-
vetas, que trombeta de serenissimo de
la Valla. Moco: A volta, senhores, é
mui funda, e parece-me, senhores que
nem de mergulho a entenderao, e por
isso mandem assoar os engenhos, e me-
{io mais iia sardinha no entendimento;
e pode ser que com esta servilha lhe
calcard melhor; e todavia palra assi:

Vassos olhos tao daninhos
Me trataram de feigio
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Que nao ha e meu coracio

Em que atem dous réis de cominhos
Meu bem anda sem focinhos

Por vos morto,

Pesar de meu avd torto.

Martim: Ora bem, que tém de ver os co-
minhos com o teu coracao? Moco: Pois,
senhores, coracao, bofes, baco e to-

da a outra mais cabedela nao se podem
comer sendio com cominhos; e mais,
senhores, minha dama era tindeira, e

este é o verdadeiro entendimento.

Martim: E aquela regra que diz: Meu bem
anda sem focinhos me da tu a entender

ue ela ndo ra nada de si, Mo¢o: Nun-
ca Vossas Mercés ouviram dizer: Meu bem
e meu mal / lutaram um dia; / meu bzm
era tal, / que meu mal o vencia? Pois des-
ta luta foi tamanha a queda, que meu
bem deu entre Gias pedras, que quebrou os
focinhos; e por ficarem tdo esfarrapa-
dos, porque lhe nao podiam botar peda-
¢o, por conselho dos fisicos lhos cor-
taram, por lhe neles ndo saltarem herpes,
e daqui ficou: Meu be manda sem fo-
cinhos, como diz o texto. Ambrdsio:
Tu fazes ja melhores argumentos que
mogos do estudo por dia de sao Niculao.
Martim: Senhor, aquilo tudo é bom
engenho, este mogo € natural para 16-
gico. Mogo: Qué, senhor natural para
logea? Si, mas ndo tdo fria como Vossas
Mercés. Escudeiro: Parece-me, senhor, que
entra a primeira figura. Mogo, me-
te-te aqui por baixo desta mesa, e ou-
¢amos este representador, que vem
mais amorlotado dos encontros que
um capuz roxo de piloto que sae em
terra e o tira d'arca de cedro. Martim:
Senhor, ele parece que aprende a ci-
rurgio. Ambrdsio: Mais parece ourinol
capado que anda de amores com a me-
nina dos olhos verdes. Escudeiro: En-
fim parece figura d’auto, em verdade.

Entra o Rep-rcsentado r.

E lei de direito assaz verdadeira

julgar por si mesmos aquilo que véem,
porque eu cuido que eu zombo d’alguém

e cuido que zombo da mesma manei-

ra. E se a qualquer parece que estdi mais
dobrado sem nenhum conhecer seu p16-
prio engano, por grande que seja... Ora,
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senhores, a mi me esquece o ditc todo,
de ponto em claro, mas néo sou de cul-

par, porque nido hd mais que trés dias que

mo deram, mas em breves palavras di-
rei a Vossa Mercés a suma da obra:
ela é toda de rir do cabo até a ponta.
Entrario logo primeiramente quinze
donzelas que vao fugidas de casa de
seus pais, e vio com cabazes apanhar
azeitona, e tras elas vém logo oito
mundanos metidos em um covao can-
tando Quem os amores tem em Sintra;
e depois de cantarem fardo ta danca
de espadas, cousa muito para ver, entra
mais el-rei D. Chancho bailando os ma-
chatins, e entra logo Caterina Real

com uns poucos de parvos niia jueira

e semed-los-4 pela casa, de que nace-
r4 muito mantimento ao riso; e nisto
fenecerd o auto, com musica de choca-
lho e bozinas que Cupido vem dar

a fia alfeloeira a quem quer bem, e ir-se-
d0 Vossas Mercés, cada um para suas
pousadas, ou consoarao cd conosco

disso que ai houver. Parece-me que ne-
nhum diz que nao. Ora, pois, ficareis
em vano laboraverunt, porque ategora
zombei de vés por me forrar do erro da
representagdo, como quem diz: digo-te
antes que mo digas. Ambraosio: :Ora
vos dige, senhores, que se as figuras sdo
todas taes, que acertariam em errar os
ditos, ainda que me parece que este o
nio fez, senio a ser mais galante. Mas
se assi ¢, ela é a melhor invencao que
eu vi, porque jA agora representacoes
todas é darem por praguentos, e sio
tio certas, que ¢ melhor errd-las que
acerti-las. Escudeiro: Parece-me que en-
tram as figuras de siso, vejamos se sdo
tdo galentes na pratica como nos ves-

tidos.
Entra El-Rei Seleuco, com a Rainha
Estraténica
Rei. Senhora, des que a ventura

Me quis dar-vos por molher,

Me sinto emeninecer;
Porque em vossa fermosura
Perde a velhice seu ser.
Um homem velho, cansado,
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Rainha

Rei.

Rainha.

Rei.

Rainha.

Rei.

Nao tem forca, nem vigor
Para em si sentir amor,

Sendo é que estou mudado
Com ser vosso, noutra cor.

3

Muito grande dita tem

A molher que é fermosa.
Senhor, grande; mas porém
Se a tal é virtuosa,
Quer-lhe a ventura mor bem.
Si, mas porém, nunca vemos
A natureza esmerar

Donde haja que tachar,

Que, quando ela faz extremos,
Em tudo quer-se extremar.

2

Eu falo como quem sente
Em vos esta calidade,

Pelo que vejo presente

E se me esta mostra mente,
Mente-me a mesma verdade.
Ua sO tristeza tenho

Que nic tem a meninice,
Que, no mor contentamento,
O trabalho da velhice

Me embaraca o sentimento.

Senhor, novidades taes
Far-me-ao crer de verdade.
Novidades lhe chamais!
Folgo, senhora, que achais
Na velhice, novidades.
Senhor, dias ha que sento
No Principe Antioco

Certo descontetamento,
Dera algiia cousa a troco
Por saber seu sentimento

Vejo-lhe amarelo o rosto

Ou de tiiste, ou de doente,
Ou ele anda mal disposto,
Ou 14 tem certo disgosto

Que o nao deixa ser contente.
Mande, senhor, Vossa Alteza,
A chaméi-lo por alguém;
Saberemos que mal tem,

Se é doenca de tristeza,

De que nasce, ou de que vem.

Certo que eu me maravilho
Do que vos ougo dizer,
Que mal pode nele haver?
Ide dizer a meu filho

Oue me venha logo ver.

Se curar ndo se procura
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Principe.

Pajem.

Principe.

Pajem.
Principe.
Pajem.
Principe.
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Ua cousa destas tais,

Vem depois a crescer mais.
Quando ja se ndo acha cura,
Toda cura é por demais

Entra o Principe Antioco com seu

pajem, por nome Leocddeo

Leocadeo, se és avisado,

E nao te falta saber,
Saber-me-as dar a entender:
Quem ama desesperado

Que fim espera de haver?
Senhor, nio.

Mas porém, por que raziao
Lhe vem sabé-lo, cu de qué?
Pergunto-te a conclusio

Nio me perguntes por qué.

Porque é minha pena tal

E de tio estranho ser,

Que me hei de deixar morrer,
E por ndo cuidar no mal,

O nido ouso de dizer.

Que maneira de tormento
Tao estranho e evidente

Que nem cuidar se consente!
Porque © mesmo pensamento
H4 medo do mal que sente.

Nio entendo a Vossa Alteza.
Assi importa & minha dor.
E por que rezio, Senhor?
Para que seja a tristeza
Castigo de meu temor;
Perque ordena

O amor que me condena
Cue se hajam de sentir

E sem dizer, nem ouvir.
Bemaventurada a pena
Que se pode descubrir!

Oh caso grande e medenho!
Oh duro tormento fero!
Verdade ¢ isto que eu quero?
Nio é verdade, mas sorho

De que acordar nac espero.
Quero-me chegar a El-Rei,
Meu pai, que jA me esta vendo;

Mas, onde vou? Nao m’entendo.

Com que olhos olharei
Um pai a quem tanto ofendo?

QOue novo modo de antolhos!
P(Jrque neste atrevimento,
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Rei.

Principe.

Rei.

Principe

Rainha.

Principe.

Rainha.

Principe.

Rei.

Moca.
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Divera meu sentimento
Para ele nao ter olhos
Nem para ele pensamento

Chega aonde estd El-Rei, ¢ diz

El-Rei

Filho, como andais assi?
Que tanto disgosto tomo
De vos ver como vos vil
Nao sei eu tanto de mi,

Que possa saber o como.

Dias h4, senhor, que ando
Mal disposto, sem saber
Este mal que possa ser;
Que se nele estou cuidando
Quase me vejo morrer.
Pois, filho, serd razao

Que meus fisicos vos vejam.
Os fisicos, senhor, nio

Que os males que em mi estio
Sdo curas que me sobejam
Deite-se; que na verdade
Um corpo deitado e manso
Descansa a sua vontade.
Senhora, esta enfermidade
Nio se cura com descanso.
Todavia, bom serd

Que lhe facam @a cama.
Um coxim abastara

Que assi ndo descansard

O repouso de quem ama.

Vamos, filho, para dentro.
Enquanto a cama se faz,
Repousai como capaz,

Que a mi me di ¢4 no centro
A pena que assi vos traz.

Vao-se, e vem ia moga a fazer
a cama, e diz:

Mimos de grandes senhores
£ suas extremidades

Me hio de matar de amores,
Porque de meros dulcores
Adoecem.

Entdo Icgo lhe parecem

Aos outros que sio mamados,
E os que sio mais privados
Scbre eles estremecem.
Certo, e assi Deos me ajude,
Que sdo muito graciosos,
Porque de meros vicosos,
Nio podem com a saude.
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Porteiro.
Moca.
Porteiro.

Moca.
Porteiro.

Mocga.
Porteiro.

Moca.
Porteiro.

Moca.
Porteiro.

Moca.

Porteiro.

Moca.

Porteiro.
Moga.

Porteiro.
Moca.
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Mas deixa-los,

Porque eles dardo nos valos
Donde mais nio se erguerio,
Inda que lhe déem a mio
Os seus privados vassalos

Entra um porteiro da cana, e
bate primeiro, e diz:

Traz, traz, traz!

Jesu? Quem estd ai?

J4 v6s, mana, éreis mamadal
Para vos levar furtada,
Nunca tal ensejo vi.

E vos estais descuidado!

E meus descuidos que fazem?
Vossos descuidos, cadela?
Ah! Minha alma, sois tio bela,
Que esses descuidos me trazem
Dous mil cuidados a vela.

Pois scu vosso ha tantos anos,
Mana, tirai os antolhos;
E vereis meus tristes danos.
Nio tenhais esses enganos.
Nem vOs tenhais esses olhos,
Que de vossos olhos vem
Esta minha pena fera.
De meus olhos? Assi era,
Moca que taes olhos tem
Nenhuns olhos ver divera
E por qué ?

Porque cegais
A quantos olhos olhais,
Posto que por vos padecem.
Clhos que tio bem parecem
Por que nido nos castigais?
Deos dé siso, pois de vos
Tirou ao que aos outros deu.
Desatai-me 14 esses nos,
(Que mais siso quero eu
Que nac ter siso por vos?

Falais d’arte... Eu vos prometo

Que a resposta vem a vela.
Isso ¢ olho de panela. ..
Quanto hda que sois discreto?
Quanto ha que vos sois bela.
Dais-me logo a entender
Que eu sou fea, a meu ver.
E isso por que o entendeis?
Por qué? Porque me dizeis
Que s6 de meu parecer

440

445

450

455

460

465

470




e e b s Sk

Porteiro.

Moca.

Porteiro.

Moca.

Porteiro.
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Porteiro.
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Porteiro.
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Porteiro.
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Vos procede o que sabeis.
E verdade.

Pois bem sento
Que o vosso saber é vento.
Fica a cousa declarada,
Meu parecer ndo ser nada,
Olhai aquele argumento!
Além de bela, avisada.
Oh! Nem tanto, nem tio pouco!
Vede vos o que falais.
Cego no saber andais
No siso, mas nao tio louco
Como vos, mana, cuidais.

Ora dizei, duna ma4,
Que nido amais quem vos ama?
Ouvistes vos cantar ja
Velho malo, em minha cama?
Ja me entendereis.

Ha, ha...
Senhora, estais enganada,
Que com Ga capa e espada
E com este capuz fora...
Ora bem, tirai-o ora
E fazei ta levada.
Nio. Se me eu hoje alvoroco,
Achar-me-eis doutra feicio.

Aqui tira o capuz e diz:

Tenho ma dispoesicio?
Estas obras sao de moco,
Se as mostras de velho sio.
Tendes mui gentis meneos.
Nio, senhora? Faco extremos.
Passeai, ora veremos.
Se tendes tao bons passeos
Tudo, senhora, faremos.
Virai ora a essoutra mao?
Esta disposicio, vede-a,
Que tenho gentil fei¢o.
Tendes vds mui boa rédea,
Sofreis ancas?

Isso nao.
Por certo que tendes graca
Em tudo quanto fizerdes.
Fazei mais o que souberdes
Nfo sei cousa que ndo faca,
Senhora, por me quererdes.
Tendes vos muito bom ar.

Mais que isto faz quem quer bem.

I-vos asinha, que vem
O Principe a se deitar.
Nunca ta pessoa tem
Ua hora para falar!
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Principe.

Principe.

Alexandre.

Pajem.
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Entra o Principe com seu Pajem
Leocddeo ¢ diz:

Seja a morte apercebida,
Pcrque ja o amor ordena

A dar a meu mal saida,
Porque o fim da minha vida
O seja da minha pena.

Nio tarde para tomar
Vinganca de meu querer,
Pois nio se pode dizer

Que nido tem ja que esperar,
Nem como que satisfazer.

Os fisicos vém e vao,

Sem saberem minhas magoas
Nem o pulso me achario;

E se o querem ver nas dgoas
As dos olhos lho dirao.

Se com sangrias também
Procuram ver-me curado,
O temor de meu cuidado
O mais do sangue me tem
Nas veas todo coalhado.
Quero-me aqui encostar
Que j4 o espirito me cai.
Leocadeo, vai-me chamar
Os musicos de meu pai:
Folgarei de ouvir cantar.

Aqui se deita como que repousa,
e fala dizendo assi.

Senhora, qual desatino

Me trouxe a tanta tristura?
Foi, senhora, porventura,

O térco de meu destino,
Como vossa fermosura?
Bem conheco que nao posso
Ter tio alto pensamento,
Mas disto s6 me contendo:
Que se paga com ser vossO
O mor mal de meu tormento.

Entram os musicos, e diz Alexandre
d’Afonseca, um deles.

Senhor, de que se acha mal
O Principe, ou que mal sente?
Senhor, sei que esta doente
Mas sua doenca ¢é tal,
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Alexandre.
Porteiro.

Alexandre.
Pajem.

Porteiro.

Alexandre.

Porteiro.

Alexandre.

Pajem.

Porteiro.

Principe.

Porteiro.
Alexandre.
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Ql]e entender Se nao consente.
Os fisicos vém e vio

Uns e outros ametde,

Sem o poderem dar sdo.
(Quanto mais cura lhe dao,
Entio temos menos satde.

O pai anda em sacrificios
Aos deoses, que lhe déem

A saiude que convém,
Dizendo que por seus vicios
O mal a seu filho vem.

Eu scspeito que isto sao
Alguns novos amorinhos
Que tera no coragio.
Amores? Com quem serdo,
Que lha nac déem de focinhos?
Senhores, que lhe parece
Da doenga de Antioco?
Diga-lhe quem lha conhece
Que toma morrer a troco
De calar o que padece.
Isso é estar emperrado

Na doenca; que € peor
Tém-no os fisicos curado?
Oh! Que de mal del amor
No hd sefor sanador.

FFalais como exprimentado,
Que eu cuido que esta fadiga
Que o faz que desespere

Y por mds tormento quiere
Que se sienta y no se diga.
Pois, senhor, isso assele
Porque a pena que sabeis
Que eu cuido que estd nele
Dar-lhe-4 penas cruéis

Pues no hay quien las consuele.

Folgo porque me entendeis.
Hemo-nos, senhores, de ir,
Porque nos estd esperando.
Pois eu também hei de ir,
Que nio me posso espedir
Donde vejo estar cantando.
Cantai por amor de mi
Algna cantiga triste,

Que tode meu mal consiste
Na tristeza em que me Vi.
Mande-lhe cantar um chiste.
Chiste nio, que é desonesto
E nao tem esses extremos.
Outro canto mais modesto,
Porém, nio sei que diremos.
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Porteiro.

Alexandre.

Porteiro.
Alexandre.

Principe.

Pajem.
Porteiro.
Alexandre.

Porteiro.

Rainha.

Moca.
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Gaoledo o dird presto.

D4 licenca Vossa Alteza
Que diga minha tengio?
Dizei; seja em canto-chio,
Pois crede que ¢ sutileza,
Que os anjos a comerao.
Digam esta:

Enforquei minha esperanga
E o amor foi tao madrago
Que lhe cortou o barago.

Nio me parece essa boa.
Haja eu perdio,

Porque nio a entenderdo.
Entender, bofd! Que ¢é boal!
Nio lhe cais na feigio?
Dizei ora outra melhor
Com que nos atarraqueis.
Ora esperai e ouvireis.

Se a esta ndo dais louvor,
Quero que me degoleis.

Cantiga

Com vossos olhos Gongalves,
Senhora, cativo tendes

Este meu coragio Mendes.
Essa parece mui taibo,
Porque mostra bom indicio.
Vés cuidareis que eu que raivo.
Todavia tem mao saibo.

Ora mal lhe corre o oficio.
T4, ndo vA mais por diante
A zombaria, que ¢ ma.
Cantai qualquer delas ja.
Que esse porteiro ¢ galante!
Ninguém o contentara.

Aqui cantam, e em acabando, diz
o Pajem.

Parece que adormeceu

Pois sera bem que nos vamos
Senhor, quer que nos vejamos?
Senhor, vir-me-4 do céo.
Revela-me que o facamos

Entra a Rainha com @a sua criada
por nome Frolalta, ¢ diz
a Rainha.

Frolalta, como ficava
Antioco em te tu vindo?
Ficava-se despedindo

Da vida, que entdo levava,
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Rainha.

Moca.

Rainha.
Moca.
Rainha.

Rainha.

Rainha.
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E assi seus dias comprindo
Oh grave caso de amor!
Desesperada afeicio!

Oh amor sem redencio!
Que ali te fazes maior,
Onde tens menos razio.

No mais alto e fundo pego
Ali tens maior porfia;
Razao de ti nao se fia.
Quem te a ti chamou cego
Mui bem soube o que dizia.
Porventura ia chorando?
Chorando ia, chamando:
“O amor, amor cruel!”
E, em, senhora, se deitando
Lhe caiu este papel.
Que papel?

Este, senhora
Amostra, que quero 1é-lo.
Agora acabo de cré-lo
Que ao que mostra por fora
Aqui The lancou o selo.

Aqui Ié o papel e diz.

Ch! Estranha pena fera!
Desditosa vida caral

Oh! Quem nunca ci viera
E com seu pai nao casara,
Ou, em casando, morreral
Ainda que eu pesa sio
Senhora, tudo bem vejo.
Atente que, na eleicio,

O que lhe pede o desejo
Néo consente n coracio.
Frolalta, pois que és discreta
Nada te posso encubrir,
Porque, se queres sentir,
A 1ia molher discreta
Tudo se ha de descubrir.

O dia gue entrei aqui,
Que a Seleuco recebi,
Logo nesse mesmo dia
No Principe filho vi

Os olhos com que me via.

Este principio sofri-lho

Para ver se se mudava;
Antes mais se acrescentava.
Eu amava-o como filho,

E ele doutra arte me amava.
Agora vejo-o no fim

Por se me nio declarar
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Pois que ji a isso vim, 705
A morte que o levar
Me leve também a mim.

Porque, ja que minha sorte

Foi tao crua e desabrida,

Que me ndo quer dar saida, 710
Sejamos juntos na morte

Pois o nio fomos na vida.

Oh! Quem me mandou casar

Para ver tal crueldade!

Ninguém venda a liberdade, 715
Pois nao pode resgatar

Onde nio tem a vontade.

Que niio ha mor desvario

Que o forgado casamento

Por alcancar alto assento; 720
Que, enfim, todo o senhorio

Estd no contentamento.

Nio sei se o vi ver agora,

Se serd tempo conforme,

Ou se imos a desora. 725
Depois iremos, senhora

Que agora dizem que dorme.

Entra o Fisico a tomar-lThe o pulso,
e, tomando-o, diz.

Su madrastra of nombrar

Y el pulso se le alterd.

Esto no entiendo yo, 730
Porque para le alterar

El corazén le obligo,

Pués, que el corazon se altere.

Y porque en un memento,

Algin nuevo veucimiento 735
De aficion terrible le hiere,

Que causa tal movimiento.

Pués, qué aficién cabe asi

Con madrastra? Digo yo:

Dos razones hay aqui; 740
La una dice que si,

La otra dice que no.

Empero, yo determino

De exprimentar la verdad

Y hacer una habilidad 745
Que declare es agua o vino

Esta su enfermedad.

Porque toda esta mafnana
Tengo estudiado su mal,
Sin ver causa efetual 750



Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.

Fisico.

Sancho.
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De su dolencia inhumana,
Ni otra de su metal.

Llamar quiero este asnejon,
Mas ain debe de dormir,
Segiin que es dormilon.

Oh Sancho! Oh Sancho!

Ah senior! Ah seior!

Eal Atn estis dormiendo?
Estoyme, sefor, vestiendo.
Pues vellaco y sin sabor

No me respondes dormiendo?
Vestios presto, ladron.

Oh qué mozo y qué ventura!
Mas qué amo y caraton!
Embieme el ropoén.

Que no hallo mi vestidura.

Que embie el ropdén aca?
Parece que os desmandais.
Que vaya, sefor? Ah! Ah!
Que buenos dias hayais

Entra o Mogo embrulhado em
#a manta, ¢ diz o Fisico.

Di. Cémo vienes asi

Con la manta, y para qué?
Yo, sefior, se lo diré:

Por venir presto vesti

Lo que mas presto hallé.

Porque viendo que ¢l me llama
Dormiendo yo sin afan,
Salté presto de la cama,
Que parezco un gavildn,
Hermoso como una dama.
Ma ses tu bovedad tanta,
Que vienes d’esa ficion?
De mi vestido se espanta?
De noche sirve de manta,
Y de dia de repon.
Embiéme el Rey a llamar
Otra vez.

Y a mi?

Y a ti?

Y ¢él, qué presta alld sin mi?

Qué puedes tu aprovechar?
Yo se lo diré de aqui,

Si por la ventura quiere,
Para que le dé consejo,
Cuando doliente estuviere;
Digo: coma, si pudiere

Y beba buen vino aiiejo.
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Porque éste es el licor

Que da fuereza y es sabroso,
Que, segun dicen, sefior
Vino letificat cor

Hominis y le es provechoso.
Ya sabes la medicina

Que Avicena nos refiere.
Pues, senor! Porque es divina.
Pero el rey qué le quiere,
Qué manda, o qué determina?
El Principe esta doliente
Oh mezquino! Y que ha?

Y a ti, necio, que te var

Oh, sefior! Que é mi pariente!
Gracioso el bobo esti!

Y pues, dime, por tu fé:
Lloraras si se moriere?

No lloraré

Empero, sefior, haré

La peor cara que pudiere.
Ea, bobo, ve corriendo

Y ensilla Ia mula aina.

Mula, viene ensillar mejor,
Oh vellaco y sin sabor!

Yo, por cierto, no lo entiendo,
Pero una melecina

Le he de pedir, Dios queriendo,

Porque ando atribulado
Y no sé parte de mi

Con este nuevo cuidado
Para un sayo esfarrapado
Que me dicen hay alli.
Ora ensilla y nunca viva,
Pues sufro tus desatinos.
Sefior, pasion no reciba
Ya cabalga Calaynos

A la sombra de una oliva.

Aqui se sae bolindo com a almofaca

e acorda o Principe, e diz.

Oh bela vista e humana

Por quem tanto mal sostenho!
O princesa soberana!

Como? Nos bragos vos tenho,
Ou este sonho me engana?

Pois como sonho também,

Me queres vir magoar?

E, para me atormentar,
Mostras-me a sombra do bem
Para assi mais me enganar?
Assi que, conquanto canso,
T4 niio posso achar atalho,
Pois que o sono quieto e manso
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Que os outros tém por descanso
Me vem a mim por trabalho.

Pois ha i tantos enganos

Que condenam minha sorte,

Nio o tenho ja por forte, 850
Se a volta de tantos danos

Viesse também a morte.

Aqui entra El-Rei com o Fisico, e diz El-Rei

Rei. Andai e vede se achais
O rasto deste segredo
Que me dizem que alcancais, 855
Ainda que tenho medo
Que lhe seja por demais.
Fisico. Plega a Dios que aqueste sea
Para salud y remedio
D’esta dolencia tan fea. 860
Yo buscaré todo el medio
Que presto sano se vea.

Aqui lhe toma o Fisico o pulso e

diz,
Fisico. Afloxen, senor, sus ais.
Cémo se halla en su penar?
Principe. Como me acho, perguntais? 865

Como se pode achar
Que sempre se perde mais?

Fisico. I.a respuesta abre el camino.
Tmagina de contino?
Principe. Nio tenho outro mantimento, 870

Nem outro contentamento,
Sendo 0 que em mim imagino.

Aqui entra a Rainha e diz

Rainha. Como se sente, senhor?

Tem a febre mais piquena?
Principe. Responda-lhe minha pena. 875
Fisico. (Conocido es su dolor. ..

Ora sea en hora buenal
Tomada estd la tristeza
A las manos que sentié
Usaré de sutileza.) 880

Diz contra El-Rei.

Cémpleme que solo yo
Platique con Vuestra Alteza

Rei. Cheguemo-nos para cd.
Rainha. Nio deve desesperar,
Que, enfim, se bem atentar 885

Para tudo o tempo da
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Tempo para se curar.

Que cura podera ter

Quem tem a cura, senhora,
No impossivel haver?
Ficai-vos, senhor, embora
Que vos nio sei responder.

Vai-se a Rainha e diz El-Rei

Neste mal que ndo comprendo

Que meio dais de conselho?
Sefior, nada entiendo d’ello
Y puesto que lo entiendo
Yo quisiera no entendello.
Por qué?
Porque tengo entendido
Lo mas malo de entender
Para lo que puede ser,
Porque anda, seifior, perdido
D’amores por mi mujer.
Santo Deos, que tal amor
Lhe da doenca tdo feral
Que remédio achais melhor?
Forzado sera que muera
Porque no muera mi honor.
Pois como? A um sé herdeiro
Deste reino nio dareis
Vossa molher? Pois podeis,
Que tudo faz o dinheiro.
Pois este, ndo o enjeiteis.
Dai-lha, porque eu espero
De vos dar dinheiro e honra
Quanto eu para ele quero.
No tira el mucho dinero
L.a mancha de la deshonra.
Ora ,bem pouco defeito
E pequice conhecida
Quando deixa de ser feito,
Porque com ele dais vida
A quem vos dard proveito.
Cu4n facilmente aporfia
Quien en tal nunca se vio!
Del consejo que me dio
Vuestra Alteza qué haria
Si agora fuese yo?
A molher que eu tivesse
Dar-lha-ia. Oxal4
Que ele a Rainha quisesse.
Pues déla, si le parece,
Que por ella muerto esta.
Que me dizeis?

La verdad.
Sem duvida tal sentistes
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Fisico.

Rei.

Fisico.

Rei.

Pajem.
Porteiro.

Pajem.

Porteiro.
Pajem.

Porteiro.
Pajem.

Porteiro.

Sin duda, sin falsedad.
Pues, sefior, aora tomad

Los consejos que me distes.
Certamente que eu o via
Em tudo quanto falava
Como o vistes? Por que via?
Nel pulso, que se alterava,
Sila via o si la ofa.

Que maneira ha de haver?
Que eu certo me maravilho,
Possa mais o amor do filho,
Do que pode o da molher!

Finalmente hei-lho de dar

Que a ambos conhego o centro.

Quero-o ir levantar
E iremos para dentro
Neste caso praticar.

Diz contra o Principe.

Levantai-vos, filho, d'i.
O melhor que vés puderdes
E vinde-vos para aqui;
Porque, enfim, o que quiserdes,
Tudo havereis de mi.
Ah! Senhores, ould, oul
Viestes em conjuncgio
A melhor que pode ser;
Haveis aqui de fazer
A trosquia a um rifao.
Deixai-me, senhor, dizer,
Haveis isto de acabar:
Coracdo, i bugiar
No esteis preso en cadenas,
Que pois o amor vos deu penas
Que vos lanceis a voar.
Por certo que bem comprou.
Ora sabeis o que vai?
Antioco se casou
Com a molher de seu pai,
E o mesmo pai o ordenou.
Isso como?

Nio o sei
Porque dizem que a amava
E que sé por ela andava
Para morrer; e El-Rei
Deu[-a] a quem a desejava.
Se o casa por querer bem
Com a mocga a quem ama,
Direi que a mim me inflama
O amor mais que ninguém.
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Pajem. Pois pedi-lhe a nossa dama.
Porteiro. Por Sao Gil, que ei-los ca vém,
Ele pela mao com ela.

Entra El-Rei e Antioco com a
Rainha pela mdo, e diz
El-Rei.

Rei. Que mais hi que esperar?
Olhai que estranheza vai
O muito amor ordenar:
Ir-se o filho namorar
De Tia molher de seu pai.

Querer bem foi sua dor,
Negar-lha sera crueldade,

Assi que ja foi bondade

Usar eu de tal amor

E de tal humanidade.

Ela deixou de reinar

Como fazia primeiro

Por se com ele casar;

E por amor verdadeiro

Tudo se pode deixar.

Eu que nela tinha posto

Todo o bem de meu cuidado
Deixei mais que ela hi deixado,
Que mais se deixa no gosto
Que no poderoso estado.

Mas, j4 que tudo isto vemos,
Hajam festas de prazer,

As que melhor possam ser,
Porque em tio grandes extremos,
Extremos se hio de fazer.

Hajam cantos para ouvir,
Jogos, prazeres sem fundo,
Porque, se quereis sentir,
Deste modo entrou o mundo
E assi ha de sair.

Aqui vém os misicos e cantam, ¢ de-
pois de cantarem sacm-se todas as
figuras, e Martim
Chinchorro.

Ora, senhor, tomemos também nos-

SO pandeiro e vamos festejar os noivos

ou vamos consoar com as figuras, por-

que me parece que esta é a mor fosta

que Pode ser. Mas, espere Vossa Mercé, ouvire-
mos cantar, e na volta das figuras nos
acolheremos. Moco acende esse mo-

Tho de cavacos, porque faz escuro, nio

DIONYSOS
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vamos dar conosco em algum ato-

leiro onde nos fique o rugo e as canas-
tras. Estdcio da Fonseca: Nio se-

nhor, mas o meu Pilarte irA com eles
com um par de ti¢des na mio; e per-
doem o mao gasalhado, mas daqui em
diante sirvam-se desta pousada, e ndo
tenham isto por palavras, porque essas

e plumas, o vento as leva.

FIM

58 —
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Comedia
guellahora . que nio hauia palmo de
gerea nolia (Mare Y Rem varmido de ver.
sanha ¢ Qi e Ty pateces. Dize cujo a.
ko es- ﬁ: ;:3:.; ver com que dishariee
t=fpondes. {¥oc.}A fallarverdade pa-
Teceme amim, gue cu fou flhode hum
oo fis [(Ma r'.} Vemcade reu tio, &
iffo como’! Mog. 1€ omo?iflo fenhor he
ddeusinhacio que vailas merces nio en
tendem Meu pay era Clengo.& o4 Cle
rigos fempre w:.' amio aos nihesfoba.
nhm.?‘t Li;;% me Beou amim ferfilho
de mew o Mare VHors te dig EO que e
gracicln Senhor donde cuuciles asf?ie*
(Efcud.] Agui-meveyo as mios fem-
pios,ncm nadai& ou porg =.ls‘§§¢'}‘?’¥'ﬂ4
ment& mals rem outen e:u:ﬂ.{, g hia
srgud fully tio bem comeo vBe. o' cos
o en oy coma o Chiale fambe 1N
guan dilo nos havemosihe de ver 832
Tee aigia coufn dmquanta e vattem
as Asuras mnda e -==;r 3 qus
auto, que vermos a efte /Ffoud
&a,maco, dize zquetls trous gue B
4 mora Brialania | for amor de
{%fm. j‘;f-z‘hu{,h-"w mas agquelia
ua nie he fenfio pata quem ; !“!"’L” ader
LS ETE {uaﬂ . :nu elcu
Senhor,alf afsicye :
memoria, i,"!.a'l' P2 e ¥ aloreuer
fenio com carvio, & pourem diz alli-
I'og

& — broxNvsod/19

JfMart ] O como he g
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im.:a eu Mmoo,
Pezar de mcu U0 10189,
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Comedia
is, fewhores coracio, botes, bago & os -
da 3 ourra mats cabedella, siofepode

‘camsr leniocom cominhos , & mam,

{enhores, minha dama cra pindeira, &
efta e o verdadeinro- entendimento.
{Mari.;E aquella regra que drz meu be

| anda fem focinhos . mc daru aentéder,

que ella nio danada de & {Moc, 1Nun-
ez vollas merces ounirao dizer: Meu bE

205 —§ & meu mal lusarao hum dia, meu bem

210 —

215 —

220 —

225 —

erspal.que meu mal ovencia.poisde-
ﬁaiura?a;; ramanha a queda gque meud
bE lew entre hias p2lres 4 quebrou 03
focinhos & por hicarem tio esfarrapa-
dos,porque ihe nio podiio botar peda-
o, pot confclho dos fificos 1hos cer-
®ario por lhe nelies nio faltarem erpes,
# dagui fzoumeu bem anda fem fo-
cinhos, como diz & rexto. {Ambiol )
Tu fazes )a melhores arpumentos, que
mocos do eltudo por dia de § Nicuiao
iMarr ;) Senhor aquille tudohe hom
enpgenho, efir mogo he nataral para lo-
gico {Moc ; Que [enhor, natural para
Iopea’ fi magniotio fa como voflas
merces { Floud YPareceme.fenhor,que
entta aprimeita B-oura , Macs, me-
rere aqu porbaixo defts mela, Rou-
Mg el l{{‘{(ffn:i lar GUT b T
moosamaorforado dos enconires, gus
humn ¢apus soxo de pilote,que fac em

; (T4 e ]

de Luisde Camogs, 1%y
grea & o tira darca de cedro. {Mar )
thenhor,elie parece .que a prende aci.
merio. (Ambrol . I1Mais parece ouninol
gapada,que anda de amores com a me
pina dos olhos verdes, (Ffcud.)

.7 Fow
ke parece figura dfauco em yerdade.

Enurao Reprelentador,

IF ley de direico afiaz verdadeirs,
julgar por fi mefmos aquitlo g yem,
porque eu euido que eu zombo dalgus
& cuido yue zomba da mefima maner-
% fen qurigusr parece que efla maig

-_pio P
dobraisiem nenhii conheoer fou pro-

oo cngano,por grande que lvia Horta
fenhores 2 mi me efgquece o 4o rodo
de ponto em claro, mas uio fou de cul-
pat,porque nao ha maws gue rres has,§
mo derad, mas em breues palguras di-
rei avollas merces a fumma da  obrx,
eiia he toda de nr do eabo acé a ponta.
Entrarad Jogo primeiramentg gunze
donzell s, que vio fugidas de calade
feus pays & vieo com cabazes apanhar

azcirona, &reraz ellas vem logo ono
mundanos mendos em hum couldo ca-

tindo quem o5 amores rem em Sincd,

Edepos de cantarem [ario hda danca
e efpadas, coufn muita para ver, entea

®iisalRey D.Chiacho bailando os ma-
‘ cha

— 230
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Comedia
ehatins , Bennalopo Cathetina Keal
com hos polcos de paruos nia juera,
# femehalosha pela cafla, de que nace-

“paTULO MATHMENI 20 e, &nilla |
C feneccia 0auto,com mufica de chocaa

Iha , & bofiaus, que Cupido vem dirg:
hiiz alieloera.a quem quer bem, & irle-
hio voftas merces cada hum paia fuas
wouzadas, ou conloario ei com nolco
“duio que zh: ouuer. Parcceme que ne-
nhum dix que nad. Hora pois Bcareis
em vano laboraucruns, porgue atégora
zombe: de ¥8s por me forray do erro da
reptefantacad,como quem diz, digota

anresque mo digas, (Ambrof.) Hora ~

vos digo, [enhores .que fe as figuras (ag
radaszaes , que acertanio em crrar of
ditos , ainda que me parece que ¢ite o
nic ley feno a fer mais palante. Mak
fe aiii he,ella he a melhor inuengad §
€u Vi parque jaagora reprefentacoeny
todas he darem por praguentos, & fam
rao cetias , que he melhor erralas que
acertalas.  (Efcud. )Pareceme que en-
mad as figuras de fifo |, vejamos fe famy
tam galantes na pratica, como nos ve-
fiidos | : :

Entra elB ey Selevco,com 3 Rainha
; . Elsaonica,
- ElRey

Ray. Senhor,grande ,mas porodi

de Luit de Camole, 1
" 4 ElRey.
Fnhota,des que a venrura
ae quiz daruos por moiher
Ris finto emmneninecer,
Potque em voda fermolura
Perde avclhice feu fer,
Hum homem véiho,canlida
Wio tem lorca,nem Vigor
Para eme fi fenur amor,
Scnio he que efiou mudado
Com fer voflo.nouma cor..
Muyro grande dita tem
A molher,que he fermofa:
Se atal he virtuofa :
Querlhe a veniura mbe bein,

Key. Sy,masporem puaca yemos

A natureza ehnorar
Tonde haja que tachar,

uc quando <ila faz efiremoy
¥ o tudo quetfe eltremar,
Fu fallo come quem lente
¥ m viselta cahdade
Peila que vejo prefente,
¥ jene cita mofira mente
Mentemea mekbma ve rdade..
Haa sb trteza senho,
Que nio em amenipice,
Quc mambi cenlentamenld
€ abaibo davelhice
Bic embarasa o fensimenio-

ga

= — 285

— 290

+— 305
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320 —
325 —
330 ,.
335 —

340 —

Rav’ Senhor. nous

Comedia
adcs ey
}armehao cret de verdade,

B ey Noutdades lhe chamas,

Folgo, jfenhora.que achus
Navelhice nourdades.
ar. Senhor,dias ha gue fensa
Mo Pancipe Annocho

Cerio delcontentamento
Tiezaaizia coulaauoce
For laber leu fontiments.
Vejoine amarcllo orofie.
Ou de seriie, ou de doenre,
Ou elle anca mal difpollo,
Qi larem certo diigollo,
Quc o niodeixa fer contenta,
Mande fenhor,vofla Alteza
A chamallo por alpuem,
Saberemos que mal rem

Sc he doenca de untieza,
Deque nace,ou de § vem,

Rey. Certe que cu me marauitha

Daque vos ougo dizer,

Quie mal pode nelle hager?
Ide dizeramen filho,

Que mevenhalogo ver,

Se ourat nio fé procura,
Iia coula deflas tais,

Vem depois acrecer maig
Quando )a iado acha cura

da 2 cuts he porde mas.

Eaua

de Luis de Camols,

Enita o Principe Antiocha,cem feq

pajem por neme Leocades,

Princ Leocadeo fo o8 auifado,
E naote {alea Taber,
Savermichas dara entender
Quem ama defelperado
Que fim efperd de auer*

Pag. Senhor,nio
has porem perque razie
Lhe vem fabello,ou de que?

Frinc. Perpunione a conelufao,
Kio me perguntes poique,

FPorque he minha pena ral
¥ de rio eltranho {er,
Que me cide deixar morreer,
¥ por nko cwidar no mal
O nio ourode dizer.
Jue manciza de cormento
Fieeliranho & enidense,
Que nem cwdar fe confente,
Vorgque 0 melmo penfomento
iia medo do mal gue fenre.
Pag.Nio entendo a ¥V Alteza.
Fring Al imposts hminha dox,
Pag B porque revia fanhor
¥rinc. Paraque feja a mifieza
Calligo de meu temor,
Forque ordens
© amor que me condena,

ik
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387a —
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}- al mi; rw,h.m Sabat {i

C‘ameﬁm
l}_-_l- ic :n:m de fenng
¥ oiom dwer,nem mmn:
Bemaucnturada a pena
Q_IL [e el ie defouiinin.
O oalo IJ"!H"M{: & me:donk
D - ento’leo;, :
Ve : hesilogue E,dagﬂlﬂj
Rionevesdade, maslenha v
Tle gae acon ar ngs e sl

iy,

« Qucyaine cheparaellley

. Meup .H,.u‘l.l"}dﬂ'ﬂél.?rl“ dgg
Rias enle vou nie m° 'enie)

Com guc olhas olisarei
Hum 1"”’ 3 giem tanio @ fenk
: ;5{: a&mis-ﬂﬁ

Diucra wew fentimento
Pais clle pie tes olhos
Kem para cle pmﬁamcnm.

I{:ha.hs aunﬁ" eﬁa r:]?.r'f | &‘éﬁg
e ﬁfﬁﬂrn il i ._W

ey T:ﬂ'm cm-m amd
Qe msm

: Jdonen tave de ,1%:‘,“ i
il ;.@jhi.iltg, a -.;mma

mm i PiLE diay

de Luis deiCdmSes. -
e fe ealle eflon cuidande
; Qﬁmés H1E VEJO TOIICT,
Ry Pois, lilho fera tazad,
: Q.L_,r- meus ificos vos vejia.
Princ. ﬁ%ix i2as,fenhar ,nao,
.. Que osm ales: que em mi citio
i _Sm curss gue me [obeyie:
;Eﬁr Daireic que paverdade
"Hum corpo deitado, & manes
Dalcancs 2 fua vonode.
Wrine. Seahor, oita o -.i‘rxmua:!:
Naw [e cura com de [cango.
ay.Tedauiabom fera
4Jure the facio hia cama.
e Hen coxim abaflard, . .
!,‘Lf: aili niodelcancam -
Orcpouza de gquem ama, -
§- Vamos, tilha, para deawe, -
1 guanio acama fo (e, e
&tpuut-u COMD Capaz, — 415
Que At me da cd ne seazto %
A'pes3,quealf yos maz.

E{13 ] |

— 400

k

— 405

— 410

fﬁ*aéﬁ-, : vemn hia moca afares — 417a
!ﬁu;& &iz — 417b
:. Mimos de gmaﬂﬁ fanhoses
s effre: nzmi 23 |
hio de matar e avaares, — 420

- Porgue de meres dulcoies
Ailozcem:
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Comed 2
TaTE i lthe parecem™ ;
i::?:i:’ria que 1]?}'1' o :m: 3 dog,
425 — F os quefad mas privades,
" Sabreclies cﬂscm:cem,d :
Certo, & ath Deos me 3jude,
(Jue [z MmuyTO -gf:.if_‘i#‘ﬂi‘,
].'uzqu: de mizos ru:ol'ln:.
430 — ¥aepodemcoma faude.
a3 deixallos, : -
Porque elies dzrald nos iri.“{.i-‘i‘
Donde mas nio fe erguerio,
. Indaguelhg dem 2 mio
435 —  Os [cus privados yziallos.

—

4353 — Enma hum Perteiro dz Cana,&;

bate primeira, & diz.
435b — ; :
Por Traw, Tray, Trag*
Mog. fefu,quem l’“‘i'i?ﬂ 4 :
Po:.T2cbs, mana,ereis mamads,
Para vos lenorfurada
—  Nuncacalenfero v,
e F vis alkais delmifhda_! '
Moc b meous defeuidos § lazem?
1o Vaoifos dedeurdos eadella:
A minkaalma foisepo bella,
445 —  Queefies ritﬁ::ugﬁﬂ_!‘mt ErAZETE
oy mil cuidados 2 vella,
Vs Fpn volfo ha tastos annos,
Mang oira os ancelhos
E vercis tncusspis=s dannos

Moo,

_ de Luis de Camges. 194
Meoe Nio senhais efics engIN0s — 450
FPor. Nem vos tenhais eﬂ‘csq'uihus,.
Que de voflos olhos yem
Efta minha pena fera
oc.De meus othos aii era.
Por Maca que tacs olho s [ .— 455
Nenhits olhers ver divera.
Moc F porg: Por. Porque cepaiy
A guantos olhes olhais, -
ofle que por vos padecem -
Ollios que 3o bemn pliccem,
Porque niones caftipsise
Mo.Teos dé fife, pois de g
Tirou ao que 20% outrns deg,
Por. Defataime laefles nos,
Uue mais filo queroew,
Que nio ter fifo por v by,
Mo Fallais darte.envos prone e
Que arepofla vem .a veila,
11io he wiho de panella,
Quama ka que fom difcres — 470
Por.(Quante ha que vs {ois bella;
Moc. Dailwe logo a enrendes,
(gue eu fou fea 2 mea ver,
Por ¥ illo porque oentendeis?
_k{m;_l’o:ain SOpUIguC TN Ziges, — 475
Qim a0 e Mmoo ;;a:tja'cr_l
Vosprovede o gue fabe ks
Per lie verdade Moc.iont T
- e o vollo fabes he vigeo;
}il‘_‘g vends declarals, — 480

B 2 Mo

460

- . — 465




" Comedia
feu PALCCET IO fer nada.
I’m O Jhat equeile agumentos
Alem de bella amfada.
Oy vicm tanco,nt 130 poucls
485 — Vo levosogue {allars®
| Mac. Cego no laber andais.
j?m wo dHo, neas nao tho louc®
{'nu-zr yos, manz,cuidais.
Hora dizet Aunz ma,
490 _p Qu# mie mnaisquent vos ama®
B o Ouuifles vosc mur_]],
Veiho malo,emininha cama,y
2 me cntendereis For Ha,ha
I fenhgera, cftals cnqanatéa.d
. Qe com Blacapy, & olpa a,
40> 1“: om cite ...a"‘m;—; foen. ’
Mrs, tiara bem, riravo hora,
F famz1hia jevada,
Por Naale mo eihege aluomet,
500 — - Aciaimehels doutra {eicaa,

500a —  Aguirna u::lp:;z & diz.

FPor Tenho mb difpoficie?
fias obras 138 de maco,
<5 jopitras de velho (25,
CRloc. i ondes mui poenyis Hences,
505 — Fra Noo ioabors, tnco cibromos.
Moo :r..ﬁb.ashu"- VOremas -
g ron foseie hons gufcos.‘

5

For.l u.-,;l-u, fenhora laremos.

Mog.

de Luig de CamAes, :
Mog.Virai hora a effouira mio? Ll
Por. Elta difpoeficio vedea, =— 510
Bue tenho genril feigio. :
Moc. Tendes vos muy boaredea,
Soffeis ancas!Por. 140 nio. .
Mog Por cento que tendes graca,
Em tudoquanto fizerdes, - ==+ 515
Fare: mais o que fouberdes?
Por.Nio fey coufa que nao facs, %
Senhora, porme gueterdes.
Mog. Tendes vis muyro bom as,
Por. Mais{ ifto faz guf querb&, — 520
Moc. Hiucs afinha ?qua vem i
© Principe a fe dewar. ; i
Per.Nunca hia pelfoatem "
‘Hiia hota pam fallaz. :

Ernmao ?nac;pe com o ﬁafaﬂ . —524a
;‘:ﬂc-ﬁdﬁﬂ;& Fiiz. : :  — 524b

Prine. Seja amone dpercebidd, | — 525
Forque ja 0 amor ordena ;
A dar a meu mai faida,
Parque o'fim da minhavids
© feja da minha penn.
Mic rorde pata tomag
Vinga nga de meu querer, ;
Fois nao fe pode dizer, LR
flue n3oem (2 que ezperat,
Mem comgue {anislazern
Ps b ficos vemn, & vio, = 535

R st

it




Cemedia
Bem {aberem minhas magoas,
¥em o pullo me acharad,
E {r oquerem ver nas 2§0as
. Asdosoihos tho diris.
540 — Sc com {angriastambem
Pracuric verme Sutado
O temor de meu cuidade
© maisdo fangue meem
N28veas rodo coalhade.
545 —, Querome aqui encoftar,
E Qur )2 o cipinro me cay.
Leacadeo,vayme chamar
i s muficos de wmeu pay:
5 Eeigarei de ouuir canzat.

549a —;igué fedeira como que tepeuzs,
549b — & falla dizende affi.

550 — Princ.Senhera, qual defating

[ Merrouxe a ranea erfiura.

Foy,fenhora, por venrura

© fetco de meun defling
| Come vofla fermofura.

555 — Bem conheco que nio polle
| Tertioalto penfamente,

| Mas difte sd me contents,

. Quefepaga com fee volle

O mor mal de meu termenta,

. Enuie .

deLuisde Cambes. 19¢
20 os mulices, & diz Ale- — BH9a
xandie d'Afonlcea hum '« — 559b
deiles. — 559c¢
Al'x.Senhorde que fe achamal — 560

O Principe,ou que mal fente?
Pag. Scnhor,fel que efta doense,

Mas {ua doenca he tal,

Quc entenderle nio conlentes

O fficosvem,& vio

Biis, & outres a meude,

Sem o podarem dar fad.

Quanto mais cura lhé dia

Fn:io tem menos faude,

O pay anda em facnficios

»

Aas Deofes, gue lhedem ;. L, 0

A faude que gonnem, .
Dizendo qu=por fcus vicios
O mal a len hlho vens

Fufefpeitoqueiltofad . © .

Algus nﬁuﬂs;amwmhns, e
tte [CIA B0 COtagio.
Alex Amores,com quem feras,
Que lhanio dem de focinhos?

}’or.&cnhercs,zu:!he paICGE
z

Da doenga Antioce’

Alex.Digalha quem lha cenhece.

Pag Qe LOMa MOTICl & LfOLT
e c4lar o que padece.
Por.1ffo he eftar emperrade
e Kh,

- 580
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590 —

5954@
600 -4
605 —
610 —

615-{

Comediz
s doend3.que he peor.
Temwno oshificos curado?
#ilcx . Oquede mal del amar,
¥o ha feiior fanador.

Por.balaiscomo expnmentado,

Que eu ca}:::!;- gue cfia fad:ga,

qﬁg'h;q delcipere, i

¥ pormas mrmenm qgwrc.

Que fe fienta, y no fe diga.
Ales Pois fenhor, iflo afielie,

Porguic 5 pena que {abets,

Jue cu cudo gue cita nclle,

Parlkcha penus crucis,

Fues mo ay quien las confuele.
Por.¥olzga,porque me entendels.
Fap Hermonos, feahoresde hir,

Porque nos ofta ¢fperando.
For Pois cu tambem eide hiry

Gue nio me pofo cipedir

Bendc vejo oftar caniando.
Frinc Cantal por amor de mi

Aleda cantiga wifle,

Querndo meu mal confifle

Kaeificza em que me vi.

Por sandelhe canrar humn chifte,
flex Chifle nio,que he defonciie

I niowm clies efitemos

Loutto camo mars modelto:

Ioram nie ley que ditemos.
Iop 53 lede o dira prelto,
dYoilalicenga V. Alwezs,

Que

de Laisde'Camoes
Que diga minimtencio,
Princ. [} zei,leja em cante chad.
yar Pois crede gue he funleza,
Que 0s Anjos acemerac.
Digio éfta.

Enlorquei minha elperan¢a, -

' ¥. o amor {oy tho madraco,
Jue lhe corrono baraco.
. “Alex.Nio me parcce efia boa.
1o:.Haa eu perdio.
Porque n3o 3 entenderio,
Enteader, bofa que ha boa,
Nialhe cais nalergaod.
Alex.Dizei hara outra methat
. % Com que nos ataraqueis.
. Por. Qra elperai & ouuireis. |
Se a efta nao dais louuor
Qriero que me degoleis.

Cantiga,
Senhora, carivo tendes
ENemen coracad Mendes,

Alex E{Ta parece muy taibo.
Porque moitra hom indic1e.

-

com voffos olhas Goncalues,

156

Por. Vs cuidatels que en gue raiuse. — 640

Alex Todavia tem mao !'.Hhil.r
ora mal the coire o ofhcio.

& 3t ik
tine. T a nuo va mais pordiante

5
b




= Comedia
£ 7ombana que he ma,

645 — Caraziqualques dellas)a,
Qur effe poricito he galante,
Kipguem o conteniard.
647a — Aquicantio, &em aczbandoedig
647b — e Pagem., 1

. Pap.Parsck que adormeceo,
! Por Pois fera bom que nos vamos
Alex Senhor,guer gue pes yejamoy
Sentor. viemeha do ceor o on
Por Releuame que o facamos

650

Ecrora 2 Rainha com hia fua criada
por nome Frolaka, & diz
a Rainha, -

652a —
652b —
652¢c —

Rar.Y¥rolaliz, comoficaus
Andou o on re tu vindos

Moc.licauafe defpedin lo
Blaeida,que eatio leuaua, =
F af: frus Jdias comprndot

Ray. O granz cglode amor,
Pefelperaly afeigio,
£ amer fem wedermicio,
Quc allyte fuzer mayeor
Peode tSns menostario.
Mo maiy aiio,& fundo poge
Ally tEns magorporha:
Rario detiniofe fia,

655 —

660 —

665 —

i
i O amoi,amor cruei,

. Ray.A moflra, que querd lello,

de Luis de Camdes.
nem te ati chamouw cégo
Muy bem foube oque aizia.
Por ventura hia chorande?
. Moc.Chorando hia ,chamande,

x"

— 670
F em jenhora, le deitando -
Lhe cahio efle papel-

R2y.Que papel-Mog. Efte, fenhorty
Apora rcabe de cicllo,
Que 20 que moftra por fora
Aqui lhe langou ofello.

— 675
4

Aqui !é o papel, & diz, — B677a
Ray.O cltranha pona fera,
Defditofa vida cara,
© qucm AUDCACH viera,
E comdeu pay nie cafard,
Cu em cafando mormera. -
Mec. Ainda,que cu, pefalad,
Senhgra,tudo bem vejo,
Atente que na eleigio
O que the pede e defrjo
Nio confente ocorng o,
Ray.Frolala, pois que s difcrets
+  Nadaie pefio encubrr,
Porgue e guercs {enar
A Wit molhor difcreea
Tudole ha de defoubrits
© dis gue enticl agu,

— 680

- — 685

e
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695 —

700 —

705 —

710 —

Comedis
Poea Celeuco recebt
fogo nefie meimo dia
No Principe flho vi i
{7s-othos com que me vid
Edle pancipie feftilho
Para ver fe [e mudaua,
Antes mars fe agrcceniaud,

¥y amanao como Alhe,

¥ cile d ourra arte me amauls
Anora vejoo o im
Por e me nio declarar,
Pais que i a ifio vim L
A mnorte que o feuar
Me leuerzmbem a mim,
Porgue j3 que minha fore
Foy zio crus K& defabrida,
(e me nio quer dar faida
Secjamosjunios nd mo e
T'ois o nio fomes na rida:
O quem me mandou catar
Para ver eal crueidade,
Minpuem vendaa liberdade,
ois nio pode refgatar ;
Cho de ndo rem a ventade,
. maoha mbr defuatio,
e o forcade cafamento
Vor alcancarabo aflente,
()= emfim rodo e fenhorio
Fila no Contentamento.
¥ia feifc o vaverapgora

 Scfzratempo senle tme,

de Lais de Cambes ;98
Oy fe himos a deshora, ! — 725
Moc.Depots wemos, lenhora, :
Que agurd dizem que dorme,
&

Fnea ¢ ffico aomarlhe opallo, — 727a
& romandoeo diz. — 727b

e

Fil Su madraltra oy nombaar,
© ¥ ¢l pulfo fe iz alieso, - off
¥ fo no entiendo yo, 730
Porquc pata le aleecaz ,
Elcaracon le oblizo.
Pues gue ¢l coracon e alrere,
Y porque ¢h ¥h Momoamn
Algun auebo vencimisnmn
De afficion terriicle le hieee,
i jue catia tal mosnnienta,
Pucs que afficron cabe all,
Con madrafira“digo yo,
Das razoncs ay agul;

; La vna dize que 1,

La omadize que 8o. L

Empecro yo dererming

| . Dccxprimensat la verdad,

' Y hizer voa habilidad,

' Quc declate c5agua, b vind,
Efla fu enfermedad.
Yoique toda efta manana
Tengo eftudiado fu mai,

Sin vet cavfa eflecval
De {u dolepcia ishumana,

. — 735

. 740

_ 745

— 750

Hi




Comedia
Niotrade [z meral:
Llemarquicro clte afnejon
hias aun deue de dormir
Scgun que cs dermilen:
0 Sapncho.d Sancho?
fan. A lcfior, a {caar:
¥ Faaun eflas dormiendo?
San. Efteyme, lenor, veflienda.
ki . Puesvellaco,y fin fabor
Ho me relpondes dormiendo,
Vefhios prefio, ladeon:
O quc mogo,y que venrura:n
San. Mas que ame, ¥ Sararons
Embieme ¢l sopan,
 Que noalio mi veflidura,
¥if.Que embie el ropon aca?
Yarege que as defmandaiss
- San.Que vaya, fefior, ha,ha,
“Que buepes dias ayais.

755 —

760 —

765 —

770

770a

f nira © moco embrulhado em
770b ——l

hiia mana, & diz o Filige,

¥if Dicomo vienes aff
Cen la manca,y para que?

Ban Yo fefier fe lo dire:
Porveni preflo veth
Lo que mas preflo aile,

. Yorque viendo que el me ifama

I?ﬂml;fnﬁiﬂ yofin afan,
Sale preflo de la cama,

<7

de Luis de Camocs
Que pareica vn gaunlan
Hermoio como vna dama.
¥ 5ascs m bouedad tanta,
(e vienes deffa ficton,
San. e mi vellido fe elpanta,
ie nocne Giue de manea,
¥ de dia de ropon:
Fil_ Embiame e¢illey ailamar

9

-Owavez. S:n. ¥ a-mi-FalY arfs -

$an.¥Y el que prefta allafin mi
Fil.Que puedes w aprouechar?
San Yo lelo dire de aqui.
Si porla ventura quicie
Para que le dé c;;-nfqa_ 1
Qnando dolicnte eftuniere, -
Digo coma £ pudicre, i
¥ bena been vine ancjo, «

Porquc cfic cs el licor o

~RQucdafucrga.yes ‘{':;Fbsafa. :
Que fegun dizen, fedor,
Vipa lenbcat cor ;
Hominis,y le o5 pro nechof@m.
¥il Yalahesla mixdi-ciqn,
€}u:c Auicena nas rehere.

Ben. Pucs fefior,porque esldivindy - |

Peto elite y que e guiere, :
€ue manda,bque dererminas
Fif. £ Principe elta dﬂ}.zmm-_; i
8an, O melguino.y guc mal hw." c
Fif ¥ aiincciogueteva. e .

209, fefigr,guc € M pageie.
Sun.f}h fedor,quec € mip 2




Comedia

810 4 Eif Gracielo el bouo efia:
¥ pues dime por wa e,
Llorazas i fe mornerc?

San N& lloraed,
Empeio,feacr hare
L.apeorcara que pudiere.

Fil Ea bouo ve cornendo,
¥ enfillala mula ayna.

 SanMula viene enfillar mejor,

Lg Fil G vellaco.y Gin fabon

820 — San.Yoporcierto ne loentitla,

Perovn: melecina

Le ede pedir, Dios queriends,

Porgue ando aeribujado,

Y aof¢ paree de mi

Con cite nusup cuidade,

Parawn favo el rrapado,

Queme dizen ay ain

Filltha enfills, ¥ nunca biua,
Pues Tulio tus defarinog:

830 — Han Sedor paffion no reciua,

| Yacaualza Calainos
' Adalombra de viz olina,

815

832a — Aquile lac bolindo co 9 almofacs

832b — & acorda e Principe, & diz,
t Princ.O beflavifla, & humana
§ Forquem canco mai follenhs,
835 — « O Princela foberana

Como nps brac os vos tenho,

Chy

G de Luis de Camars. 208

Gacilc fonho me england,
Fpis como {anho tambem
Me queres Vil magoar,
¥ parame atormeniar 1-.
sdoftraime a fombra do bem
Fava aifi muis me enganse,
Afi gue COT quanto f:f,nlo
J2 noe pollo achar '-m”.hi:' -
Fois gque o lone qulc%ﬁ,x:l mEke l
Que g5 QUIFOS 16 por < ;i?!!:c.ﬂ{) 5
Me viap 2 ovim por Mapaiho. |
Eots ha hitanios enpanes, -1
Que condenao minha lotie, !
wao o werho ji por fone :
S¢ 4 volea de tanes dannas i
Vielfe tambem 3 RORE .

Aqui entta elRey com o Fifice, LE — 852a

diz clF.ey. :
Heg;,ﬁnci.‘:.i.& redefeachais . -
" @ afio defie legredo, Ly
Que me dizem que aleangaiy -
Ainda que tenho medo
Que lhe frja pordemais. -
f'ssff’w ¢a a Dios que aguelle fea,
. Fara falud,y remedio
Prefiz dolencia :;mlfqa: :
Yo bulcare 1ode el media !

Que preflo lano fe vea. &qﬂi -




Comediz,

Aqui lhe toma o Fifico o pulld, &
R 15

Fif Afioxen Jefior, fus ays;
Como fe'alia en fu penar’
nn Comowme acho pergunials?
Comale pode achae
Quem fcm’pﬂ: fe ptrdi: mais?
Fif. Larefpoeta abre el camine,
Imagina de conune,
Frin Nio tenho eurro manuméta
Nem outfe conten{aments
Stnio-oque 2m mi magind.

872a —‘& Aquiecntfa aRanha, & dix,

865 —

870 —

Ray Come fe fente fenhor,

875 — Tem a f:iggg,muss plguena’

Eif.Conveidaes fu dolor,
Morafea emorabuena,
Tomada eflala ciftera
A las manag,que fentig?
¥ zare de furdeza.

880 —

8803 — Diz contra elR ey

Cumpleme que foloyo
Platigue cor vuelira Altewir

R-tj.ﬂhﬁgtm;‘:ﬁ parach;

Prn Refpondalthe minha pens:

&

t1 2]

1ia de Camots.

clperad,

ok ¥
: of

Que emfim fe bem atentit — 885
paratudo o tempoda

Tempo para fe cuvar

Pan. Que cuta podera ter

Quem [em a Cura, fenhos,
No impofliuel auer?

— 890

; Ray.Fic aies, lenhor emoora,

A o 3 i
Eif Schor,nada entiendo delle,

Fil, Porque rengo. entendide

"Rey.Santo Deas,que fal amot

Que vos nio fer relpander.

— 892a

vaife a Rainha, 8 diz el .

R ey . Nefte mal que nio comprendo,

ue meve dais de copfeihe? i
% . — 895
Y pueflo que io entiendo
Yo quiziera no entendelio.
Rey. Forgue”
. Lo.mas malo de enpeader, — 900
Para lo que puede fer,
Porque snds, fefior, perdido
Tramores pior H MmOged
Lhe di doenga tio fera, y — 905
ue remedio achsis mgr.ahé:;.-
¥if Vorgade fera gue n?l,z:amgﬂ;
Porque no muerd miaones: |
E#j{.?ﬁis Come # hua;__ﬁ-g-ﬁﬂﬁeﬂf : -
Belic Reyao ﬂ‘éﬂ‘ﬁﬁﬁf e il
Voila molher; pon paesify e




Comediz
Que wda 37 o dinheitor
| Fois cile nio o engeiters,
Dailha poique cu efpero
1J¢ vos dar dinheiro & honra
I Quante cu para elle quero,
! ¥:l No yra el mucho dinero
! ki mancha de la deshonra,
{ - Rey Osabem pouce defeitg
: He pequice conhecida
Quunde deixa de for feito,
Forque com clle dais vida
A guem vos dard proueno.
Eif Quan facilmente aperba
Quten en 13l punca fe vig
Liciconfejo que me dio,
Vueftra Alrezaque harin
S1agora fucfe yo?
Rory A molher que eu tiuefio
Parlhahia , oxala g
Que e lie 3 Ramha quizefley -
Fil Cues dela fi je parege,
uc porells muerto efta.
ey g medizeis' Fift Laverdad,
Rey. Sem duinda 1al fentifte 52
Fif.5in duda,fin faifedad,

Pues fenior, anrd vamad
Les confeios que me difles.
ty . C erramenre que es o via -

E i tude quanto fallaza,

Como o vifles- Porgque via?

ﬁf-ﬁ:i puilejgue fe alieraua

A

ey, Que maneia hade aver,

de Luis de €amols, 203
g lavia,d i laoya.

Jug ¢l Cer me marauiinog
Folia mas o amog dc flhao

— 945

 Pogue pode o da molner

ik,

: itha de dar,
Finalmenie ©
Quc a ambos conhego 0 6E D,

Quectoo M leuaniar,

1 Licmos para denta
efle calo pratical.

950

Di7 conjta dPincipe. — 952a
Ycuaritaiuos filho d'hi |
"O wicilior que vos pudesdes, . -
¥ vindeuospara aqut, = i
borqite emfim 0que quizerdes - ‘
¥:ko hauerets de i -
tiafenhares, mfia,n!ﬂ
For.Vicltes em conjungig

A melborqus F?ﬁiﬂ’

Fauiels agul <o JaZe

f::;:fqmg a hum rilio.

3§ — 960

& T"ﬂ"«!m:.sbnhm,diu:. i
[Psg. Doixs

Yiauen e de ;cab:u.
Coracio htbufiar,

o eflcis picfoen :uuma:. o
Que p BlS 0 AMOL YOS den pe

— 965

Que vos lanceis a voar.
Yor 1’01 CEMO gUE bem com
Py Huia fabes o que V¥

I, i
. — 970
AniiD-




Comedia
Anvoco gue calou
Com amolier de feu pay,
E o mcime pay o craenou.
Po: Il como Pag. Nio e fey.

975 — PPorgue dizem goe 2 amaua,
i F que s rrreila andaua
i Para morrer & ¢lRey
. Tieu 2 quem 3 defejava:

| Por. S5c ocidzaporquerce bem
980 — . Coma'mocaaguem a ma,
Die: que 3 mem me infiama,
. Damor masque ninguem;
. Pap. Poispedilhe 2 nofla dama.,
| PorPorfas Gil que eilles ¢35 vem.
985 —  Fllepeilz mio comella. i

985a — Enira elRey , & Anvioco eomy °

985b — - Rainka pela mie; & diz
985¢c — eiRey. .

.r_- i

L Rey.Quiemaisha que efperas,

[+ nhaigque efiranhezs ¥ay
L~ B muitoamer sinenar
| Hirfeg klhonamorss
De buia molhier de fen pay.
Aiicrer biem foy foa dor,
Negartha [éra crueldade,
" Affighe j3 fov bondade
Vzateude ral smor,;

995 —& - = de il Rumanidade.

| Elladeixoude ceynar

Come

s s

de Luis de Camdes.
Comoe fazia primelre
Por e com elle eafar,
F poramorverdadeire
Tudo f:pufie deixar.
¥ v gque nelia rinha pofto
Taodo o bem de mew cus dade
Drerxe: mais g ella ha deixads,
Que mas fe deixa no gofis
Que ne poderofo Fitadea,
Mzs ja que mudo iflto vemaos,
Hajioteflas de prazer
As que melhor poflad fer,
Porqg em ko grandes eltzemosg
Fi{iremos fe had de fazet,
Ilajad canves para ounse,
Iogos,prazeres fem fundo,
Pomue fe quereis fontir
Defle modo entrou o mundo,
F afli hade fair,

ey

Agui vemn o3 muficos, & cancio, & dev
peis de cantarem faemle mdasr:k,_.a
figur:s. & dix Marum
Chinchorro,

Hora fenhot tomemos tambem n af-
fo pandeiro, & vamos feftejar 65 nojucs
OU VAIMOS SOnCSaT Com Ak dng o a8 O -
quc me parece gue efla he 2 _znm j.f:&a
que pode for.Mas ef;wré ¥, BT -

mes 1::3:15‘.“&1 Sk RE YR acee

e dag Bpurat nog

— 1000
— 1005
— 1010

— 1015

— 1015b
— 1015¢
4— 1015d

— 1020



AT ol & i d S daaih B

acclheremes. Moco acende effe ™o

Ihe de cavacos, porque faz {elcuro,nin

. vamos darcom nofco em alzum aw-. *

1025 @ lciro,onde nos figue o ruco,& as cana- 4
i ftras. {Efiacioda Foafecoa.) Nap,fe~ o

- "nhor,masomen Pilaie i3 com elles

<om hum parde ficoss na mas,& per - |

doem 0 mas agafalhado,vias Jagui em

1030 & diante firvadfe defla poufada, & nag
| tenado o por palauras, porque efis, |
€ &phimasovento as leua. '

6 — DIONYS08/19







O TEATRO BRASILEIRO
E A
INDEPENDENCIA DO BRASIL







BUSTO DE D. PEDRO I — por Marc Ferrez (1788-1850) agregado a «missdo
artistica francesa» — Peca do Museu Nacional de Belas Artes. i
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O TEATRO E AS INDEPENDENCIAS

EsTE ano do sesquicentenario da

Independéncia, vale a pena vol-

tar um pouco os olhos pelo pas-
sado para termos uma idéia do papel
que tem representado o teatro — se é
que é algum papel ele tem represen-
tado — no longo, arduo, e continuo
processo de independéncia deste estra-
nho e fascinante Brasil cuja vitalidade
nio raro tem transformado em mani-
festagbes perfeitamente nacionais e al-
tamente criativas atividades original-
mente motivadas pelo mais deslavado
espirito de imitacdo ou copia de movi-
mentos oriundos da Europa e, mais
recentemente, também dos Estados
Unidos. O futebol inglés vira uma ar-
te brasileira, o “pop art” americano
vira “tropicalismo”, do mesmo modo
que Machado de Assis deu sabor in-
teiramente brasileiro as pequenas pe-
cas que escreveu obviamente influen-
ciado pelos “provérbios” de Musset.

Mas por volta da época da nossa
primeira independéncia, a de 1822, se-
ria realmente exagero tentar acreditar
que houvesse o que quer que fosse de
muito “brasileiro” na recente sede do
governo portugués. Sem negar o esfor-
co do Padre Ventura com sua CASA
DA OPERA de 1767, ou o de Manuel
Luiz com sua NOVA OPERA em 1776,
é preciso admitir que quando aqui che-
gou a familia real portuguesa nio ha-
via no Rio de Janeiro um tunico tea-
tro digno de abrigar espeticulos ca-
pazes de entreter a corte em moldes
semelhantes aos que estava acostumada
no Velho Mundo.

Com um espirito de improvisacao
que infelizmente marcou (e ainda mar-
ca as vezes até hoje) o teatro brasileiro,
foi Fernando José de Almeida, o ca-

DIONYSOS

Bdrbara Heliodora

beleireiro de D. Fernando de Portu-
gal, que vislumbrou a necessidade de
se fazer construir um teatro condigno,
e com aquele infalivel tino bajulato-
rio de todos os aventureiros bem suce-
didos, o conhecido Fernandinho fez
com que a nova casa de espeticulos
fosse chamada “Real Teatro de S.
Jodo”. Qualquer semelhanga entre o
nome do Santo e o do Principe Re-
gente seria, naturalmente, algo mais
que mera coincidéncia. E em verdade
seria injusto que procurassem criticar
o cabeleireiro empresario, pois ele inau-
gurou seu teatro (fartamente subven-
cionado pelo governo na forma da con-
cessdo de vdrias “loterias”, sem contar
com a notdvel medida tomada para
sustentar as finangas do novo empreen-
dimento mantendo o Governo trés ca-
marotes” de 1.2 arrendados permanen-
temente para uso de ministros de Es-
tado). E com o novo teatro e a nova
vida de corte o Fernandinho fez virem
Companhias Liricas italianas e Com-
panhias dramaticas, primordialmente
portuguesas.

Nessa primeira fase do teatro no Bra-
sil (que é algo bastante diverso de um
teatro brasileiro) havia um predominio
quase que integral de elementos portu-
gueses entre os atores, sendo que 0s
nascidos na terra s6 raramente eram
utilizados, e geralmente apenas como
“comicos” ou para papéis altamente ca-
racteristicos (vide a longa estirpe de
papéis de “caipira” que até tempos
aterradoramente recentes habitaram os
palcos nacionais).

Participou entdo o teatro na primeira
e formal independéncia do Brasil? Se
nio como atividade artistica, por certo
dela participou o teatro intensamente,

— 63




como vinha fazendo desde os primeiros
e graves acontecimentos no Porto. Em
1820 foi da varanda do Teatro Sio
Jodo (que depois virou Constitucional,
depois virou S. Pedro — com alguns
incéndios de permeio — e finalmente
foi derrubado para que o supostamente
excelente dito cujo S. Pedro fosse subs-
tituido pelo modernoso e péssimo Jodo
Caetano que hoje temos sempre a so-
frer reformas para conseguir melhorar
um pouco) que o principe D. Pedro
indagou das razdes dos amotinados; foi
na mesma varanda que D. Jodo VI fez
conhecer que assinava sem conhecer a
Constituinao que as cortes de Lishoa
estavam elaborando. Mais importante
para nos, cariocas, é o fato de ter sido
também na varanda do mesmo teatro
que, a 15 de setembro de 1822, o novo
Imperador, recém-chegado de Sio
Paulo, pela primeira vez se apresentou
em publico, ostentando no braco uma
fita verde e amarela onde se lia “In-
dependéncia ou Morte”, Sim, foi no
Teatro a primeira manifestacio pablica
brasileira.

Nés nio podemos ter ilusdes a res-
peito de maior unidade existente em
Portugal contra a Independéncia do
Brasil, do que no Brasil a favor da pré-
pria independéncia. Além do que, Por-
tugal ji tinha seu proprio teatro e sua
propria imagem cultural havia séculos,
€ por isso mesmo ndao podemos ficar
surpreendidos com o fato de durante o
préprio movimento independista no
Brasil ter sido apresentada nos palcos
de Lishoa uma pega sobre as pretensoes
brasileiras com o titulo de O PAPA-
GAIO VERDE DO CERRO DO FRIO.
Nem o titulo nem o momento em Lis-
boa levam a crer que o teatro portu-
gués pudesse ver com bons olhos um
Brasil independente,

Aqui as coisas eram diferentes. A nio
ser por hinos e versos laudatérios —
que houve em profusio — o teatro nio
teve alternativa senfio a de continuar
tdo portugués quanto fora até o dia 6
de setembro de 1822.

Era preciso que uma tomada de
consciéncia tivesse tempo de se con-

64 —

cretizar. Uma defasagem de pouco mais
de uma década nio e de modo algum
exagerada para o aparecimento das
primeiras preocupag¢des de brasilidade
atingirem o teatro, e nada mais carac-
teristico das dores do processo do que
a famosa “primeira tragédia brasileira”,

o ANTONIO JOSE, OU, O POETA

E A INQUISICAO. Todo o contexto
brasileiro estd em tltima analise, con-
tido nessa obra que é eminentemente
brasileira em dois aspectos: tem como
temdtica principal a luta pela liber-
dade, que a todos preocupava, e ten-
tava chamar de brasileiro um autor
portugués (mais que portugués, um
autor caracteristicamente europeu), s
porque nasceu no Brasil (porém foi
embora para Portugal aos dez anos e
nunca mais voltou). Hoje em dia nds
podemos — embora lamentando — en-
carar o fato de Antonio José ser por-
tugués em tudo e por tudo; para Gon-
calves de Magalhdes e todos os de sua
geragdo é logico, justa e meritéria essa
tentativa de agarrar tudo aquilo que. se
pudesse por qualquer razio chamar de
brasileiro, e mais ainda um poeta nas-
cido no Rio e morto pela inquisigio em
Portugal.

Porém infinitamente mais brasileiro,
produto muito mais consciente de uma
brasilidade nascente foi Luis Carlos
Martins Penna, que nos apresenta um
notavel panorama de vida brasileira,
mais verdadeiro justamente por nio ser
romantizado, justamente por incluir cri-
ticas ao que de mau ou errado se fazia,
por denunciar o culto de tudo o que era
eurcpeu. A independéncia cultural do
Brasil, no entanto, ainda estava longe.
As comédias primorosas de Martins
Penna ndo podiam ser levadas em alta
conta por uma sociedade altamente
preocupada em convencer a todos que
vivia a0 menos espiritualmente na Eu-
ropa, e também ele fraquejou em sua
brasilidade escrevendo os péssimos
dramalhdes que supostamente seriam a
parte mais séria ’de sua obra, mas que
sao }_]101' (IUC risiveils,

O grande Jodo Caetano, na mesma
época, tinha a gléria de ser o primeiro
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ARENA CONTA TIRADENTES de
Augusto Boal. Diregdo geral de Augusto
Boal, direcio musical de Teo Barros,
cenarios e figurinos de Flavio Império.
Montagem pelo sistema Coringa no
Teatro de Arena de Sdo Paulo, em 1967.

Luis Linhares representando «Gonza-
ga» numa cena de «Os Inconfiden-
tes», filme de Joaquim Pedro —
Prémio Cidala do Festival de Veneza.
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ator brasileiro consagrado... como o
talma brasileiro. O tom de ator “tri-
gico” da carreira de Joio Caetano ine-
vitavelmente o levou a um repertorio
estrangeiro, mas nem por isso o ator
deixou de fazer uma contribuigdo de-
cisiva para o abrasileiramento do nos-
so teatro: quando inaugurou a sua pro-
pria casa de espeticulos preocupou-se
em contratar atores brasileiros porque
os diretores do S. Jodo (no momento é
possivel que estivesse usando um de
seus outros nomes) eram portugueses e
s6 empregavam atores portugueses.

Jodo Caetano, portanto, fez uma con-
tribuicdo decisiva para que também o
teatro brasileiro se libertasse do por-
tugués, e vestigios desse mesmo soO-
taque sio encontrados em varios ato-
res ainda atuantes em mnossos palcos.

Ao comemorar o Brasil seus 50 anos
de liberdade o panorama estava ja
bastante mudado. Pelo menos € em
1872 que ¢ montada, supostamente, a
comédia de Arthur Azevedo, AMOR
POR ANEXINS (que s6 foi lancada no
Rio a 1879), e como autor so faleceu
em 1908 vemos que ele comega nessa
época de meio centendrio, mas que
pega em cheio a época da proclamagao
da Republica, que de certo modo foi
uma segunda independéncia do Brasil,
ao menos no sentido de se quebrar
com a forma de governo tradicional de
Portugal (e aquela época ainda a Eu-
ropa em geral) para adotar a formula
nio monirquica que caracterizou todos
os outros paises do Continente n0 mo-
mento em que alcangaram sua liberda-
de politica.

Arthur Azevedo é uma figura impar
para retratar o clima dessa segunda
etapa, justamente por ser capaz de
preduzir macicamente para o teatro
imitacbes de tudo o que estava em
moda na Franca, em Portugal ou na
Espanha, como também era capaz de
transformar boa parte dessas pegas em
pecas extremamente brasileiras. E na-
turalmente aqui tomamos a figura de
Arthur Azevedo por ser muito repre-
sentativa, mas nio é possivel ignorar
que ele ja nio ¢, de forma alguma, o
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fenémeno isolado que foi Martins Pen-
na. Macedo, Franca Junior ja tinham
sido apenas dois entre os melhores.

A independéncia cultural ainda era
menos que ténue, e por vezes ainda
havia um certo constrangimento na des-
coberta de que alguma coisa podia ser
“brasileira”, isto é, diferente da “euro-
péia”, e assim mesmo ter algum valor.
A TORRE EM CONCURSO ja fizera
Macedo levar — em 1863 — a critica
ao culto do estrangeiro a extremos ini-
maginaveis para Martins Penna; Arthur
Azevedo de algum modo jé reflete um
clima em que, ao menos as vezes, Nao
é preciso ninguém se justificar por ser
brasileiro: é uma condi¢do que come-
ca (mas comega apenas) a ser aceita.

Se no final do século XIX o panora-
ma nio fosse diverso daquele que vira
a primeira independéncia de 22, nao
seria possivel que Arthur Azevedo pas-
sasse como passou, boa parte da sua
vida sonhando com uma companhia
em que s6 fossem apresentadas pecas
de autores brasileiros. i um grande
passo além da conquista de Jodo Cae-
tano, Mas aparentemente era um pou-
co grande demais para o tempo em que
foi tentado, e seu excesso de ambicio,
seu gabarito de sonho irrealizdvel s
pedem honrar Arthur Azevedo por
acreditar no teatro e nos brasileiros a
um sé tempo.

A luta foi progressivamente tomando
corpo. Coelho Neto, Claudio de Souza,
Oduvaldo Viana, o Trianon, cada novo
grupo procurava lutar pelo ideal de
Arthur Azevedo: um repertorio brasilei-
ro, uma forma de independéncia cul-
tural e artistica. O problema, no entan-
to, ¢ que o teatro nao perdoa: ele re-
flete fielmente o espirito de cada épo-
ca e cada povo onde é escrito e apre-
sentado, ¢ mesmo ao comemorar o Pri-
meiro centendrio da independéncia o
que era brasileiro ainda estava relega-
do as formas menores. Em outras pa-
lavras, quando se queria fazer “arte”
os critérios europeus e as formas eu-
ropéias continuavam a ser dominante.
Até que chegou a independéncia da
Semana de Arte Moderna, sem davida
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menos importante em si do que por
suas conseqiiéncias. Como a Indepen-
déncia de um século antes, foi preciso
algum tempo para que o grito artistico
conduzisse — como o do Ipiranga —
a uma conscientizacio produtiva. Mas
naturalmente o mundo caminhara, os
meios de comunicacio eram mais efi-
cientes, os efeitos vieram mais rapidos,
com menor desafagem. E o teatro? Até
que ponto podemos falar da partici-
pacio do teatro nessa nova indepen-
déncia, preocupada em expressar o
Brasil a um tempo profundos e brasi-
leiros? Infelizmente o teatro pouco ou
nada teve a dizer. A “semana” era de
“arte”, e apesar dos progressos quanti-
tativos e qualitativos dos autores bra-
sileiros, a verdade é que o que se
escrevia ficava na quase totalidade dos
casos no nivel de entretenimento. O
Brasil era visto em suas superficiali-
dades, ninguém se lembrava de usar o
teatro para buscas em profundidade.
Sem ao menos uma presuncio artistica
ninguém pode ser chamado de “acadé-
mico”, e o0 movimento de 1922 voltava-

-se contra a academismo, contra o tra-
dicionalismo.

Assim, no primeiro centenério de sua
independéncia o teatro estava numa si-
tuacdo precaria, Uma olhada nas cri-
ticas assinadas na época por Mario
Nunes (e encontradas nos volumes de
seus “40 anos de Teatro”) é o bastante
para sentirmos a fragilidade da ativi-
dade teatral. O repertério é em grande
parte estrangeiro (a ndo ser pela tenta-
tiva do Trianon); e o critico acha ne-
cessirio assinalar, por mais de uma
vez, que “os atores sabiam bem os seus
papéis”. Tudo ficava em cartaz pou-
quissimo tempo, de forma que na reali-
dade o ponto devia ser talvez o ele-

mento mais importante de qualquer
companhia.

O teatro estritamente falando, par-
ticipou do clima da Semana de Arte
Moderna, porém por intermédio de wm
memoravel fracasso, “A Wltima encar-
nacio de Fausto”, de Renato Viana, E
este foi sem divida uma das mais pa-
radexais figuras de todo o panorama
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teatral brasileiro; poucos individuos
terdao dedicados ao teatro tanto entu-
siasmo, tanto trabalho, tanto esforco.
E, no entanto, preferiram os deuses
priva-lo do que seria indispensavel pa-
ra que ele fosse uma figura definitiva:
talento. Ano apds ano; movimento apds
movimento, Renato Viana perseverou e
lutou; mas as pegas que escreveu nun-
ca deixaram de ser ruins ou de mau
gosto, ou as duas coisas o que ¢é pior.

Mas teria existido o Teatro de Brin-
quedo de Alvaro Moreyra sem que se
pudesse-dizer que o teatro participava
do espirito de 227 E Oswald de Andra-
de lembrou-se também do teatro, mui-
to embora ficasse sem palco durante
anos, e embora suas pecgas viessem va-
rios anos depois do inicio do movi-
mento. A ditadura de Vargas néo pro-
piciou a anilise em profundidade de
que o teatro estava necessitado para
integrar-se no panorama artistico mais
valido do Brasil. Outras artes tiveram
o amplo amparo do governo, mas o
teatro nio esteve entre os verdadeiros
privilegiadcts. A independéncia viria
mais claramente para o teatro brasilei-
ro com a geracio de Nelson Rodrigues,
porém “Os comediantes” foram quase
que forcados por Ziembinski a montar
VESTIDO DE NOIVA: o grupo tinha
Sido Organizado pm'a montar um gl'ﬂll'
de repertorio internacional. Como po-
demos ver, prevalecia ainda a idéia de
que quando se falavam em “arte” era
preciso ser europeu.

Mas o incontestavel é que os autores
que vieram depois de 1940 vinham com
uma carga de brasileirismo muito
maior: na ]inguagem, na temaitica, no
tratamento, A independéncia ndo era
realmente do teatro mas simplesmente
do Brasil, que comecava a pensar em
si mesmo como alguma coisa mais me-
recedora de atencdo do que o que se
passava em outros paises, que em épo-
cas diversas haviam conseguido atin-
gir suas proprias independéncias cul-
turais.

O movimento teatral iniciado em
1940 passou ele mesmo por varios pe-
riodos sucessivos de conscientiza¢io e
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libertagio. Com todo o respeito que nos
merecem, é forcoso admitir que nem
Mme. Morineau teriam a oportunidade,
hoje em dia, de iniciarem carreiras no
Brasil. Nao é uma questio de talento
mais sim uma questio de ouvido. Nos
anos 70 o Brasil aceita, e com prazer,
as ocasionais visitas de um diretor
consagrado como Victor Garcia; porém
dificilmente seria admitida como nor-
mal a importacio de todo um grupo
de diretores para fixar-se permanente-
mente no Brasil, como foi a época de
Salce, Celi, Ratto, D’Aversa,- etc.
No ano do sesquicentenario, seria a
um tempo falso e indesejivel dizermos
que o teatro brasileiro é “totalmente
independente” de toda e qualquer in-
fluéncia estrangeira; mas é possivel
que o fendmeno mais importante de
hoje seja o fato das influéncias che-
garem sem causar temor, e sem Serem
abjetivamente copiadas. O teatro ndo
tem condicdes de fazer mais do que
aquilo que ele sempre fez em qualquer
época ou em qualquer lugar do mun-
do: refletir e divulgar o que ja existe,
0 que jA estd presente, o que ¢é relevan-
te para quem o faz e para quem o vé. E
é por isso, talvez, que estejamos che-
gando & melhor das independéncias,
aquela que permite que os brasileiros
experimentem formas, férmulas e téc-
nicas experhnentadas antes por outros,
tanto quanto as que aqui possam ser
engendradas, com a consciéncia de que

umas e outras, para serem bem sucedi-
das, aparecerdo no palco influenciadas,
transformadas, assimiladas por toda
uma riqueza de vivéncias que ja s@o
hoje privativas do Brasil.

No sesquicentendrio da independén-
cia o teatro brasileiro é dificil de defi-
nir, talvez justamente porque uma
curiosidade que parte em todos os sen-
tidos leva a manifestacdes as mais va-
riadas: o teatro tem de ser multiforme
para poder atender a todos os setores
do publico, e muito embora por vezes
o panorama parega cadtico a cada se-
tor do publico e seu correspondente se-
tor teatral esbraveje contra cada outro
setor (de piblico e de teatro), isso so
indica que o teatro estd tentando cum-
prir o seu dever — ou melhor dizendo,
tentando cumprir os seus intumeros de-
veres,

Como indice gratificando daquilo
que podemos sugerir como 0 novo ideal
de conquista apés 150 anos, ndo seria
mal terminarmos esta ligeirissima visao
dos caminhos da independéncia notan-
do que agora, em 1972, a famosa lei do
2x1, criada para proteger o autor nacio-
nal, j4 comega a se tornar desnecessaria:
o autor nacional deixou de ser um fan-
tasma no caminho a ser percorrido en-
tre as companhias teatrais e as subven-
ches, para ser procurado tanto por
quem faz teatro quanto pelo publico.
E isso é uma grande expressao de in-
dependéncia.

Cena de «Arena conta Tiradentesy,
de Augusto Boal. Encenacao do autor
pelo sistema Coringa.
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O TEATRO NO TEMPO DA INDEPENDENCIA

— R. Magalhdes Junior

(Da Academia Brasileira de Letras)

UE era o teatro no Brasil na época

da Independéncia? Bem pouca

coisa para a capital de um reino
de tdo vasta extensio. Mas ainda que
assim, fosse a importincia do teatro
na vida social da cidade do Rio de Ja-
neiro nao era desdenhivel. No ano em
que foi fundado o império e o principe
regente se tornou o Imperador Pedro 1,
s6 havia na capital brasileira um tea-
tro, que era o Real Teatro de Séo Joio,
inaugurado no dia 12 de outubro de
1813 com um programa duplo. O jura-
mento dos Numes, drama lirico de fun-
do mitolégico, e a peca patridtica por-
tuguesa O Combate do Vimieiro. Tal
teatro fora construido no local onde
existe hoje em dia o Teatro Joio Cae-
tano por Fernando José de Almeida,
antigo barbeiro do entio Vice-Rei do
Brasil, D. Fernando José de Portugal e
Castro, Marqués de Aguiar. Quando
este era Ministro do Reino, aproximou
de D. Jodo, entio Principe Regente, e
seu protegido que era um entusiasta
de teatro, e este acabou obtendo a
protecido necessaria para construir uma
grande casa de espeticulos. Era ai que
a sociedade do Rio de Janeiro podia
ver, nos dias de festa, em récitas de
gala, D. Jodo, D. Carlota Joaquina e
demais pessoas da familia real portu-
guesa, que 1808 viera de Portugal para
0 Brasil, fugindo aos exércitos napoled-
ricos que tinham invadido a peninsu-
la ibérica. Era tradicional, quase mes-
mo obrigatoria, a presenca da realeza
nos espetaculos, principalmente nos
dias 25 de abril, data aniversaria de D.
Jodo VI, Apés a independéncia, essas
datas seriam substituidas pelas de 12
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de outubro, que era a do nascimento
de D. Leopoldina: 4 de abril, a do
nascimento da princesa D. Maria da
Gléria; e 2 de dezembro, a do nasci-
mento do principe D. Pedro que viria
a ser o segundo imperador do Brasil.
Isto sem falar no dia 7 de setembro,
em que havia sempre espeticulos de
gala.

L. Jodao VI gostava muito de musi-
ca e, ao embarcar para o Brasil, em
fins de 1807, ndo se esqueceu de tra-
zer os castrati da Capela Imperial de
Lisboa, cantores de voz melodiosa, lou-
vados por numerosos cronistas estran-
geiros que viveram por algum tempo
no Rio de Janeiro. Eram infelizes na-
13-olitan03, que 0s pais faziam castrar,
antes da adolescéncia, para que con-
servassem a voz de soprano, sem pos-
sibilidade de registro, e depois ven-
diam a empresarios que 0s negociavam
com monarcas amantes da boa musica.
Um desses castrati chamado Fazziotti,
foi louvado por muitos visitantes es-
trangeiros, Pela incomparfwel pureza
de sua voz. Mas D. Jodo VI nio gosta-
va de representacbes dramdticas, as
quais s60 comparecia por obrigacio,
dormindo a sono solto durante quase
todo o espeticulo. S6 acordava com as
gargalhadas ou com os aplausos mais
fortes, perguntando entio a esposa ou
quem lhe estivesse mais proximo:

— Entio esses bébados ainda nio
casaram?

Nisso cifravam-se, para ele, todas as
intrigas teatrais. Fosse qual fosse o en-
redo, tratava-se apenas de dois béba-
dos, que se obstinavam em casar um
com o outro. ..
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Real Teatro de Sdo Joao (apdés o incéndio de 1824 passou a se chamar Teatro Sao
Pedro) — desenho de Thomas Ender, executado em 1817-1818.
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Pano de hoca do Teatro de Sdo Jodo (depois Teatro Sdo Pedro) executado por Jean
Baptiste Debret para as festas de coroacio de D. Pedro I. 1822. |







D. Pedro parecia mais interessado do
que o pai nas representacdes teatrais,
embora fosse, principalmente, um en-
tusiasta da musica. Tocava rabeca, isto
é, violino e também cravo, espécie de
piano existente na época. Fora por al-
gum tempo aluno do famoso composi-
tor e organista austriaco Sigmund Von
Neukomm, o discipulo dileto de Joseph
Haydn, que viera para o Brasil acom-
panhando a princesa Leopoldina, em
1817 e regressara a Europa quatro anos
depois, em 1821. Com Neukomm, apren-
dera o futuro imperador do Brasil o
eSSEl'lCia]. Pal'ﬂ, se tornar o COInPOSitOI'
de pdginas como o Hino da Indepen-
déncia e uma pega que seria regida
num concerto, em Paris, no Theitre
Italien, por Gioacchino Rossini. Entre-
tanto nio detestava como o pai as re-
presentacdes dramadaticas.

Era no Real Teatro de Sio Jodo que
ele estava em contato com a socieda-
de brasileira, nos dias de grande vibra-
¢do civica que antecederam a procla-
macao da independéncia. Dois dias
apds o Fico, quando as tropas do Gene-
ral Jorge de Avilez praticavam des-
mandos no Rio de Janeiro, reagindo
violentamente contra o movimento para
reter D. Pedro no Brasil, o principe
regente se apresentou no teatro, onde
foi aclamado prolongadamente. Apa-
receu sozinho, porque havia mandado
D. Leopoldina, entio grivida, para a
Real Fazenda de Santa Cruz, a fim de
conserva-la fora do alcance das tur-
buiéncias dos soldados amotinados.

Depois de sua viagem a Minas Ge-
rais para pacificar essa provincia e sub-
meter os que ali se mostravam rebeldes
a sua autoridade de regente, veio em
marcha batida, em quatro dias e meio,
a fim de estar presente a récita de gala,
no Real Teatro de Sido Joao, no dia
do aniversario de sua mie, D. Carlota
Joaquina. Os espeticulos do Real Tea-
tro de Sao Jodo eram longos e variados.
Constavam, geralmente, de um drama
com trés e cinco atos, nimeros de can-
to lirico ou danga e mimica, terminan-
do quase sempre com uma farsa. Os
dramas eram, geralmente, de autores
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portugueses, mas de quando em quan-
do eram dadas pecas traduzidas. Carl
Schlichthorst fala de uma representa-
cio de Os salteadores de Schiller, que
foi & cena em 1822. E outro alemaio,
Carl Seidler, alude a uma encenagao
de Guilherme Tell, do mesmo autor
dizendo: “A obra-prima alema tornou-
-se comédia portuguesa. Guilherme
Tell, o corajoso campénio suico, apare-
cia de roupa vermelha e chapéu de trés
bicos; e todo o traje era de tal ma-
neira sobrecarregado de galoes doura-
dos e outras bugigangas que a cor fuxz-
damental s despontava em alguns si-
tios. E a cara amarela, de macaco, de
redonda e brejeira, que aparecia como
fanada esperanca de vida debaixo dos
trés bicos, completava o ridiculo de
tcdo o conjunto”. Segundo esse memo-
rialista, o que havia de bom, mesmo
nos espeticulos de entdo, era © .fan—
dango dangado pela bulicosa Ricar-
dina Soares.

No ano de 1822, uma das pegas mais
freqiientemente 1'epresentadas no Rio
de Janeiro foi Pedro, o grande, Impe-
rador de Todas as Rissias, ou Os Fal-
sos Mendigos. Esteve repetidamente 1no
cartaz a farsa O desertor francés. Nesse
ano, um dos principais artistas do RGE:J
Teatro de Sao Joao era Victor Porfi-
rio de Borja, que se ligou a AP‘aulo
Rousquelas, também figura prestigiosa,
para mandar vir de Portugal uma com-
panhia portuguesa, para substituir os
artistas nacionais que ali atuavam, em
sua maioria mulatos. D. Pedro mandou
entio a José Bonifacio de Andrada e
Silva, ministro do Reino e dos Nego-
cios Estrangeiros, além do seu irmdo na
Macenaria, um bilhete em que dizia:
“Meu amigo e irmdo. O Victor e 0
Rousquelas querem por fora do teatro
a Companhia nacional, V. M. mande
uma portaria para que, se ndo quere-
rem unir ambas as companhias, prefi-
ra a nacional, e que a outra seja ex-
cluida. Isto é preciso porque estran-
geiros nio devem bigodear os nacio-
nais. Até id, que lhe vai falar este ami-
go e irmao — Pedro, Regente”. O auto-
grafo desse singular documento per-
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tence ao arquivo do Museu Imperial,
em Petropols.

Jean — Batiste Debret, ao desenhar o
panorama urbano do antigo Largo do
rocio, hoje Praca Tiradentes, colocou
em destaque o Lieal Teatro de Sao Jodo,
que depois que se incendiou e, ao ser
reconstruido, recebeu o titulo de Teatro
Sao Pedro de Ancintara. Carl Seidler,
em Dez anos no Brasil, o descreveu
como “Um edificio grande e ndo sem
gosto”, acrescentando: “Também inte-
riormente ¢ arranjado com elegancia
e apresenta magnifico bufé. Sem sua
xicara de café ndo pode o brasileiro
distinto estar preparado para impres-
sdes estéticas ao para estuante entu-
siasmo. O camarote imperial, situado
na primeira fila, bem defronte do pal-
co, é exageradamente provido de re-
posteiros de seda verde, bordados a
ouro, e forrado de veludo verde. Verde
e ouro sdo as cores nacionais brasilei-
ras”,

Acrescentava: “Até as decoragdes
podem ser consideradas bonitas, embo-
ra as vezes pequem contra a fidelidade
histérica, e a iluminagdo pela sua ju-
diciosa aplicagdao duplica o efeito da
ilusio de dtica”. Ao falar em decora-
coes, Carl Seidler alude a cenografia.
Entretanto, irritava-se com uma pratica,
ou exigéncia de etiqueta, que lhe pa-
recia absurda:

“Mas nem no teatro desaparece o
despotismo, que aqui deixa ver as ore-
lhas, qual burro roubado. Todos os es-
pectadores sio obrigados, ao aparecer
a familia imperial, a voltarem o rosto
para seu camarote até que suba o
pano. A mesma exigéncia barbdrica
prevalece nos intervalos”. Era uma exi-
géncia da Intendéncia Geral de Poli-
cia, que partia do principio de que, es-
tando o Imperador e a Imperatriz pre-
sentes, ndo havia no teatro mais nada
digno de prender a atenciio e provocar
os olhares dos espectadores... Entre-
tanto, notava Carl Seidler, os comer-
ciantes norte-americanos, que eram
muitos, entdo, na capital do Império,
nio davam a menor importincia a tal
exigéneia, ficando “de pé no meio dos
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bancos, maos nos quadris”, em “atitude
comoda e arrogante” e com “suas idéias
republicanas nem sequer pensavam em
tirar os chapéus de abas largas, puxa-
dos para a nuca, diante da majestade
que nao reconhecem” E frisava que
“s6 a cocega de umas pontas de baio-
netas os levava, se nao a razio, pelo
menos a sujeicao”. ..

Carl Seidler, muito antibrasileiro e
muito racista, lamentava que tivessem
sido cortados os contratos de cantores
e dangarinos estrangeiros: “Em lugar
deles apresentavam-se agora s atores
nacionais, em geral mulatos, e infeliz-
mente colhendo o patridtico aplauso
geral dos espectadores”. Tal era o es-
tado de teatro oficial no Rio de Janeiro,
ao tempo de D, Pedro I. Havia, além
desse, também teatrinhos “particula-
res”, em que, em geral, atuavam ama-
dores. Um deles, o teatrinho constitu-
cional de Sao Pedro, a rua do Lavra-
dio, foi fechado em 22 de Setembro de
1824, por ordem direta do Imperador
ao Intendente Geral de Policia, por es-
tarem os seus sOcios incursos no crime
de “desacato a uma dama de honra da
Imperatriz”. Na verdade, tinham eles
recusado audaciosamente o ingresso a
D. Domitila de Castro Canto e Melo,
amante do imperador e futura Mar-
quesa de Santos.

Menciona Carl Seidler outro desses
teatros, de amadores franceses “Além
do teatro nacional, ainda existem na,
cidade imperial um outro, menor, mas
particular. Arrendaram-se comercian-
tes ¢ fabricantes aqui residentes, e fa-
zem ai representar, muito bem, com
notavel pericia e muita graga, as mais
recentes producdes dramaticas france-
sas, sobretudo comédias e “vaudevilles”,
E verdadeiramente digno de admira-
cio que esses jovens, que so tarde po-
dem sair de seus escritorios, ainda
achem lazer e gesto para ensaiar tdo
bem as pecas. A orquestra, igualmente
constituida de amadores, nio é forte
nem completa, mas contam-se nela bra-
vos artistas. B deveras impressionante e
muito louvivel como, desde o esque-
cido tempo da revolugio, em todas as
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partes do mundo onde se encontrem
franceses, por essa espécie de ligagdes
procuram mais estreitar-se e sopitar a
germitante saudade pela patria dis-
tante”.

O teatro dos amadores franceses
nio tinha bilhetes 4 venda, mas qual-
quer estrangeiro, chegando ao Rio de
Janeiro, podia ver os seus espeticulos,
pagando uma mensalidade como mem-
bro da respectiva sociedade dramatica,
no valor de seis mil réis.

Existia, como se vé, teatro no Bra-
sil, no ano da Independéncia como con-
tinuou a existir durante todo o Pri-
meiro Reinado. Teatro com amparo ofi-
cial, por meio de subvencdes indiretas,
através da extracio de loterias, com
cujo lucro eram custeadas as monta-
gens e pagos os artistas, se para isso a
bilheteria nio bastasse, Entretanto, so
durante a regéncia — Periodo de 9 anos
e trés meses, de 7 de abril de 1831 a
22 de junho de 1840 — esse teatro afir-
maria a sua existéncia de maneira ex-
pressiva e completa, com o apareci-
mento quase simultdneo dos nossos dois
primeiros autores teatrais. Um deles
foi o poeta Domingos José Gongalves
de Magalhdes, futuro diplomata e Vis-
conde de Araguaia, que escreveu a
tragédia Anfonio José, ou O poeta e a
inguisicdo, representada pela primeira
vez a 13 de marco de 1838, no Teatro
Sdo Pedro de Alcintara, entio com o
nome mudado para Teatro Constitucio-
nal Fluminense, em conseqiiéncia da
forte reacio nativista que impusera a
abdicagio a D. Pedro I. Domingos Jo-
s¢ Gongalves de Magalhdes escreveria
ainda outra peca, para ser interpretada
por Jodc Caetano, criador do seu pri-
meiro trabalho. E esta seria o drama
Olgiato. Além disso, traduziu para o
mesme ator algumas pecas, entre as
auais a tragédia Otelo, infelizmente nio
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no texto de Shakespeare, mas no da
adaptacao desastrada e adulteradora
daquela obra-prima de autoria do me-
diocre autor francés Jean Francois
Ducis.

Ainda que Domingos José Gongalves
de Magalhdes nao tivesse a enverga-
dura de um verdadeiro autor teatral,
por lhe faltar o instinto dramético, a
vocacdo especifica, tem na histéria do
nosso teatro o papel de um verdadeiro
pioneiro. Essa posicao prioritdria nin-
guém lhe pode tirar.

No mesmo ano de 1838, a 4 de outu-
bro, revelou-se um talento teatral de
primeira ordem, um autor cémico cujas
pecas permanecem até hoje validas,
flagrantes de interesse e de vida, como
arotacdes valiosas dos costumes e da
realidade social das primeiras décadas
do Brasil Independente. Esse talento
foi o de Luis Carlos Martins Penna, que
entio viu representada a primeira de
suas comédias, O juiz de paz na roga.
A esse éxito extraordinario se seguiria
uma abundante produgio, na qual se
destacam A familia e a festa na roga.
Os dois ou O Inglés Maquinista, O na-
morador ou A noite de Sdo Jodo, O
Judas em sdbado de aleluia. O novigo,
Quem casa quer casa e varias outras.
A nossa independéncia teatral — pela
qual continuamos ainda hoje lutando
— teve 0 seu primeiro grito dezesseis
anos depois do que ecoou no Ipiranga,
a 7 de setembro de 1822, Por isso mes-
mo, fica desde ja o lembrete para que,
na data justa — a de 13 de margo de
1988, seja festejado, como merece, 0
Sesquicentenario do Nascimento da
Dramaturgia Brasileira, repetindo-se as
festas a 4 de outubro desse ano para
solenizar o aparecimento do nosso pri-
meiro autor cdmico, o admiravel Mar-
tins Penna.
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O JESUITA DE ALENCAR: ERROS E ACERTOS

Marlene de Castro Correia

1. Vamos ao teatro de Alencar

sorte do teatro brasileiro, os males diversos que lhe entravavam o de-
senvolvimento, constituiram reiterado topico da atividade jornalistica
de José de Alencar.

Como tarefa primeira, a formacio de um puablico. Alencar empenha-se em
estimular nos leitores o habito de freqiiéncia aos espeticulos, promovendo sis-
tematicamente uma campanha VAMOS AO TEATRO, enderecada explicita-
mente a alta burguesia — a quem rogava desse o exemplo de interesse pela
cultura — e particularmente as mulheres,! que compunham na época a maioria
do mercado consumidor de literatura e arte.

A caréncia de atores forneceu outro alvo a pregacio de Alencar, que a
interpretava como conseqiiéncia dos preconceitos contra o artista, marginali-
zado como “ente desprezivel... indigno do trato da gente que se prezava’.?
Em funcdo desse problema, critica tanto as ambicoes da pequena e média
burguesia, limitadas a um “obscuro casamento” para as mogas, a um “emprego
mesquinho” e a carreira de “negociante” ou “empregado publico” para os
rapazes, quanto as aspiragoes da “classe rica”, restritas aos fascinio do bacha-
relismo e ao deslumbramento com “o sonoro titulo de doutor”. Conclusio:
palcos vazios e muito “mau advogado” e “péssimo fidalgo™.’

Na luta pela diginifica¢do puiblica do artista, Alencar niao somente condena
os “escripulos irrefletidos” da sociedade; enfatiza igualmente a responsabili-
dade social do ator, de quem exige o continuo aprendizado e aperfeigoamento,
e a contribuig¢io no projeto de emancipacio cultural do pais.*

Atento ao imperativo de amparo oficial ao teatro, incita o Governo a
fundar uma escola dramditica e a construir casas de espetiaculo.’ Denuncia
0 macigo predominio de textos estrangeiros, que considera desestimulo ao autor
nacional, preterido pelos empresirios em favor de “traducdes insulsas, ingadas
de erros e galicismos™.6

Finalmente, aponta a missdo da intelectualidade que trabalha na imprensa:
“Nés todos jornalistas estamos obrigados a nos unir e a criar o teatro nacional;
criar pelo exemplo, pela licdo, pela propaganda”.’

A quem assim se engajava pelo progresso do teatro brasileiro, s6 lhe
faltava, para completar o engajamento, escrever literatura dramdtica: nove
pecas compdem a producio teatral de Alencar, que lhe imprimiu o carater

1. Auencag, José de. Ao correr da pena. In: —— Obra completa. Rio de Janeiro,
Aguilar, 1960, v, IV, p. 761.

2., ————. id. ibid. p. 796-7.

3. ——. id. ibid. p. 796.

4. ————. id. ibid. p. 684.

5. ———. id. ibid. p. 684, p 770.

6. ————. A comédia brasileira. In: ———. Op. cit. p. 42.

7. ————. id. ibid. p. 44.
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programatico que anima os seus romances. De todas elas, por aliar & intengao
moralizante das outras o objetivo primeiro de exaltagio nacionalista, é O
jesuite a mais globalmente comprometida com a diretriz programatica e prag-
matica: “drama brasileiro, destinado a solenizar a grande festa patridtica do
Brasil no dia 7 de setembro de 1861, devia inspirar-se nos entusiasmos do povo
pela gléria de sua terra natal”.s

2. O Jesuita: erros e acertos

2.1 O ritmo dramdtico

Manejo inabil do tempo dramético: pecado estrutural de O jesuita.’ De-
corréneia talvez das concepcdes estéticas de Alencar, tendentes a fundir e
confundir teatro e vida — “e assim como a vida tem seus momentos fiteis e
insipidos, a comédia, a imagem da vida, deve ter cenas frias e calmas™? e/ou
da pratica mal dosada desses principios tedricos.

A estrutura teatral pressupde o jogo tensio/distengdo/tensdo. O equivoco
de Alencar constituiu em subordinar a distensdo & motivagio realista, ao invés de
integré-la na dinimica do proprio drama, que deve articular em e por si
mesmo a interacio de “cenas frias” e “quentes”. Tal equivoco explica a cons-
trucdio de vérios quadros sem funcionalidade no organismo de O jesuita.

Alencar compromete o movimento dramitico da peca nio somente pelo
abuso, mas sobretudo pelo agenciamento ineficaz das “cenas frias e calmas”,
que nio tiveram atualizada a sua ambivaléncia operacional: se freiam a pre-
cipitacio dos acontecimentos e relaxam o espectador dos lances mais emo-
cionantes, devem ao mesmo tempo, pelo préprio retardar bem cronometrado
dos sucessos, alimentar a expectativa da platéia, além de prepard-la para novos
Jances cada vez mais comoventes. Resultado: o ritmo dramatico extremamente
irregular de O jesuita.

O primeiro ato é engenhosamente armado, a introducdo gradativa das
personagens e a progressiva apresentacio dos interesses que entrardo em
choque marcando o ritmo das cenas. Abre-se com um dialogo entre o Conde de
Bobadela, Governador do Rio de Janeiro, e o alferes Miguel Correia: cena
rapida, bem construida, sem nada excrescente, de linguagem econdémica e in-

cisiva.
A fala do Conde — “...é preciso que hoje mesmo o tenha em meu poder”
— e a do alferes — ... a prisio desse homem, com ser uma injustica, pode

tornar-se um perigo. O povo o defenderd; os padres o sustentario.” — pro-
metem aciio intensa e violenta, instalando um clima de expectativa.

IT oferece excelente exemplo de “cena fria e calma” funcional: fim em
si mesma, como momento cémico e didlogo malicioso, e a0 mesmo tempo meio
a servico da trama histérica, por acrescentar informacio a I, o que garante a
manutencio da curiosidade da platéia.

Cada cena, uma nova personagem que servird ao conflito politico Samuel
vs Governo ou ao conflito privado Samuel vs Estevio; um outro lancar de
dados a serem entretecidos; o contraste com a precedente, nos tipos, lingua-
gem, e na alternancia do humoristico, do lirico, do patético. Dessa arqui-
tetura eficiente, ergue-se um primeiro ato de preciso movimento dramatico.

8. ————. Ensaios literdrios. O jesuita. In: ——. op. cit, p. 1013.
9., ———— O jesuita. In: ——. Op. cit., p. 477-336
10, ———— . A comédia brasileira, In: ———, Op. cit. p. 45.
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No segundo, porém, o ritmo comeg¢a a claudicar, e se varias vezes se
apruma, logo depois escorrega novamente, s6 recuperando definitivamente
a seguranca nos meados do tultimo ato.

Como mais grave deficiéncia estrutural a prejudicar o andamento de O
jesuita, a desproporcio, e o excesso de tempo niao preenchido dramaticamente
entre a promessa da grande Agio e a realizacio da ac@io: varios trechos da
peca reiteram a ameaca de terriveis perigos, de acio drastica, de antagonismos
irreconcilidveis, de situagdes extremas, de iminentes entrechoques decisivos, os
quais, além de serem demasiadamente retardados por “cenas frias e calmas” —
pitorescas e divertidas, mas incapazes de sustentarem a tensao dramatica por
ndo se articularem com a ameaca — quando e se efetivam-se, as qualidades
virtuais prometidas manifestam-se em grau bastante inferior ao esperado. Sirva
de amostra a cena I do segundo ato, que retoma a previsao do alferes Correia
na abertura do drama:

DanieL (aos mendigos) — Irmaos, cheguem-se todos e oucam, que
estes segredos nio se dizem em voz alta. O governador trama con-
tra o doutor Samuel; esta manha seu ajudante aqui veio talvez
para prendé-lo: a escolta ficou oculta na cerca do convento. Trou-
xe cada um o seu punhal?

Mexpicos (¢ uma) — Ei-lo.

DanieL. — Enquanto a méao puder brandir este punhal, o inimigo
nao se aproximara do doutor Samuel.

MEexDpIGOs — Naio.

DanieL. — Nosso corpo sera a muralha de sua casa.

Mexpicos — Sim!
DanieL — Vio; deitem-se pelo terreiro. Foi para isto que os cha-
mei aqui.

Mais uma vez espera-se comogio popular, tumulto coletivo, choque de
forcas. A cada instante Alencar langa a isca da violéncia, mas O jesuita nao
deixa de ter um happy ending mais ou menos tranqiiilo, todos os conflitos re-
solvendo-se sem a violéncia anunciada. E dificil ao espectador nido sentir-se
blefado e frustrado. Nas falas, Alencar da a impressio — mas nos aconteci-
mentos desmente a impressio — de seguir a receita (que Eric Bentley viria a
enunciar) para garantir o interesse da platéia:

Se quereis atrair a atencio da audiéncia, sede violentos; se quereis
manté-la, sede novamente violentos. I verdade que as pecas mas se
baseiam em tais principios, mas nao é verdade que as boas pecas
sejam escritas desafiando-o0s.!!

A cena IV transmite ao espectador a sensagio de preméncia do encontro
entre Frei Pedro e Samuel:

Fr. Peoro (descendo) — Chegaremos a tempo?

Jost: Basirio (idem) — Ainda ndo é meio-dia.

Fr. Pepro — Estais bem certo que o Doutor Samuel fixou esta hora?
Josiz BasiLio — Repetiu duas vezes.

O encontro no entanto s6 se efetuard em VIII, mera troca de cumpri-
mentos e gentilezas, o encontro dramatico s6 ocorrendo realmente em IX, o

11. Bentiey, Eric. A experiéncia viva do teatro. Rio de Janeiro, Zahar, 1967, p. 22.
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tempo entre IV e IX entremeado de duas cenas, a V e a VII, absolutamente
gratuitas.

A exagerada preocupagao com um estranho tipo de verossimilhanga (ou
apenas mimesis dos “momentos insipidos” da vida?) acarreta um detalhismo
enfadonho, cenas dispensaveis (III, VI), acimulo de explicacdes e repetigoes,
como a de uma personagem comunicar a outra algo que o espectador ja presen-
ciou, comunicacio supérflua por nao determinar nenhuma atuagio da perso-
nagem, assim informada. (ato II, cenas V e VII; Ato III, parte de I; ato IV.I).

Importantes revelacGes e embates sdo repetidas vezes adiados. Em I.IX,
Samuel diz a Estévio: “— Depois vem ter comigo; quero hoje mesmo confiar-
-te o segredo de minha vida”. “Em IL. V], renova a intencdo de confidenciar-se:
“— ... guero confiar-te a missio que Deus te destinou; porém, antes, deixa-
-me ouvir estes homens que me esperam. “No fim desta mesma cena:
ESTREVAO — “... como esse poder imenso acha-se em vossas mios, senhor?”
SAMUEL — “volta em meia hora; eu te direi.” Mas Samuel sé faz a revelagio
mesmo na pentltima cena do drama, depois de novo predmbulo.

Concluindo: falta a O jesuita um processo dramatico unificador. Da pro-
messa da Acdo 2 execucio da agdo, um longo percurso em que diversos
“pontos de repouso”’? neutralizam o suspense. Quando surge a agdo, ela ji
niio produz o impacto desejivel na platéia cansada de esperar e descrente
de encontrar satisfacio da expectativa em que foi langada em vérias passa-
gens da peca.

Ao primeiro ate, e a algumas cenas dos outros trés, aplica-se sem ne-
nhuma condescendéncia a excelente férmula de Eric Bentley: “o teatro
é uma arte em que se percorre mais terreno em menos tempo”.t? Dificilmente,
porém, pode-se aplici-la a O jesuita como todo.

2.2 A maquina cénica.

Sobriedade é o principio com o qual Alencar regula a maquina cénica
do seu drama. Ao contriric do que afirmou a critica da época, nele se com-
prova o sentido de espeticulo e a utilizagio de recursos de grande efeito
teatral. Mas sempre manejados com senso de medida, evitando a equacao
teatralidade — mau gosto. Alencar nega-se a sacrificar o drama “aos efeitos
de aparate” e a transforma-lo em “festas venezianas de fogos de artificio e
surpresas deslumbrantes”.’* Quem, como ele, tanto se preocupou em elevar o
gosto do publico, é natural que se recuse a valer-se do exagerado efeitismo
do melodrama romantico:

E sobretudo esta falsa escola que gradua o drama pelo rumor, pelo
painel, pelos efeitos de otica, que a imprensa ilustrada deve com-
bater, para educar o publico.!’

Quanto a localizagao da miquina cénica no tempo do drama, ela é posta
em funcionamento nas tltimas cenas de cada ato, para dar-lhe um gran finale.

12. Arexcar, José de. Ensaios literdrios. O jesuita, In: ———. Op. cit. p. 1021:
hi personagens alhcﬂms ao_drama, e que representam a época, o pais, o centro enfim
do fato posto em cena. Essas figuras fazem o efeito dos baixos-relevos no soco das estd-
tuas; as cenas em que entram, semelhantes aos escuros da pintura servem para realgar
o drama. Sdo pontos de repouso que preparam o espectador para as comogdes.”

13. Bewrtrey, Eric. Op. cit. p. 159,

14. AvrENcar, José de. Ensaios literarios. o jesuita, In: ——. Op. cit. p. 1022,

15. ————, ibi. ibid p. 1022.
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Quanto ao ritmo, vai gradualmente intensificando-se do segundo ato ao
quarto, onde se assinala o climax da teatralidade. Pecas da maquina: cenas
coletivas, com a presenca e movimentacio de figurantes, soldados e frades;
imagistica visual; imagistica auditiva (alvorada de cornetas, coro de frades,
miusica de drgao, dobre de sinos); apari¢bes imprevistas de personagens; en-
tradas e saidas inesperadas por portas falsas.

As cenas X e XI do terceiro ato, passadas no interior do colégio dos
jesuitas, dispdem no palco Frei Pedro, o Conde de Bobadela, a comunidade
dos frades e os soldados do Governador. A mise-en scéne é valorizada por
jogos de luz e som — Os frades acendem as velas dos lampaddrios que estdo
sobre os bufetes. O sino dobra lentamente. — em requintada intertessitura ima-
gistica, sensorialmente impressionante e¢ dramaticamente sugestiva e eficaz
como metafora plistica e sonora do luto moral dos jesuitas, em vias de
serem expulsos. No fecho da cena, a apari¢io de grande impacto: a porta
larga do fundo abre-se e aparece o Dr. Samuel vestido de jestita, quando se
patenteia a verdadeira condicio do médico.

Homem do seu tempo, Alencar soube explorar a virtualidade teatral dos
ambientes religiosos no seu exotismo, ritualismo e plasticidade, de poderosa
atragdo sobre os roménticos. Ainda homem do seu tempo, cuidou dos efeitos
cénicos, recorrendo a algumas técnicas do Romantismo; manipulou-os, porém,
com moderagio e¢ bom gosto, escapando aos exageros e cacoetes da época.
Em conseqiiéncia, a teatralidade do seu drama nada tem de envelhecida. Ex-
trapola do século XIX e mantém uma dignidade classica.

2.3 A dialética

Da legitimidade ou ilegitimidade do sacrificio do individuo ao interesse
coletivo: reducio sémica do contetido ideoldgico de O jesuita. Nessa dis-
cussdo, a dialética da pega, veiculada em férmulas véarias — “O poder que
cria ndo seria poder se nao destruisse”; “O que ¢ a criatura neste mundo sendo
¢ instrumento de uma idéia?” — efabulada em um enredo nacionalista e pa-
tridtico — o projeto do jesuita Samuel de libertar o Brasil do dominio portu-
gués — e dramatizada em termos de conflito cidadio vs homem, razio vs
coragac: “O coragdo dominou a razdo, o revoluciondrio tornou-se pail”

Na ideologia portanto as inquietagdes e contradi¢des do Romantismo: de
um lado, os ideais libertarios, a preocupacao com os destinos da coletividade;
de outro, o culto do eu.

Em O jesuita, perém, descobre-se mais a afinidade com o drama bur-
gués do século XVIII (o que ndn significa necessariamente influéncia) do que
com o drama roméntico propriamente dito, resultante de sua evolucdo no XIX.

Segundo Arnold Hauser,’6 o drama burgués, conferindo & acio tragica
motivagio social e psicolgica, limitando-a & dimensio humana — ao contrario
da tragédia, que a interpretava como fendémeno fatidico e inexplicavel —
intimiza e intelectualiza — a configuragio dramatica, distanciando-se por
isso do gosto popular.’? O novo enfoque e a nmova configuracio prejudicaram
tanto a nitidez do processo dramético quanto a dos caracteres, mais comyplexos

16.  Hauser, Amold. El origen del drama burgués. In: ———. Historia social de la
literatura y el arte. v. 11, Madri, Guadarrama, 1968. p. 254-272.

17.  Lembre-se, a propésito, que Joio Caetano, em 1861, interrompeu o0s ensaios
da pega e suspendeu a encenacio; estreada por outros atores cuatorze anos mais tarde,
O jesuite mostrou-se completo fracasso de phblico. Alencar responde as criticas _fcitas
pela imprensa na Adverténcia que precede o drama, quando da publicacio em 1875.
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o ricos, porém “menos claros e imediatos”, freqiientemente mal delimitados,
com problemas vitais e conflitos obscuros. Na falta de clareza, o condicio-
namento da “moral burguesa conciliatéria”, que se manifesta na “indecisao do
dramaturgo entre duas ideologias morais”. E Hauser conclui que “a discuti-
bilidade dos motivos e desculpas debilitava o conflito dramatico, mas forta-
lecia a vivacidade dialética™.!®

Essas observacdes sdo validas para O jesuita. Samuel, o protagonista, nio
resistiria a uma analise que nele buscasse um retrato psicologico, um caréater
verossimil ou uma coeréncia historica. Alencar o define como “personificacio
de um povo e de uma raga, que surgia no solo americano”,!® definicio rati-
ficivel somente pela sua condic¢ido de brasileiro que sonha com a independén-
cia do pais, pelo entusiasmo patridtico e visio mitificadora do Brasil como
terra da cordialidade, eleita por Deus para patria de todos os despatriados.

Uma lejtura vertical descobre em Samuel mais a encarnacio do racioci-
nio dialético, mais o instrumento do debate de idéias antagénicas, que a en-
carnagio da “jovem América”, Nas suas falas, o malabarismo com os conceitos,
a perspectiva dualista de um mesmo fenémeno ou comportamento. A cada
instante Samuel se auto-analisa, se interroga, e examina agbes e projetos na
sua possivel dupla significacio. De onde decorre a relatividade de tudo: o
bem, o mal, a virtude, o crime, o idealismo, o fanatismo, o génio, a loucura.
E a davida constante que, para superar-se a si mesma, agarra-se a certezas que
dentro em pouco serao abaladas. Na indecisio entre duas ideologias morais:

— Rude combatel... Senti que a minha coragem vacilava! Nao;
ainda que devesse profanar a pureza dessa meninal... Ainda
que fosse necessdrio sacrificar a sua vidal... O que é a criatura
neste mundo senio o instrumento de uma idéia? (IL.X)

Comego a crer que ndo hi necessidade que justifique um crime.
A vida da criatura humana é sagrada, s6 a pode tirar aquele

que a deu. Todo o ouro da terra nio paga uma gota de sangue
derramado. (IV.VII)

Samuel opta pela segunda, incompativel — nos termos em que é formu-
lada — com a qualidade de revolucionario que planeja a emancipacio da
patria. Mas niio se encare essa opg¢do com incoeréncia de Samuel, que mais
(ou menos?) que herdi é uma cabega dialetizante. Mais certo andou Alencar
quando o classificou de “Companhia personificada”?® pois as falas do pro-
tagonista ilustram o exercicio dialético dos jesuitas.

Ao referir-se ao teatro de idéias, Eric Bentley confronta a atuacio do dra-
maturgo com a do advogado e propagandista. Enquanto estes “preocupam-se
com o que parece” e passam por alto os pontos forte com que a outra parte
possa ter, a fim de fazer que a sua parte pareca a mais forte

um dramaturgo preocupa-se com o que é. A supressio dos ar-
gumentos da parte contraria seria contra os seus interesses,
porquanto ele vive subordinade nio A vitéria, mas ao conflito.
Um homem nao ¢é talhado para autor teatral se nio estiver ex-
traordinariamente atento ao “outro lado” e cénscio da forca de
sua “defesa”. [Por isso] um dramaturgo é um homem que pode ter

18. Hauser, Arnold. Op. cit. p. 265-6.

19, ALENCAR, José de. Ensaios literdrios. O jesuita. In: ———. Op. cit. p. 1015.
20, ————. id ibid. p. 1023.
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as suas crengas, mas que, se as dramatizar, é provavel que dé num
mau propagandista.?!

No jogo dialético liberdade individual / liberdade coletiva de O jesuita,
o propagandista da independéncia nacional tcrnou-se o propagandista da
emancipacao pessoal. Argumento a favor da tese de Bentley? Ou a “duvida
entre duas ideologias morais” de que fala Hauser?

2.4 O diélogo

No excelente didlogo, um dos grandes acertos de O jesuita. Como dire-
trizes da maioria das falas, economia e estilizacio do coloquial. Extremamente
variade, assume as mais diversas modulag¢des, cada figura tendo a sua per-
sonalidade linguistica.

As falas de Basilio da Gama destacam-se pela descontraciio, vivacidade,
irreveréncia e espirituosos jogos de palavras. (Cf. I.1I) A agilidade e inteli-
géncia marcam o seu duelo verbal com D. Juan de Alcala (I.1V), que por
sua vez exibe a sua fanfarronice na linguagem sem-ceriménia, arrogante, pi-
toresca, pontilhada de frases-feitas, comparagées populares e parddias de ditos
célebres. As falas diretas e incisivas revelam o cariter determinado e viril de
Estévao, que surpreende nos diilogos amorosos pela emocio sem pieguismo,
pela expansdo sem derramamento (Cf. I.VI). Garcia di a nota regionalista, 0
“caramba” e o “muchacha” funcionando como seu emblema linguistico. Em
Samuel, o virtuosismo dialético, a acrobacia com as idéias e palavras, que
parece virar pelo avesso, mostrando-lhes as faces e valores ocultos (Cf. IILVII
¢ a fala sobre a virtude em IV.IIT). Nos lances de arrebatamento patriético,
o discurso grandilogiiente contraria os padrdes atuais, mas nio se confunde
com oratoria de mau gosto.

Alencar maneja os mais diversos registros da palavra, e seu didlogo
transita com absoluta seguranca do humoristico ao patético, do coloquial a0
solene, do pitoresco ao poético.

Pensamentos e ideais elevados, que na tradigio literdria brasileira costu-
mam exprimir-se com voOos retéricos, encontram por vezes em O jesuita uma
formulacdo despojada, sofisticadamente simples, uma diccio natural e coti-
diana, de absoluta modernidade:

Fr. PEpro — Tornai ao convento, e preveni que nio se inquietem
com a minha auséncia.

Jos: Basirio (a ESTEVAO) — Esta dito! Hoje nido faco outra
coisa sendo ir e vir. Ah! Quando Deus me dard uma vida tranqiii-
la e a liberdade para escrever o que tenho aquil... (Levando a
mdo a fronte).

EstEvio — Tu também sonhas com a liberdade?

Jost Basiio — E quem pode viver sem ela? Adeus.

21. BentLEY, Eric. Op. cit. p. 117,
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PEQUENO INDICE BIBLIOGRAFICO DE TEXTOS
TEATRAIS SOBRE A INDEPENDENCIA

ALENCAR, Jos¢ — O Jesuita. Cf:- Re-
vista de Teatro da S.B.A.T. n.® 323
— Set-Out. de 1961 (0.25).

ALMEIDA, Anténio Figueira de — Ti-
radentes. Musica de Eleazar de Car-
valho. Cf:- Boletim da S.B.A.T. Nov-
Dez. de 1942,

ALMEIDA, Pires de — Tiradentes ou O
Amor e o Odio. Drama historico em
5 atos. S. Paulo, 1861, Tip. Imperial.
———— — A Liberdade, Drama his-
torico em 5 atos.

——— — Sete de Setembro, Alego-
ria dramatica.

———— — Mdrtires da Liberdade.
Drama em 7 quadros, Cf:- Galante
de Sousa — O Teatro no Brasil
(p. 82-3).

ALMEIDA JUNIOR, Fernando Pinto
de — A Redempgio de Tiradentes.
Drama histérico em 1 prélogo, 3 atos
e 4 quadros. Rio de Janeiro, 1893,
Impr. Mont’Alverne.

——— — Tiradentes, poema lirico-
-dramatico. Cf:- Galante de Sousa —
O Teatro no Brasil (p. 34).

ALVES, Castro — Gonzaga ou A Revo-
lugdo de Minas. Drama histérico bra-
sileiro. Rio de Janeiro, 1875, Livraria
do Editor A.A. da Cruz Coutinho.
Cf:- Galante de Sousa — O Teatro
no Brasil (p. 36).

ALVES, José de Miranda — Tiradentes
— Drama. Cf:- Galante de Sousa —
O Teatro no Brasil (p. 39).

BARRQS, Francisco Antdnio Pessoa de
— Bdrbara de Alvarenga ou Os In-
confidentes. Drama histérico em 4
atos, 1 prologo e 6 quadros. Rio de
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Janeire, 1877. Cf:- Galante de Sousa
O Teatro no Brasil (p. 106).

BARROSO, Gustavo — D. Pedro 1. Pe-
ca historica em 3 atos e 4 quadros.
[S. Paulo, 1951, Grafica da Prefeitu-
ra] Cf:- Galante de Sousa — O Tea-
tro no Brasil (p. 110).

BATISTA JUNIOR, J. A. — A Marque-
sa de Santos. Opereta. Cf:- Galante
de Sousa — O Teatro no Brasil (p.
112).

BELEM, Joao — Festas de Centendrio.
Revista. Cf:- Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 113).

BISPO, Ciandido Pereira de Sousa —
Independéncia. S. Luis, 1921. Cf:-
Galante de Sousa — O Teatro no
Brasil (p. 120).

BLCCH, Helio & RODRIX, José —
Independéncia ou Morte! Uma comé-
dia musical (colaboragio de Renato
Sérgio) — Cf:- Sociedade Brasileira
de Autores Teatrais.

BLOCH, Jonas & DANGELO, Jota —
Oh! Oh! Oh! Minas Gerais — Peca
encenada no Teatro Nacional de Co-
média em 1967.

BOCAIUVA, Quintino — Cldudio Ma-
ntiel. Drama histérico em 5 atos, Cf:-
Galante de Sousa — O Teatro no
Brasil (p. 123).

BOCCANERA JUNIOR, Silio — O Gri-
to do Ipiranga. Episodio dramatico
nacional em 1 ato. Bahia, 1915. Z.
Costa & Cia., Cf:- Galante de Sousa
— O Teatro no Brasil (p. 124).

BRANDAQO, Beatriz Francisca de Assis
— Coreagdo de D. Pedro I. Cf:- Ga-
lante de Sousa — O Teatro no Brasil
(p. 130).
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BRIGIDO, Leopoldo — O Adeus de
Gonzaga. Episodio dramatico, em
verso, publicado na Ilustracio Brasi-
leira, Rio, agosto de 1921. Cf:- Galan-
te de Sousa — O Teatro no Brasil (p.
133).

CAMARGO, Cristovao de — O Princi-
pe Galante. Peca histérica em 1 pro-
logo e 10 quadros. Rio, 1941. Ed. A
Noite. Cf:- Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 146).

CAMARGO, Joraci — O Grito do Ipi-
ranga — Reconstituicdo teatral-radio-
fonica da ultima fase da Indepen-
déncia Nacional. Rio, 1938. D.N.P.
Cf:- Galante de Sousa — O Teatro
ne Brasil (p. 148).

CAMPOS, Geir — As Sementes da In-
dependéncia. Rio de Janeiro, 1972.
Servico Nacional de Teatro.

CARVALHO, Afonso de — O Chalaca.
Peca histérica em 3 atos. In: Boletim
da SB.AT. n° 274, Jul-Agos. de
1953.

CORREIA, Viriato — Marquesa de
Santos. Comédia histérica em 3 atos.
Rio, 1938. Ed. A.B.C.

— Tiradentes. Comédia his-

torica em 3 atos e 7 quadros, mu-
sica de Vila Lobos, R. Janeiro, 1941.
Ministério da Educacio.
——— — O Fico. Quadro de seu
Coisinha Boa. Rio de Janeiro, 1934,
Cf:- Galante de Sousa — O Teatro
no Brasil (p. 188).

COSTA, Anténio Joaquim Rodrigues da
— Pedro I. Drama histérico em 4
atos. Cf:- Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p- 189).

EDMUNDO, Luiz — Independéncia.
Rio de Janeiro, 1930, Tip. Baptista
de Sousa.

———— — Marquesa de Santos. [s/d.
n.le.].

FERNANDES, José Pedro — Elogio ao
muito fausto natalicio e aniversdrio
da gloriosa aclamagio de S. M. Im-
perial, Senhor D. Pedro 1, 1 mperador.
R. Janeiro, 1823,

—~——— — Ode consagrada a S. M.
Impericl, o Senhor D. Pedro I, no
faustissimo aniversdrio do dia em que
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tomou a si o glorioso titulo de de-
fensor perpétuo do Brasil. R. Janeiro,
1826. Cf:- Sacramento Blake — Dic-
cicnario Bibliographico Brazileiro —
5. volume. (p. 118).

FERREIRA, Inacio de Vasconcelos —
A Independéncia. Drama em verso,
Porto Alegre, 1870. Cf:- Galante de
Souza — O Teatro no Brasil (p. 232).

FIUZA, Ltacio — IFrei Caneca — Drama
patridtico em 3 atos e 7 quadros,
com proélogo e apoteose. R. J., [ Ser-
vico Nacional de Teatro, 1960].

GAMA, A. C. Chichorro da — Liber-
tas quae sera tamen, Drama em 4
quadros, baseado na conjuragio mi-
neira de 1789. Vitva Azevedo &
Cia. Editores — Rio de Janeiro. 1905
Cf:- Galante de Sousa — O Teatro
no Brasil (p. 253).

GAMA, Carmo — Independéncia — Ato
II — Palco Juvenil n.© 31. Patria Bra-
sileira — Episodios Patriéticos Litero-
-Cénicos em 4 atos. II ed. Petrépolis
R. Janeiro, 1955. Editora Vozes Limi-
tada. In:- Palco Juvenil n.%s 17-83.

GOULART DE ANDRADE, José Ma-
ria — Inconfidéncia Mineira. Drama
Teatro (segunda série) Os Inconfi-
dentes (setembro a dezembro 1907)
Rio de Janeiro, Paris, Garnier, 1910.

GOUVEIA, Oswaldo — Martirio de Ti-
radentes. Trabalho irradiado no Bra-
sil em abril de 1942, na Radio May-
rink Veiga. Cf:- Boletim da S.B.A.T.
n? 211 — maio-junho de 1942
(p. 40).

GUIMARAES, Bernardo — Tiradentes.
Drama. Cf:- Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 274).

INDEPENDENCIA OU MORTE —
Anénimo. Cenas Infantis. Palco Ju-
venil n.2 71. Petr6polis, Rio de Ja-
neiro, 1956. Editora Vozes Ltda. In:-
Palco Juvenil n.°s 17-83.

INDEPENDENCIA OU MORTE! —
P.D.B. — Alegoria Patridtica em 3
atos e 3 quadros. Palco Juvenil n.°
42. 1V edi¢do. Petrépolis, Rio de Ja-
neiro, 1948. Editora Vozes Ltda. In:-
Palco Juvenil
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LEONARDOS, Stella — Flama Sagra-
da ou O Espirito da Inconfidéncia.
Editora Borsoi, 1945. Cf:- — Diony-
sos n.® 2 — Ano III

LIMA, Augusto de — Tiradentes. Ope-
ra lirica em 4 atos, publicada na Re-
vista do Archivo Puablico Mineiro,
Ouro Preto, 1897, ano II, pags. 187-
-232. Cf: — Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 299).

LIMA, Manuel Afonso da Silva — A
Independéncia do Brasil. Drama na-
cional em quatro atos... R. Janeiro,
Editores Eduardo & Henrique Laem-
mert, 1862. Cf: — Galante de Sousa
— O Teatro no Brasil (p. 302).

LOPES, Valentim — Sete de Setembro.
Drama em dois atos. Rio de Janeiro,
1861. Cf: — Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 309).

LYS, Edmundo — Retdbulo do Alferes-
-Mor, Episédio draméitico, o qual
escreveu  Edmundo Lys & edita-
ram os Irmaos Pongetti. A. D,
MCMLVIII.

MACEDO, Joaquim Manuel de —
Amor e Pdtria. Drama original em
1 ato, repr. no S. Pedro a 7 de se-
tembro de 1859. Cf: — Galante de
Sousa — O Teatro no Brasil (p. 315).

MAGALHAES JUNIOR, Raimundo —
O Imperador Galante. Comédia de
fundo histérico, em 3 atos. Rio de
Janeiro, 1946, Zélio Valverde.
———— — Vila Rica, peca em 4 atos.
Rio de Janeiro, 1945, Zélio Valverde.
Cf: — Galante de Sousa — O Teatro
no Brasil (p. 328-9).

MAIA, José Rodrigues Pimentel ¢ —
Independéncia ou Morte! Drama em
verse. Cf: — Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p. 333-4).

MARCELINO, Frei — Auto do Ses-
quicentendrio da Independéncia do
Brasil. R. Janeiro. Servico Nacional
de Teatro, 1972.

MATOS, Anibal — Barbara Heliodora.
Peca histérica em 3 atos, prémio ofi-
cial de Teatro Histérico do Cente-
nario da Independéncia. Cf: — Ga-
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lante de Sousa — O Teatro no Bra-
sil (p. 343).

MELO FRANCO, Afonso Arinos de
— Dirceu e Marilia. Drama lirico em
3 atos. S. Paulo, Livraria Martins.
11942| Cf: — Dionysos n.° I — Ano
I — 1949,

MENEZES, Agririo — O Dia da Inde-
pendéncia. Drama em 6 atos. Cf: —
Galante de Sousa — O Teatro no
Brasil (p. 351).

MONTEIRO, Marilia Gama — Era
Uma Vez de Verdade Tiradentes —
Prémio Teatro Infantil. R. Janeiro,
Servico Nacional de Teatro, 1969.

MORAES, Jodo Barbosa de — A Inde-
pendéncia. Dramatizagao.

———— _ Barbara Heliodora. Drama-
tizacdo. Rio de Janeiro. Livraria Ja-

cintho Editora. In: — Joao Barbf)s.a
de Moraes — Dramatizagdes Civi-
cas.

MOTA, José Cindido — Tira-dentes ou
A Inconfidéncia em Minas Gerais.
Drama histérico em 5 actos e 7 qua-
dros. Santos, Typ. Comercial de G.
Deluis, 1853. Cf: — Galante de Sousa
— O Teatro no Brasil (p. 370).

GLIVEIRA, Benedito Otivio de — Os
Inconfidentes. Drama. Cf: — Calan_-
te de Sousa — O Teatro no Brasil
(p. 383). L

OZORIO, Janudrio — A Independéncia
do Brasil. Comédia em 3 atos. Cf: —
Boletim da S.B.A.T. n.° 220, Nov-
-Dez. 1943 (p. 28).

PAXECO, Fran — O Sonho de Tira-
dentes. S. Luiz, 1903. Cf: — Galante
de Sousa — O Teatro no Brasil (p.

402).
PERET, Amédée — Tiradentes. Drama
em 3 atos, em verso. Cf: — Galante

de Sousa — O Teatro no Brasil (p.
415).
———— — Tragédia dos Onze. Poema
scbre a Inconfidéncia Mineira. Cf: —
Velho Sobrinho — Diciondrio Bio-
-bibliografico brasileiro — I — (P
336).

RANGEL, Otivio — Dom Pedro I. .\[()—
n6logo coémico. In: — Boletim da So-
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ciedade Brasileira de Autores Tea-
trais n.2 293, Set.-Out. 1956 (p. 27).

RODRIGUES, Adalberto — As Margens
do Ypiranga. Peca historica em 1 ato
e 2 quadros. R. Janeiro, Servico Na-
cional de Teatro, 1970. In: — Adal-
berto Rodrigues — Kennedy, Herdi
da Democracia.

SANCTIS, Jodo Batista Monteiro de —
Suprema Angiistia. Drama historico,
em versos. Botucatu, Casa S. Carlos,
1922 — Cf: — Luis Correia de Melo
— Dicionario de Autores Paulistas (p.
531).

SILVA, Oliveira e — Marilia de Dirceu.
Cf: — Galante de Sousa — O Teatro
no Brasil (p. 508).

TAVARES, Constantino do Amaral —
Gonzaga. Drama historico em 3 atos.
R. de Janeiro, Typ. de F. A. de Sou-
sa, 1869.

———— — Os Tempos da Independén-
cia. Drama histérico em 3 atos, pro-

logo e epilogo. Bahia, Typ. de Antonio
Olavo da Franca Guerra, 1861. Cf: —
Galante de Sousa — O Teatro no Bra-
sil (p. 536).

TEIXEIRA, Joaquim José — Elogio
Dramdtico a S.M. o Imperador por
motivo de haver empunhado o scep-
tro. R. Janeiro, 1840. Cf: — Galante
de Sousa — O Teatro no Brasil —
(p. 539).

VASCONCELOS, Moreira de — Tira-
dentes. Drama em 4 atos. Cf: — Ga-
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lante de Sousa — O Teatro no Bra-
sil (p. 557).

VIANA, Joao Plicido Martins — O Ve-
terano da Independéncia ou Os Vo-
luntdrios da Pdtria. Comédia patri6-
tica em 1 ato. Rio de Janeiro. Typ.
Econdmica de Jacinto José Fontes.

1886. Cf: — Galante de Sousa — O
Teatro no Brasil (p- 566).

VIEIRA, Damasceno — A Voz de Tira-

dentes. Scena dramatica em versos.
Porto Alegre. Typ. de Cesar Rei-
nhardt. 1890. Cf: — Galante de Sousa
— O Teatro no Brasil (p. 569).

WANDERLEY, Eustorgio — Como se
fez nossa bandeira! Sainete civico-
-musical-coreografico em 1 atos. R.
Janeiro. Ed. Talmagratica, 1943.
———_ _ Teatro Historico, Teatrali-
zacio de episédios célebres da His-
téria do Brasil, 1.2 Fasciculo. R. Ja-
neiro. Ed. Talmagrafica. 1944, Cf: —
Galante de Sousa — O Teatro no
Brasil — (575).

WANDERLEY, Manoel Segundo —
Brasileiros e Portugueses. Drama em
3 atos. R. Janeiro, Grafica Ed. do Li-
vro Ltda. 1968.

XAVIER, Inicio Firmo — A Indepen-
déncia do Brasil. Drama, repr. no
Teatro Santa Isabel, de Recife, a 7
de setembro de 1855. Cfr — Galante
de Sousa — O Teatro no Brasil (p.
578).
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O TEATRO BRASILEIRO
E A

SEMANA DE ARTE MODERNA







Busto de Mario de Andrade — escultura. de Bruno Giorgi.
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O TEATRO IMPERFEITO DE
MARIO DE ANDRADE

Suelly Svartman Printsak

1. A festa em 1922.
¢ ¢

EMANA DE ARTE MODERNA™, o espetaculo; Villa-Lobos, Oswald de
Andrade, Mario de Andrade, entre muitos outros, os atores; o palco, o
sacuio e as escadarias do Teatro Municipal de S. Paulo, o cenario; a pintura
de Anita Malfatti e a escultura de Brecheret, alguns dos componentes do ma-
terial de cena. Com isto, um desrepresar da antropofagia do publico assis-
tente, acionado através de uma projecio do processo revolucionario vivido na
época (nascente industriclizacdo do pais). Era, pois, uma revolucdo’ em se-
gundo grau, onde se questionavam. os quadros da musica, da poesia e das
artes plasticas existentes em um Brasil posterior a Republica e a Abolicdo, com
profundas conseqiiéncias nas futuras condutas estéticas dos artistas nacionais.
Em termos de teatro, entretanto, nada ficou proposto. Lembremo-nos, po-
rém, que nem toda revolucio gera de imediato novas formas dramaticas.
A proposito da Revolucdo Francesa, afirma-nos Jean Duvignaud:

Aucune forme de théitre. ne pouvait sortir de la Révolution, non
seulement parce que les artistes ne s’étaient pas délivrés de I'impé-
rialisme de la scéne cubique et du “huis-clos” académique, mais
surtout parce que la Révolution était, elle-méme, une thédtralisa-
tion en acte.!

Por isto, em 22 o teatro foi a festa da Semana.

9. Madrio, o pesquisador esquecido pela bibliografia teatral.

Osvald de Andrade ¢ Alvaro Moreyra deram notavel contribui¢io para o
teatro brasileiro, anos depois da Semana, e sobre eles o assunto estd longe
de ser esgotado. Fixar-nos-emos, todavia, em Madrio de Andrade, e correremos
o risco de tornar sua obra um verum index sui, isto é, sem compard-la com os
trabalhos dos outros autores, ji que dela pretendemos apenas destacar alguns
aspectos que lhe comprovem a vitalidade e o espirito de pesquisa que lhe re-
geu a construcdo. De todo modo, mesmo que pecas nao existissem, o referido
autor seria homem de teatro pelo muito importante estudo das nossas origens
draméticas, as “Dancas dramdticas do Brasil”;? razao pela qual seu nome
deveria constar em muitas de nossas obras especializadas, o que ¢é raro.

1 Duviexaup, Jean. Sociologie du thédtre. Paris, Presses Universitaires de France,

1965, p. 393.
2. Axprape, Mirio de. Dangas dramdticas do Brasil. S. Paulo, Martins, 1959. 3 t.
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2.1 A dpera de bonecos.

No volume I das Obras completas, encontramos em “Primeiro Andar”
(contos selecionados), narrativas literarias, pois, dois escritos tratados de for-
ma diferente: a forma teatral. O primeiro, “kiva”;* publicado em 1919, apresen-
ta-se em um ato e duas cenas, com uma estrutura linear ¢ muito fragil: é um
episodio do cotidiano, sobre o vivenciar do paraiso e do fruto proibido por
dois meninos. O grande defeito deste texto ¢ que sua ténica constitui-se pelos
discursos avaliativos do narrador inseridos nas rubricas, o que vai esvaziar os
didlogos de todos os possiveis valores dramdticos. Nio, ainda nio é teatro.

Contudo, a outra pega se configura de modo diverso. Trata-se da “Moral
quotidiana”,* datada de 1922, onde o excesso observado nas rubricas do tra-
balho anterior diminui sensivelmente, sendo substituido por virios elementos
que lhe possibilitam a encenacao. O ridiculo dos falsos valores de uma
classe social em decadéncia é aqui acentuado de tal forma que o clima da
peca é o de uma verdadeira fantochada. Sao duas cenas e um intermédio em
um unico ato, o terceiro (!), que constituem as seguintes seqiiéncias dramAticas:
1. duas mulheres discutem: a Amante quer de volta o Marido que a Mulher
" retomou (cena I); 2. brigam as duas, até a vitéria da brasileira, que a outra
¢ francesa (intermédio que dura dois minutos); 3. os Senhores Casados, as
Senhoras Casadas, os Senhores Idosos e as Senhoras Idosas, revoltados com a
situacdo, expulsam do seu meio o Marido e a Mulher (parte da cena II);
4. a Amante, solitaria, entoa a “Cavatina da abandonada™ e morre; 5. os
Senhores e as Senhoras realizam uma danca ritual e pungente, e depois fazem
precissio em ho:gra da Amante, tornada martir (final da cena II):

E entio tendo na frente um abundantissimo “jazz” que executa a
Marcha Ftnebre de Chopin, op. 35, o cortejo desfila, desfilara pela
terra inteira e civilizacdes futuras até a vinda por todos os ho-
mens desejada do Anticristo.

Destacaremos aqui alguns dos elementos que conferem teatralidade a
peca: o publico chamado a participar, as seqiiéncias mimadas, a marcacio
das personagens que atuam como marionetes, as seqiiéncias cantadas (quartetos
corais, cavatina) e orquestradas ¢ o tom permanente de farsa. Além disso, ha
uma interessante caracterizacio de criado, reduzido a uma in-a¢do vestida,
rigorosa simplificacio de uma classe a que ndo pertence mas de quem ¢é cari-
catura. O “smoking” dum criado dependurado impassivel na porta (inicio
da peca-material de cena); “Tinha um criado como disse. Ainda tem. Neste
final ripido de cena oscilou as mdos no corpo. Agora entrou no interior do
hotel”. (fim da cena 1); “Os coros de senhores idosos e senhores casados
dancam em torno do cadaved um hipoquerma grave e gracioso, desfolhando
sobre a Amante as 20 duzias de cravos que o “smoking” fora buscar das méos
da mulher e repartira entre eles”. (fim da cena II).

E mais: ao término da peca, em lugar do convencional “cai o pano”, ou
qualquer expressio semelhante, encontramos o cartaz, talvez inscrito no pré-
prio teldo:

Salus LACTA
GUARANA ESPUMANTE
BELLA COR DUNLOP
—‘;—_:_—__ “Bva”. In: ———. Obra imatura. S. Paulo, Martins, 1960, p. 104-12,
4. ———. “Moral quotidiana”. In: ———, op. cit, p. 154-63.
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Sdo os patrocinadores da moral cotidiana, desvendados por uma informa-
cio estética nio so vinculada ao texto como dele constituindo-se em sintese
critica.

2.2 Um café requentado mas bebivel.

Vimos a 6pera de bonecos. Vamos a “6pera dos vivos™.

Trata-se do “Café”,’ um sofrido trabalho que durou de 1933 a 1942,
tempo em que o autor o abandonou e retomou varias vezes. Pois o que aqui
foi teito ultrapassou de muito um simples texto de teatro.- Os editores do
volume em que a peca esti inserida em apéndice, resolveram acrescentar a
“Concepgao melodremdtica”,® esclarecendo que era intencio do autor forne-
cer este tipo de subsidio para o compositor e o encenador. Em trés atos e
cinco cenas faz-se a narrativa: 1. os trabalhadores do porto, sem trabalho,
estao a espera de noticias e alguns passam o tempo jogando o truco (equili-
brio); entram mulheres correndo e concluem que o caté significa o pdo que
lhes falta (dado desequilibrador); a elas se juntam os homens, na compreen-
sio de que o que sentem ¢é a fome de justica (1.9 equilibragao); 2. os
colonos de uma fazenda de café estio trabalhando de ma-vontade, pela falta
de pagamento (equilibrio); um deles d4 um pontapé em um pé de café, no
momento em que chegam os donos da fazenda (dado desequilibrador); inicia-
-se a discussdo pelos saldrios devidos, ha a promessa de que providéncias se-
rio tomadas pelas cdmaras; os colonos niao acreditam e abandonam o traba-
Tho (2.2 equilibracdo); 3. na Ciamara discursam o deputado "do Som-So,
depois o deputadinho da Ferrugem; entra a Mae, pela mao do deputado Cinza
(equilibrio); nervosa, ela se esquece das palavras anteriormente preparadas
pelo referido deputado, e anuncia que um dia novo vai chegar, porque as
providéncias niio foram tomadas (dado desequilibrador); as galerias se agi-
tam, o pessoal da Camara se agita numa loucura coreografica; entram os
guardas para acabar com o tumulto e levam a Mae presa (3. equilibragdo);
4. os colonos chegam A estacio da estrada de ferro, iniciando o éxodo (equi-
librio); o chefe da estaciio traz um cartaz onde se 1¢ que ndo haverda mais
trem de segunda classe para levi-los (dado desequilibrador); os colonos
partem a pé em cortejo desesperado (4.9 equilibiagdo); 5. em um cortico
de moradores inquietos com a luta que se aproxima, as mulheres esperam
(equilibrio); chega um homem, o chefe dos combatentes, e morre nos bra-
¢os da mulher, ordenando que a luta prossiga (dado desequilibrador); as
mulheres nela se incluem, até a vitoria final dos trabalhadores (5.% equilibra-
¢do e reversibilidade final).

O autor, em carta a Anténio Cindido,” mostra como fez a arrumacao final
da estrutura da pega, depois de té-la modificado algumas vezes:

1.9 ato 2.9 ato 3.9 ato
) A B3 r A N r -——Aiﬁ“ﬁ_\
Urbano — Rural — Urbano — Rural — Urbano —

P. Parado — Comp. Cafeeira — Camara — fxodo —  Dia Novo

5. ———— “Café. Tragédia secular”. Tn: ———. Poesias completas. S. Paulo, Nar-
tins, 1955. p. 461-89.

6. ————. “Café Concepciio melodramatica™. In: ———, op cit, p. 435-59.

7. ————. “A Antdnio Cindido”. In: 71 cartas de Mdrio de Andrade. Coligidas e

anotadas por Lygia Fernandes. Rio, Livraria Sio José, s/d. p. 55. Ver, no mesmo volume,
as cartas escritas a Francisco Mignone,
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As alterages realizadas foram feitas para que surgisse a modulacio rit-
mica da peca, favorecendo a progressao do tema, o que de fato se deu.
Entretanto, quer-nos parecer que a pega poderia estruturalmente, tomar a
forma de uma elipse e nido de uma linha horizontal, jA que a seqiiéncia
final do dltimo ato constitui-se em resultante das sequéncias (estruturas)
anteriores, gradativa e progressivamente mais complexas, e que lhe sio iso-
morfas parcialmente, constituindo-lhe o esboco (cf. Piaget)®

Ora, este tratamento dado ao arcabouco estende-se aos varios elementos
especificamente teatrais que aqui se inserem, limitando-se e dando-se recipro-
camente precisao. Foi, portanto, uma tentativa de alcancar um sineronismo
ideoldgico {coincidéncia de conceitos), para que houvesse uma efetiva and-
lise no espago do problema apresentado. Tomemos a exploragio cromdtica dos
figurinos e dos cendrios encontrada, por exemplo, em “Ciamera-Ballet” (2.
ato — 1." cena): as mulheres e os homens, nas galerias, estio vestidos em
azuis, vermelhos-vivos e estampados, enquanto que o0s depumdos, jornalistas
¢ serventes apresentam-se, em baixo, entre os mdveis pretos e retos, trajando
roupas pretas e brancas. A ilumina¢io também ¢é usada com propriedade, nio s6
para distribuir énfases, como para fazer notar a simultaneidade de planos em
dado espago cénico: “E noite, ndo se divisa nada no escuro, apenas umas
luzinhas vao se abrindo muito longe... Depois de meio minuto decorrido
assim, mais para o fundo do palco se ilumina um lampido de rua... Eis que
bem na frente, junto a ribalta, no canto direito da cena se acende uma lam-
pada... E neste instante que se abre a porta duma das casinhas do cortico
do outro lado da cena. E mais uma luz de limpada elétrica que morde o
vazio do patio... De todas as casinhas, as portas se abrem, jogando jatos
retos de luz no patio”. (ato 3.%). Faz-se notar, inclusive, o acompanhamento
critico dos acontecimentos realizado pelo telao, que aparece dotado de atua-
¢io propria e dindmica, talvez uma tentativa para eliminar a rampa exis-
tente entre platéia e palco: “Estamos em plena farsa, e até o pano “farseia”
ndo querendo subir caindo de repente... O pano cai com violéncia, sem achar
mais graga nenhuma na farsa (“principio e fim de “Cdmarae-Ballet”). Enfim, o
cuidado com a marcagio vem demonstrar que Mario de Andrade tinha um
real conhecimento da geografia do palco e de suas linhas de forga, além de
fazer, com certa fluéncia, observacdes sobre a expressio corporal dos atores.

Possibilidades para a peca ser encenada existem; contudo, apesar de
haver sido feita a encomenda a Francisco Mignone para musicar o texto, o
escritor foi ladrdo confesso da obra do compositor. E se musica existe, entio
existem dois “Café”. Assim, o que ele diz, na ja citada carta a Anténio Céndido,
sobre o “Céinone das Assustadas”, vale para o resto do escrito:

De maneira que em vez de eu fornecer um texto qualquer, uma
pobre quadrinha em redondilhas, de que um compositor inven-
tasse a idéia polifénica de um cdnone, porque a melodia dele,
s6 dele, se prestava a isso, eu usurpei o valor exclusivamente
musical do cinone, a sua expressividade psicologica ¢ pus isso no
meu texto! O texto é que ficou candnico!

Temos noticia de que alguns poemas de Mario foram musicados: “Lem-
brancas do Losango Céqui” por Camargo Guarnieri, para voz e piano; “Viola
quebrada”, modinha harmonizada por Villa-Lobos; “Cantiga do ai” por Fran-
cisco Mignone, para canto e piano; “Interpretagdes n.© 27 baseado na “Toada
de Pai do Mato”, por Marcello Tupinamba. Observamos, outrossim, que a

8. Pracer, Jean. Le structuralisme. Paris, Presses Universitaires de France, 1954,
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obra poética andradina estd toda vasada em termos musicais: sio cocos, mo-
dinhas, lundus, acalantos, madrigais, todos eles demonstradores de que o
autor, admirdvel pesquisador de musica, particularmente da msica brasileira?,
desejou, através de um processo de decodificacio/codificacdo, transpor deter-
minados valores estéticos da musica para a poesia, como a harmonia para, pa-
lavras e frases (o verso harmonico ¢ a polifonia poética). Além dos poemas
citados, h4 ainda um oratério profano, no mesmo volume “Poesias completas”,
onde é feita a utilizacdo de corais, baritonos, sopranos e orquestra, num debate
que parece narrar, de forma satirica, os acontecimentos do espetaculo da
“Semana”, a0 mesmo tempo em que faz a critica da prépria forma empregada.
Trata-se de “As enfibraturas do Ipiranga”.

Mas o “Café” nio é poema, nem oratério. Apenas fizemos as observagdes
acima, porque os didlogos-poema da peca sio tecidos da mesma forma que as
poesias e o oratorio verificados. Deste modo, temos: 1.2 ato — cena I — coral do
queixume (estivadores); madrigal do truco (jogador solista e grupo madri-
galista); coral das famintas (companheiras dos estivadores); tutti das famintas
(mulheres, e na frase final, estivadores) e imploracio da fome (coral misto
dos estivadores e suas mulheres) e assim por diante.

Com que ficamos, entdo? Mdrio nao gostava do nome dpera (“¢é uma con-
fusdo danada”). Preferin melodrama. £ verdade que o empregado no sen-
tido brechtiano (cf. Opera dos trés tostoes) o termo Opera valeria mais para
“Moral quotidiana (“excegdo feita a cena “Cdmara-Ballet”), onde os atores
tém, inclusive, a possibilidade de falar contra a musica. De qualquer maneira,
anos depois do movimento modernista de 22, foi criada mais uma forma teatral
(além de outras que também inovaram nosso teatro), Gpera através da dpera,
ou, se se quiser, polifonia dramatica. Uma criacio brasileira por isto e nao
pelo tema ou por alguns canfos que apresentam musica e texto folcléricos.
Pois o tema, paradoxalmente, nio ¢ dissonante, mas em futti, jA4 que procura
obter a unanimidade do publico, ao invés de diferencid-lo, mostrando-lhe as
contradicdes. Existe um saber romantico-demagdgico na narrativa de uma
luta entre o bem (=trabalhadores) e o mal (=poder dominantes), cujo
desfecho, em apoteose, é a vitoria da revolugido; e, neste ponto, esgota-se a
Histéria, peis todos os conflitos foram resolvidos. ..

Nem todos, como se viu. Porque a obra, em si, debate-se entre a res-
ponsabih’dade civica, de denuncia, e a respnnsabi]idade artistica, que procura
inovar varios aspectos da teatralidade. E Mario de Andrade, o angustiado pes-
quisador, sabe disso:

Me sinto recompensado por ter escrito esta épica. Mas lavro o
meu protesto contra os crimes que me deixaram assim imperfeito.
Nio das minhas imperfeigdes naturais. Mas de imperfeigoes volun-
tarias, conscientes, licidas, que mentem no que verdadeiramente
eu sou.

(Final da “Concepgio melodramdtica)

9. Ver artigo de Albert T. Luper: “The musical thought of Mario de Andrade”,
publicado pelo Inter-American Institute for musical research Yearbook, de New Orleans,
p. 41-54.
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PEDRO MALAZARTE *

(OPERA COMICA )

Mdrio de Andrade

CENARIO

O caso se passa em Santa Catarina.

A cena representa d direita a sala principal da casa de um  sitiante
modesto.

Sala baixota se percebendo no alto a trave que ¢é sustentada por um
esteio central. Este ¢ de pinheiro ristico e vai até o alto mostrando os
principios dos galhos de forma a permitir que uma pessoa suba por cles
até a trave, como por uma escada.

Porta 2. plano na esquerda ¢ entrada. Porta na direita 1.° plano da
pra cozinha. Janela bem larga, na direita, a0 fundo e outra no 1.2 plano
da esquerda. Comoda no fundo & esquerda. Armdrio, 2.° plano, direita,
1.2 plano pri esquerda, mesa posta pra janta, dois talheres. Cadeiras, me-
Thor banquinhos risticos. Viola e petrechos de casa rustica brasileira, rede,
porta-chapéu de chifre de veado, folhinha vistosa, relogio, santos, relho,
lago no esteio. Junto do esteio lado direito, alguns fardos de algodio pro
individuo que despencar da trave, cair sobre ele e nio machucar.

Pela porta da rua e pela janela quando abertas, entra uma vista de
pinheirais. Tudo de cores bem neutras, pardo sem intensidade, paredes acin-
zentadas, cremes, sujas para nio perturbar o colorido vivoe dos personagens.

S6 a toalha da mesa ¢ branco-alvo. O esteio ¢ tesoura amarelo cor de
ovo, bem vivo. O resto, tudo de cores neutras e apagadas.

A esquerda da cena aparece um terreiro com um mastro de Sdo Jodo
e uma fogueira crepidante, em torno da qual estio virias pessoas em trajes
caracteristicos de sitiantes.

PERSONAGENS

MALAZARTE — (Baritono) Mogo moreno magro. Todo de preto com elegincia
almofadinha: paletd curto, calca bem larga, camisa esporte aberta no
peito e boné de xadrezio colorido. Vem carregando uma folha de porta
e puxa um gato por um cordio. Sapatos brancos.

Batana — (Soprano) Baianinha tendendo pra mulata, uma brancarana le-
gitima. Gorducha, cabelos pretos, olhos pretos grandes. Vestido de cassa
cor de rosa vivo. Sapato preto.

AvamMio — (7Tenor) Marido da Baiana. Teuto-brasileiro muito loiro, rubi-
cundo. DGlma e calga curta abotoando no joelho, bem larga, tudo de
veludo verde-claro, cor de alface. Sapatos amarelos e knickerbokers da
mesma cor, Chapéu de veludo marrom, com flores silvestres do lado,

Coro

Transerito da Revista do Livro, n.” 17, mar¢o de 1960, Orgio do Instituto Na-
cional de Livro, pig. 195/203.
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REPRESENTACAO

A Baiana sozinha afobada, traz umna compola de bacuri. Na mesa ja tem
uma lingua do Rio Grande, uma garrafa de caninha do O. Baiana olha o
relégio, dd um saltinho satisfeita e cantarola:

(Olha para fora)

Mualher nio va
Mulher nao va
Mulher vocé nao va la
(Mexendo a comida para o lado direito)

Marido eu vou

Marido eu vou

Que papai mandou chamd

Espia pela janela fechada. (Essa cantiga cantarolada pode ser interrompida
as vezes pelos arranjos e afobacdo inquicta da moca). Vem dar um arranjo
na mesa. Volta espiar pela jancla. Olha o relégio. Volta prd janela. Abre ela
e entra forte a voz do coro que se escutava em surdina desde pouco.

Coro — Senhora dona de, casa
Abra a porta, deixa entra!
Ciranda veio de longe
Na vossa casa dangd

(Encostada na porta)

Barana — Viao dangd no vizinho gente
Aqui nido pode nio!
(Para fora)

Coro — Vamos dangd no vizinho
Aqui nio se tem licenca”
Quando marido ta longe,
Mulher ti de abstinenga!

(Faz cara feia e volta pra dentro de casa).

Risadas. Assobios. Baiana bate a janela pro coro. Este se afasta e inter-
mitentemente se escutard o canto dele. Baiana fez um gesto de libertagao.
Volta a arranjar tudo. Vai na cozinha e traz wma terrina de tacacd com tucupi.
Vai olhar pela janele, e da pulo de contente e abre a porta.

Barana — Entre seu Malazarte.

Marazarte — (Espia) Vosso marido nio esti nio, sa dona?

Barana — Foi na cidade e so volta prd semana. Entre que a casa ¢ sua.
MaLazartE — (Entra carregando a folha de porta e puxando o gato. Mesmo

carregado assim vai até a mesa ¢ assunta a comida, Entdo encosta a

folha de porta junto @ porta da cozinha, prendendo o corddo do gato no

trinco daquela. Volta prd mesa, cheira bem a janta, esfrega as maos
contente, dd wma risada muda e abraca com indiferenca a Baiana) Como
eu gosto de vocé, puxal
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Bamaxa — (Com paixdo) Eu também de vocé meu amor!

MALAZARTE — E nio tem perigo mesmo?

Baraxa — (Com paixdo) Nenhum, seu Malazarte!

MALazARTE — (Dd uns passinhos cantarolando um maxixe prd mesa e torna
abragar a Baiana) Como eu gosto de vocé, puxa!

Barana — Vocé esta de luto, seu Malazarte!

MALAZARTE — (Com um gesto forcado de sofrimento)  Nao vé que meu pai
morreu trasanteontem! Me deixou 90 paus, mais esta folha de porta. Com
cs cobres comprei esta fatiota na vila e com a folha de porta, peguei este
gato, ai-li!... Agora vou-me embora por esse mundo feroz, vou me fazer
seringueiro, enquanto a borracha der, ai-l4!. . .

Baraxa — Peis entio me deixa, seu Malazarte!

MALAZARTE — (Se atrapalha. Coga o pescoco. Olha a janta. Se ri e abraca
de novo a Baiana) Como eu gosto de voceé, puxa! (carinhoso) Benzinho
vamos janta?

Barana — (Puxa um banco do lado direito da mesa e Malazarte senta nela.
Quando destampa a terrina de tacacd com tucupi, se escuta fora uma voz.
Malazarte pula a cadeira ¢ Baiana gira amalucada).

Baraxa — Meu marido!

MarazarteE — O Alamao!

Barana — Estou perdida!

MALAZARTE — Perdi a janta!

Baraxa — Como ha de ser!

MarazartE — Como ha de ser!

Barana — Esconda os pratos!

MavazarteE — Vou me esconder!

Barana — Guarda o doce no armdrio, a garrafa de pinga na gaveta da prépria
mesa, leva o tacacd e a lingua prd cozinha. Enquanto isso, Malazarte cam-
peia um lugar pra se esconder. A voz cada vez mais perto e pelas irre-
gularidades do esteio vai sentar-se na tesoura da casa por cima dos fardos
de algoddo. A porta se abre, entra Alamdo, traz uma bolsa de aninhagem

a tiracolo, wm alpenstock numa mdo, na outra um ramo de flores cam-
pestres coloridissimas,

AvamAio — Mulher, boas tardes,

Barana — (Com maus modos) Boas tardes, marido.

Aramio — Sou eu!

Batana — (Sempre rispida) Estou vendo! Praqué veio tio cedo!

Aranmio — Negdcio foi bom. Vendi nosso mate. Ganhei 20 contos pra nos,
mulher.

Barana — (Sempre rispida) Que bom nio?

ALamio — Muito bom muito bom... Toalha na mesa, pra quem mulher?

Bawaxa — (Hesitacdo leve, se faz doce) Pra ti, meu Alamio querido.

AramMio — (Ri gostoso) Bem que imaginei! Trouxe um vestido de seda pra
vocé, mulher.

Batana — Que bom meu querido. (Hesitando) — E... vocé veio pra ficar,
meu querido?
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Coro
(Pianissimo, enquanto o didlogo continua, entoa em boca fechada um

tema da Ciranda).

Aramio — Vim, sim. Sossega mulher que agora vosso Alamio tio cedo nio
viaja, nao.

MaLazarTtE — (Do alto) Como ha de ser!

Baraxa — (Se dirigindo prd cozinha) Como hi de ser! (Alamdo tira chapéu,
sacola, encosta o alpenstock num canto etc. Baiana volta com uma ta-
silha com feijao ¢ a lingua do Rio Grande.) S6 tem feijao com lingua
do Rio Grande, meu marido. Come logo pra ir pra cama descansar!

Aramio — (Senta na mesa, lado esquerdo desta ¢ vé na parede em frente
a folha de porta com gato) Mulher, que folha de porta é aquela, que gato
é aquele, mulher?

Baraxa — (Dd um gritinho de susto. Ai Malazarte despenca da tesoura ¢ cai
sentado nos fardos de algoddo).

AvramMio — Donnerwetter! (Acentuar “donnerwetter”. E uma exclamagao como
quem diz “Diabo™!. . .)

MarazArRTE — Calil

Baraxna — Machucou?

MaLAzARTE — Nem por isso. ..

Avamio — Companheiro, companheiro, antes que eu me zangue me fale
depressa quem vocé é!

Marazarte — (Toma a palavra e canta o recitativo e embolada):

Eu?... Eu...

Sou Malazarte, minha parte ¢ em toda parte
Minha terra é em toda terra

Em que erra a serra da minha arte.
Traialailai! Sou Barzabum

Chinfrim vodé forrobodd

Doborrofé doxd frinchim

Tupim-niquim bonjour banzail

Por isso mesmo

E que eu nasci de 7 meses

E aos 3 meses fiz seis vezes
Minha mie se admira

Diz que queria

(Era inocente) ver a perna

Da mais terna das priminhas
Que ¢é sobrinha do papa

Nio ria nio, seu Alamio!

Eu sou assim, seu Serafim!
Quem dé o que tem, minha Bembem,
Nio busca sarna pra cogd.
Corrifus Pingus

Taura sem eira nem beira
Nunca vi segunda-feira

Que meu més s6 tem domingos
Trailailai

Ganho no oficio
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De acabar com todo vicio
Diga aos homens: deixai disso!
Diga as donas: trabalhail
Por isso mesmo
Ninguém viu o que vi hoje
Enxerguei daquela altura (aponta pra onde estava)
A Baiana te espera
Diz que eu queria
Aprender como se sobe
Bobo é quem cai e se estrepa
Ja sou dunga pra trepa
Nio ria nao, seu Alamao! etc.
Sou Malazarte etc.
Aramio — Pois entdo jante com a gente, nio faca ceriménia.
MALAZARTE — Pois nao, seu Alamio! (Sentam e vido comer)
Avayio — Quer lingua com feijao? (Vai ao armdrio buscar prato e talheres).
MALAZARTE — E s6 que tem?!. ..
Aramio — E s6 que tem.
Mavazarte — (Ofhando pro armdrio) Como ha de ser!
Bamana — Como ha de ser! (Olha Malazarte de soslaio).
MarazarTE — (Desque exclamou, pds a mdo cogando no queixo e olha pro ar
imaginando).
Aramio — Companheiro vocé estd sorumbatico? (Volta com o prato e talheres)
Mavazarte — (Distraido, repetindo mecdnico o gesto que fez prd mesma frase

de antes) Nio vé que o meu pai morreu trasanteontem... Me deixou
noventa paus mais esta folha de porta. Com os cobres comprei (Senta-se)
esta fatiota na vila e ccm a folha de porta peguei este gato... (Fica ale-

gre de sopetdo ¢ demonstra pelo gesto que teve uma idéia). Ai-lail (Vi-
rando pra trds). Fica quieto gato! (Vai buscar o gato e principia conver-
sando baixo com este. Recomega o coro em surdina).

Avamio — Uai, que coro é esse, mulher?

Barana — E gente da rua dangando a ciranda.

Avamio — Abra a janela prad gente escutar! (Baiana com maus modos vai
abrir, fica um momento admirando Malazarte). Companheiro, entdo vocé
conversa com gatol!

MaALAazARTE — Pois é gato feiticeiro, e me conta cada coisal (Aberta a janela
se escuta a Ciranda enguanto o didlogo continua).

Coro — Cacador qué pega o Cario

Cardo é passo bom, 6 seu mano!
A Ciranda ndo ha de deixa!
( Enquanto isso o didlogo continuou assim:)

Aramio — O que foi que ele contou pra vocé?

MALAZARTE — Me contou que a mulher do Alamao imaginando vossa volta
guardou pra vocé na gaveta da mesa caninha do O.

ALAMAO — (Prd Baiana) Tem caninha do OP

Batana — Tem caninha do O. (Tira a garrafa da mesa. Alamao enche o copo
e vira duma vez enqu.(mto Malazarte continua conversando com o g(n‘o),

ArLamio — Serd que ele estd falando mais coisas, companheiro?
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MaLazARTE — Gato agora me disse que a mulher do Alamio guardou pra
vocé nesse guarda-comida doce de bacuri!

Baranxa — Doce de bacuri! (Vai buscar enquanto Alamao levanta, e enche o
copo de outra feita e acompanhado de coro canta o brinde:)

Aramio — O Carido entrou na roda
O seu mano!
A Ciranda escondeu ele
Coro — Cacador esta la fora
O seu manol!
Nio pode Cardo pega.
ALaMAO — Meus senhores vou cantar
Uma sentida homenagem
Pra mulher de brasileiro.

(Baiana estd sentada)

Brasileiro esta de viagem
A mulher de brasileiro
Fica em casa a suspirar
A janta sempre na mesa
A mulher no seu lugar!

Avamio — (Bebe, abraca a mulher enquanto Malazarte conversa com o gato)
O que mais que ele disse?

MavazartE — Gato agora estd falando que a mulher de Alamdo adivinhou
vossa volta e guardou de surpresa tacaca com tucupi.

AvamAio — Tacacd com tucupi?

Barana — Tacaca com tucupi! (Vai buscar. Alamdo bebe mais e jd estd meio
bébado. Malazarte amarra o gato na perna da mesa. Vem o tacacd, depois

lingua, depois doce etc.. . Ele se serve fingindo comer muito).
AramAo — Meus senhores. . . (bamna estd sentada comendo).
MaLaZARTE — (Com a boca cheia) Alamdo vocé tem boa voz, ja reparei

Pois entdo tira uma toada de 14 da terra de vocé, ai-lai, pra mim escutar.

Aramio — Companheiro, minha terra é essa mesma
Meu pai foi imigrante Alamao
Tirava 14 na citara dele outra cangio
Mas eu nasci neste Brasil
E bebi leite vindo 14 do sertdo
E cantar cancdes alemis ndo posso
Nio sei mas nio.

MALAZARTE — Que susto!
Baiana — E a Ciranda brincando. O cacador matou o Cario.

Coro — Cacador, cagador
Matador de Cario
O Carao morreu,
O seu mano,
Ciranda ficou
Sem consolaciol
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Avayvio — (Bébado) Mulher, vocé tira modas tio bem! Canta uma bem
bonita pro nosso héspede gostar.

(Modinha e coro; o coro faz refrao)

Baiana — (Vai buscar o violdo, senta na rede do fundo, se tiver rede, ou
uma tripe¢a no primeiro plano a direita. Cada vez que ela ponteia o
refrao instrumental da modinha, o coro entoa o refrio sempre o mesmo:)

REFRAO DO CORO

Ciranda vai chegando [ _ .
o ] oo | PIS
Pria morte do Cario |
Barana — Morena! Sultana! Que eu fui pra Goias
Campear no garimpo que a terra escondeu
Teus olhos, morena, campearam meus olhos
Diamante é vocé, o achado sou eu.

(Chega a Malazarte com amor. Refrdo do coro. Durante a modinha frases
em surdina dos dois homens. Malazarte comendo sempre.)

ArLamio — (Cruza as maos e as coloca sobre a barriga numa posi¢dao beatifica).

Eh vida boa!
MALAzZARTE — Passa o bacuri, por favor! (Baiana passa) Deus lhe pague.

Batana — Morena! Sultana! depois desse dia
Que os labios beijaram-te a cor de roma
Eu peno mais penas, de noite e de dia
Que as penas do vira que acorda a manhai.

(Refrao do coro)

Aramio — (Bébado, deitando a cabeca na mesa pra ficar mais ajeitado)
Vocé estd imaginando que estou bébado? Nio estou bébado, nio.

MavrazarTE — Isso passal

AvamMio — Mu... Mulherzinha querida. ..

MaLazartE — O janta boa! Agora um gole de caninha pra rebater!

Aramio — Ahn... (Alamio dorme).

Barana — Morena! Sultana! me traz vossos olhos
Sem eles nio posso, niao posso viver!
Eu tenho talento no brago, Morena
Teras vida boa. .. Interrompe) Dormiu?

Marazarte — O pobre... Estd torrado. Aproveito e escapulo, ai-lai. (Refrdo
do coro. Baiana levanta).
Marazarte — (Principia se arranjando pra sair. Baiana desesperada, agarra

na capa dele dependurada no esteio e se cobre. E quase noite).

Barana — Eu fujo com vocé! (Na frente da mesa)

MavrazartE — Ta maluca, donal

BArana — Seu Malazarte, me leve também! (Suplicando se encostando a Ma-
lazarte). Eu tenho paixao por vocé. Nio queixo da vida ndo, nem me
queixo do Alamao! Porém, ndo quero saber de nada, tenho paixido por
vocé!
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Mavazarte — (Aconselhando) Fica com teu marido, dona. Ele é bom.
(Continua se encostando)

Barana — Nio fico naol Vocé me entusiasmou, seu Malazarte! Alamio tem
cabelo de milho, vocé tem cabelo negro feito o meu, vou com vocé seu
Malazarte. Todo santo dia nesta casa é igual o de ontem... Mas vocé veio
e me enleou. Nao me queixo da vida minha, mas depois que vocé veio
aprendi essa gostosura que se chama suspirar. .. Por isso eu vou com vocé!

“MavazartE — (Reflexivo) Fica com teu marido, dona. Ele é bom. Nio
vem comigo, ndo! Eu ando por esse mundo, nao paro ndo. ..

Vou ser seringueiro, quem sabe lal... Fica com teu marido, dona. Ele

é bom... (Agarra o gato, a folha de porta e faz bulha)
AvLAaMAO — (Acorda sobressaltado) J4 vail
MaArLazARTE — 56 estava esperando vocé acordar para agradecer a janta boa.
Aramio — As ordens companheiro. Quando quiser ndo faca ceriménia, a
casa ¢ sua.
Avamio — (Bébado) Mas me diga uma coisa companheiro, vocé quer me

vender seu gato feiticeiro?

MALAZARTE — Ai-lai vendo nao!

Avamio — (Bébado) Pago bem.

MarazartE — (Finginde md vontade) SO se for por 20 contos. (Alamao vai
tonto buscar os 20 contos na sacola de viagem.)

BatanA — Nao marido, ndol A gente fica sem 20 contos, sem mate, sem nada.

Mavazarte — (Repetindo o recitativo com que se apresentou pro Alamdo no
“Eu sou Malazarte™)

Este gato é o mais cutuba
Que no mundo hi de se acha!
Ele faz as donas sérias

Acha pinga e tacaca!

Fica quieta, dona. Tome cuidado com o gato. Se 0o mundo estd tdo
barato que ndo vale 20 contos um gato descobridor, entio como ha de ser!

Batana — (Desesperada) Como ha de ser!

ALAMAO — Aqui estdo os 20 contos.

MarazarteE — (Recebe-o, olha prd Baiana que estd chorando. Hesita, murmu-
ra baixinho:) Como hd de ser!l... (Conta o dinheiro. Depois continua:)
Ora, quer saber de uma coisa?

Avamio — Filho de gambd é raposa! (Dd uma gargalhada)

Marazarte — Bocd! Fique com 10 contos pra vocé, fique com o gato também.

(Vai saindo e volta). Fique com a folha de porta também.
(Dd a folha de porta)

Avamio — (Dd uma gargalhada) Mulher, comprei este gato quase dado,
ganhei uma folha de porta. Agradega também, mulher.
(O coro em boca fechada repete, repete em pianissimo, muito longe, o
tema “Ciranda Cirandinha™)
Coro — Ciranda Cirandinha
Vamos todos cirandar
Vamos dar a meia volta,
Volta e meia vamos dar.
Ciranda cirandinha
Vamos todos cirandar!
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Baraxa — (Com md vontade). Deus lhe pague! (Vem pra junto do Alamdo
que estd segurando a folha de porta e o gato. Passa um braco pela cin-
tura do marido e ele faz o mesmo nela.)

Marazarte — Bem, vou chegando! (Corre prd porta, abre e se vira pro casal
de costas no 1.° plano, e pro piblico também. Faz um gesto largo de
despedida) Adeus gente boa! Ai-lai! (Vai fechando a porta, sorrindo feliz.
Marido e mulher abragados fazem um gesto lento de despedida.)

PANO RAPIDD
FIM

Texto escrito de 27 a 29 de agosto de 1928. Publicado em “O Estado de Sio Paulo”
a 10 de novembro de 1955.

110 — DIONYSOS









LINGUAGEM TEATRAL EM
OSWALD DE ANDRADE

Ana Maria Lima Teixeira

“O que haverd atrias de uma porta? Pode ser a girafa, o
oficial de justica, a metralhadora, a poesia.”
O Poeta, personagem de A morla

A dedicatéria da peca O rei da vela, Oswald escreve: "na dura criagao

de um enjeitado — o teatro nacional”. Assumindo, talvez. a paternidade

desse “enjeitudo”, ele buscou-lhe um caminho, promovendo sua liber-
tacio e enriquecimento. Nesse sentido, constitui-se marce significativo no
contexto teatral brasileiro: é antes de tudo uma ruptura, um questionamento,
um projeto: consciente e conscientizador.

Sua obra teatral, ao lado de sua poesia, romances e textos polémicos estio
imersos dentro de um programa mais amplo: o da Semana de Arte Moderna
de 22. A produgio teatral de Oswald de Andrade adquire significacio global
tanto no conjunto de sua obra quanto mais ainda em meio a experiéncia tea-
tral de Mario de Andrade, Flavio de Carvalho, Alvaro Moreyra e Renato Viana.
L um tempo-espago novos que eles querem produzir: “A rapidez com que
vio se processando os fatos deste século fez do homem um ser onipresente e
tumultuario”, diz num de seus artigos'. "Ser onipresente e tumultuario”™ po-
deria ser a expressio a qual reduzirfamos suas trés pecas — O homem e o
cavalo, A morta, O rei da vela. A essa sintese redutora esta ligada o que na
sua linguagem teatral se constitui elemento renovador e libertador. “Um
teatro para hoje, um teatro de estadio... participante dos debates do ho-
mem”.2 Os elementos mais significativos de sua linguagem teatral estario
]igados a esse teatro de estadio, um teatro-espetaculo, um espeticulo sobre-
tudo na base do humor satirico, onde o épico, o lirico e o dramdtico coexis-
fem num grande carrossel circense.

Nesse sentido, a peca que retine tais elementos em grau mais exacerbado ¢
O homem e o cavalo, com o subtitulo: “Espetaculo em nove quadros™. A
estrutura do texto-espeticulo se apoia em quadros, justapostos e auténomos.
J4 nilo nos situamos pois numa dramaturgia classica onde atos se subordinam
¢ sio subordinados. Cada quadro significa um espago e um tempo deter-
minados, cada quadro significa uma determinada dire¢do critica. Sdao micro-
cosmos relacionados através de uma logica simbolica a uma cosmovisao hu-
moristica. O sentido de “espetaculo em quadros” ja se constitui portanto numa
linguagem teatral especifica, dentro da qual destacariamos:

1. Do artigo “Aqui foi o Sul que vencen”, do livro Ponte de langa, 2.7 edigio,
Civilizacio Brasileira, Rio de Janeiro, 1971,

2. Do artigo “Do teatro, que ¢ bom...", op. cit.

DIONYSOS — 113



1 — a enorme variedade dos locais da ac@ao cénica:

1.9 quadro: o céu répresentado por um velho carrossel.
2. quadro: o interior do Icaro 1, estratonave na qual virdo a terra os
personagens celestes:
3.2 quadro: um local abandonado do Derby de Epson.
4.° quadro: a barca de Sao Pedro.
5. quadro: a barca de Sao Pedro a noite junto com a visio da cidade
industrial.
6. quadro: entrada monumental de usina.
7.° quadro: hall de uma’creche.
8.2 quadro: o Tribunal na sala do ex-premio Nobel.
9.° quadro: o estratoporto do planeta vermelho.
Nessa sucessao um tanto cadtica, o importante ¢é verificar o nexo de rela-
¢do simbolica entre eles. Esse nexo é dado através da agio que ai desen-
volvem os personagens. Mas novamente uma porta nos abre ao imprevisto:

2 — varios personagens de épocas diferentes atuam juntos em locais nio
correspondentes a nenhum deles. O 3.° quadro se abre num local abandonado
do Derby de Epson na Inglaterra, onde a estratonave aterrissou, com um
dialogo na base da satira nonsense de sentido critico:

“O Cavaro pe Tréra — Ploc Ploc Ploc. Sai da frente. Vé 14 se eu caibo
nesta estrebaria (desenvolve-se pela cena).

O Cavaro Branco peE Naroreio — Plala Plala (dd um trote, pas-
sarinha). Eh Eh Potrinho de luxo. Estd com vontade de ganhar o grande-
-prémio.

O Cavaro peE TrOma — Nio preciso, bésta de carroca.
O Cavaro Braxco pE NaroLeio — O senhor é um cavalo revoltado?

O Cavaro peE TrOra — Nio senhor, sou um cavalo conservador. Sou o
Cavalo de Tréia. Quando me abriram, depois da ultima guerra. eu tinha
dentro do meu bojo um cavalinho de Tréia — O Tratado de Versailles.
O Cavaro Branco pE NaroLEAo — E dentro dele o que € que encontrar am?
O Cavaro pe Tré1a (rinchando) — O chanceler Hitler.
O Cavaro Branco pe NaroLeio — Pelo que vejo, o senhor é muito im-
portante.

O Cavaro pE TrO1A — Sou o tinico cavalo da histéria. O meu verdadeiro
nome ¢ Tratado de Paz: apareco sempre no fim das guerras.

O Cavaro Branco pE NarorLeio — Ah Ah Ah Ah Ah Ah Ah Ah Ah!

O CavaLo pE TrO1A — O que é que o senhor estd rinchando ai? Tipo di-
fuso, entre centauro e veado.

O Cavaro Branco npE NAPoLEAO — O Unico cavalo da histéria sou eu.
Em todas as batalhas do mundo, tenho tomado parte. Sou o cavalo que nio
morre. O cavalo do comandante.

O Cavaro pE Tro1a — O senhor tem um cartao?

O Cavaro Branco pE NApoLEAO — A minha cor é o meu cartio. Eu sou o
cavalo Branco de Napoledo,

O Cavaro pe TrOia — Ora essa. O senhor é uma anedotada.

O Cavaro Branco pE NAproLEAG — Niao senhor. Sou um teste. Um teste
le primeira ordem.

O Cavaro b TrO1a (rindo) — Para criangas de dois anos e meio.

O Cavaro Branco pE NaroLEAO — Pois entdao adivinhe de que cor eu sou.

O Cavaro pE TrOia — Ora essa, ora essa.
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O Cavaro Braxco pe NaroLeio — Diga se for capaz.

O Cavaro pE Trora — Branco-

O Cavaro Braxco peE NAPoLEAO — Nio senhor.

O Cavaro pE Troia — Como?

O CavarLo Branco pE NapoLEAO — Sou russo, russo branco.
O Cavaro pE TroO1a (encabulado) — Comigo é s6 no trote inglés.

(saem num trote largo e fumegante. Clamor imenso.”)

Em seguida a esse didlogo desencadeia-se uma corrida vista pelos perso-
nagens principais da peca:

“SXo PEbRO — Vamos assistir, £ um espeticulo empolgante. Ha buracos
na trincheira. Espia.”

E o que o espectador vé através da fala dos personagens é o desfile de
Aquiles e Sobieski, Garibaldi e Carlos Martel, Bucéfalo, As Amazonas, Os
Centauros, Cavalos de Mahomet, ¢ burro de Sancho Panga, A Cruz Vermelha,
Ariel na garupa de Pedro, 3 reis magos Menelick, Tarmelao e Alfonsito, Nietz-
che e Persifal, Job, Behemot Leviathan Dio, Feiticeiras videntes de Macbeth,
Farias de Walpurgis montando aspiradores elétricos, a besta do Apocalipse,
Rossinante e por fim “uma Walquiria nua, mascarada contra gases asfixiantes
atravessa a platéia e o palco, montada sobre um cavalo de guerra, protegido
também pela mascara”.

Sio Pepro — Salve Imaculada Conceigio.

Icar — E a guerra quimica’.

Assim termina ¢ 3.° quadro. No 4.° quadro temos novamente essa inte-
gracio simultdnea de local-personagem-agao: Cledpatra dirigindo o “dancing”
da Barca de Sio Pedro ao lado de Lord Capone e Mister Byron. No 8.9 qua-
dro, o julgamento no Tribunal da sala do ex-premio Nobel retne Sao Pedro,
Icar, Mme. Icar, Verdnica, Madalena, o soldado vermelho, vozes de eunucos
e velhas, a voz de um engenheiro, Mme. Jesus, o Tigre, um espectador, Cristo,
um romancista inglés da platéia, Fu-Man-Chu, Dartagnan, um pequeno bur-
gués da platéia, o Bardo Bar-a-bas de Rotschild, um poeta catélico da platéia,
a Camarada Verdade,

Esse processo de romper a continuidade do espago-tempo “real” na cons-
trucdo associativa de um novo espaco-tempo cénico é constante em Oswald
de Andrade ndo s6 na sua obra teatral mas também na poesia e no romance,
sobretudo nas Memdrias sentimentais de Jodo Miramar e em Serafim Ponte
Grande. A variedade de locais vai se acrescentar a diversidade de épocas,
numa sucessio a-cronoldgica dos multiplos personagens em agio:

3 — essa acio-espeticulo se dd sobretudo através de uma linguagem teatral
plastico-visual-sonora: Oswald nio faz economia de recursos cenicos; o palco
nio se limita ao espago das 3 dimensdes, sua 4.* dimensdo é a fantasia, a paro-
dia, a alegoria.

Na representacio do Céu como um velho carrossel, ha ao fundo um ele-
vador inutilizade, uma inscricio e 3 reservados: Homens-Mulheres-Anjos. A
entrada inesperada do Poeta Soldado ¢ precedida por um som de trombeta;
a do Divo, por sua cantoria com a musica da Donna ¢ mobile; a presenca do
cachorrinho Swendenborg é notada por seu latido ao perceber o baldo onde
chegard o professor Icar, latindo desesperadamente quando ele se aproxima:
“O baldo desce, pousa. £ uma bola de aluminio. Todos se acercam em cir-
~mlo. Uma portinhola se abre. Uma cara morena, sob um chapéu de escafandro
surge.
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O Recta-CHEGADO — Que povo bonitinho!
(surpresa. Silencio)

— “Eu sou o professor Icar”. O apelo do inesperado e do suspense em
cima de uma linguagem visual e sonora.

No interior do Icaro 1, hA uma “janela aberta para os espacos interpla-
netarios” e “uma figa monstruosa pende do teto”. A aciio cénica se desenvolve
nos didlogos entre os personagens dentro da estratonave em viagem a terra.
A aproximagdo do nosso planeta é anunciada pela irradiagio de uma partida
de futebol no Brasil.

No local abandonado do Derby de Epson, hd uma palicada ao fundo com
passagem para o campo de corridas, o palco liga-se a platéia. Neste cendrio,
dd-se a acdo de mais intensa movimentacio plastica e sonora, lembrando uma
cena de Apocalipse. Enquanto os personagens principais fazem ver ao es-
pectador, através de suas falas, o desfile de “personagens” histdrico-lenddrios
(jd enumerados acima), as indicacdes de cena do autor apontam num cres-
cendo a utilizagio do som: tumulte, algazarra, aclamacdes, sons de trombeta,
relinchos, cavalgadas, gritos, furiosas aclamacdes, cornetas, relampagos, sons
de tempestades, sereias, canhdes, motores de aviacao, ruidos de marcha; em
seguida “um grande silencio” impde um contraste brusco, e logo a seguir uma
trompa de Lohengrin anuncia a passagem da Walquiria. E nessa visao alu-
cinatéria de sons e imagens termina o 3.0 quadro, aniquilador.

A barca de Siao Pedro representa “o Vaticano sobre uma jangada — no
1.% andar um “dancing” ¢ ainda cartazes identificadores. A acdo desenvolve-se
com principio da revolta, nas indicagdes de “tumulto. Corre-corre. Vozes”,
“ouve-se o clamor imenso de cais proximo”. A noite, danca-se continuamente
na barca de Sdo Pedro, tendo “ao fundo dos estaleiros, arranha-céus ilumi-
nados — Cidade Industrial — Noite. Do outro lado da platéia uma divisio
naval — Sinais — Foguetes de guerra — Holofotes”. A revolta vai se efetivar
com a intensidade de tumultos, disparos de canhio do fundo da platéia, uivos
de sereia, cartazes luminosos, holofotes, bombas aéreas, “Cledpatra aparece,
cercada de marujos ferozes e povo. Uma cobra enleada no corpo. Atira-se
para Sao Pedro”, cantoria do povo, “o tumulto cresce. Os marinheiros avancam
para Sao Pedro que procura defender o corpo de Cleddatra”. Ao crescendo
de sentido andrquico da cena anterior corresponde o crescendo de sentido
construtivo deste quadro: 4 desordem apocaliptica segue-se uma “ordem”
apotedtica.

No 6.2 quadro chamado “A Industrializacdo”, “no meio do palco, sentados
no asfalto, com trouxas, trapos, cruzes e saudades, Pedro, Icar e Mme. Icar —
esta traz um fémur pendurado no pescogo — viuvez exagerada — Pedro trocou
o alto-falante por uma sanfona”, Nesta cena, a linguagem teatral de Oswald
se expressa sobretudo através da montagem descontinua do elemento sonoro:
didlogo entre os personagens principais — voz no alto-falante se contrapée
ao anterior — (Silencio) — didlogo entre os personagens principais — ruido
alegre dos operdrios e continuo das maquinas contrapde-se ao anterior
—> voz do alto-falante equivalente ao anterior — (Silencio) — dialogo entre
0s personagens principais — voz do alto-falante contrapde-se ao anterior
— (Silencio) — didlogo entre os personagens principais terminado com a
Ave Maria de Schubert tocada por Sio Pedro na sanfona, “a misica velha
cambalhoteia. .. As sereias da usina abafam o solfejo inttil do passado”. Temos
ai 3 niveis de sonoridade da ac¢io cénica: a fala “ao vivo”™ (Sdo Pedro, Tear o
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Cena de «A morta» de Oswald de Andrade — Diregdo e Producido de Maria Tereza
Amaral no Teatro de Arena da Guanabara.



¥

1

i
i
b
ENT.
" ¥

4
4
s

T
S
i
d

b g bn

S R L




Mme. Icar); a fala ausente (a voz no alto-falante marcando, na distincia, um
confronto); a auséncia de som (o Silencio).

Na cena scguinte, o “hall” da creche é caracterizado com “brinquedos
atuais — cavalos mecanicos™: passa-se do cavalo do campo ao cavalo vapor.
A valorizacio da linguagem plastico-sonoro do cavalo do campo ao cavalo
vapor. A valorizacio da linguagem pléstico-sonora esta ausente para dar lugar
4 compreensio mais “intelectual” do texto-didlogo: “Verdade na boca das
Cl'lﬂ]]gﬂs .

A acio do 8.° quadro desenrola-se no Tribunal localizado na sala do
ex-premio Nobel: “Ao fundo, grande porta abrindo para a paisagem classica
do Gélgota, com duas cruzes somente” e “soldados romanos, mulheres, apos-
tolos, escravos — a multidiao que esteve na casa de Pilatos. Veronica estd se-
cando algumas fotografias de grande formato”. A utilizacio do elemento visual
no espago cénico representado pela integragio simbdlica de “sala do ex-pre-
mio Nobel” + “tribunal” 4- “paisagem classica do Golgota™ é intensamente
expressiva para a acio do julgamento, acompanhada do elemento sonoro, uti-
lizado novamente de formas diversas e alternadas: dialogo, recitacio, “som
de drgao — cantico de Igreja”, “gritos — urros histéricos”, aclamacdes, “som de
castanholas — tumulto”, vozes da platéia, o galo e em seguida os galos que
cantam fora, fala em espanhol de Mme. Jesus, discurso finalizando a cena.

O estratoporto do 9.° quadro é representado por uma sala de espera da
Gare Interplanetaria, onde num banco estic Pedro, Icar e Mme. Icar, Em meio
ao dialogo entre os personagens, hd “tumulto na plataforma. Sereia de alarme”
quando foge o burrinho de Cristo que ¢é o mesmo cavalo de Atila; “tumulto
na chegada do navic aéreo” com 0s marcianos “pelotao de boyscouts idosos.
Bigodeiras. Cuecas de couro. Cabos de vassouras. Aparelhamento completo
de campanha. Sdo guiados por um apito que o chefe faz soar incessantemente.
Nio deixam nem por um instante o passo de marcha”.

E nessa solicitacio sensorial intensa ao espectador termina a peca:

“Sio Pepro — Somos o passado.

Icar — A decadéncial

Mne. Icar — Toque alguma coisa, Pedro!

Sio Pepro — Tocarei os nossos funerais. Os funerais de um mundo.

( Executa na sanfona a marcha finebre de Siegfried)

Icar (levantando-se) — Herdi de Wagner e Julio Verne, o meu ideal
¢ um passe para Marte!

(Tumulto na plataforma)

A Voz po EMPREGADO — Icaro 3008! Vai partir! Marte, Japiter, Saturno, o
Soll Largal
Icar — O meu baldo. Ah! S6 ha um timulo digno de mim: a estratosferal
(Atira-se pela porta e desaparece numa corda que pende do Icaro
em ascensao)

Mwr, Icar (solugando alto) — Viava de novo. Que irei fazer!
SZo Pepbro — Abriremos uma venda. O pequeno comércio é permitido.
O CacnorriNHO — Au!l Au! Au! Au! Au! Aul!

Sio Pevro (levantando-se e tomando nas mdos o lulu) — Swendenborg!
Fomos julgados!”

DIONYSOS — 1149



4 — O wso da parddia, resultando num humor satirico de agudeza cri-
tica: a corrida de Epson, a barca de Siao Pedro, a sala do ex-premio Nobel,
o Golgota com duas cruzes, Verénica e Madalena, Cantico de Igreja, negacio
de Pedro enquanto o galo canta, e ainda funcionariam com o significado de
parddia os personagens alegéricos, sobretudo os do 3.2 e 8. quadros (jd
mencionados) e Cleopatra, Lord Capone e Mister Byron do 4.° quadro.
Na divisdao dos personagens em “vitoriosos”™ e “vencidos”, estes seriam satiri-
zados através da parédia e aqueles seriam valorizados positivamente através
da acdo-verdade; ao tom comico e “nonsense” de “vencidos” se contrapde o
tom oratério e didatico dos “vencedores”. A escolha do humor como prin-
cipio de estruturacio pode ser explicada pela frase de Oswald “No humor
reside o catastrofico, e talvez no catastréfico toda a natureza humana”’ E
apoiado no humor, um teatro de ritual:” (...) o carater religioso do teatro,
festa coletiva, festa de massa, festa do povo (...)"."

5 — o uso do espaco da platéia dentro de uma perspectiva nova de lin-
guagem teatral:

No 3.° quadro o palco liga-se a platéia para a passagem da Walquiria;
no 5.2 quadro os tiros de canhdo da revolta partem do fundo da platéia que
esta iluminada; no 8.° quadro o personagem do palco dirige-se a platéia e
o personagem-espectador responde da platéia para o palco, havendo ainda
correrias palco-platéia-palco.

Esses processos de linguagem teatral em O homem e o cavalo poderio
também ser verificados em A morta e O rei da vela, pois sio caracteristicos
da “teatralidade” de Oswald de Andrade. Como em O homem e o cavalo, em
A morta a expectativa em se deparar com 1 peca em 3 atos é quebrada pelo
subtitulo “Ato lirico em 3 quadros”. Cada quadro, também auténomo, é cha-

mado de “pais”:

O Pais do Individuo
O Pais da Gramatica
O Pais da Anestesia

Imagens alegorizantes da situacdo-limite dos personagens, sobretudo o
Poeta e Beatriz, os principais: Vida-Morte. Na indica¢io de cena do 1.2 qua-
dro o autor caracteriza o Pais do Individuo:

“A cena se desenvolve também na platéia. O tUnico ser em acdo viva ¢
A Enfermeira, sentada no centro do palco, em um banco metilico, demons-
trando a extrema fadiga de um fim de vigilia noturna. Ao fundo, arde uma
lareira solitaria. Esti-se num cenidculo de marfim, unido, sem janelas, rece-
bendo a luz inquieta do fogo. Em torno da Enfermeira, acham-se colocados
quatro marionetes, fantasmas, e mudas, que gesticulam exorbitantemente as
suas aflicdes, indicadas pelas falas. Estas partem de microfones, colocados em
dois camarotes opostos no meio da platéia. No camarote da Direita, estdo
Beatriz, despida, e A Outra, num manto de negra castidade que a recobre
da cabeca aos pés- No da Esquerda, O Poeta e O Hierofonte, caracterizados
com extrema vulgaridade. Expressam-se todos estaticos, sem um gesto e em
camara lenta, esperando que as marionetes a eles correspondentes executem
a mimica de suas vozes. Sobre os quatro personagens da platéia jorram re-
fletores no teatro escuro. & um panorama de analise”. Temos ai toda uma
linguagem teatral significante: a continuidade palco-platéia, a agfio cénica de-

3. Do artigo “No atrio da revolugdo”, op cit.
4. Ver nota 2.
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senvolvida em 3 planos — “agio viva”, gestual e sonora, a simbologia do ce-
nario, o meio de expressio dos personagens, o claro-escuro do espaco cénico,
a impostacdio estitico-dindmica dos personagens e das marionetes, o vestud-
rio, o uso do microfone impondo & voz uma distdncia imposta ao gesto pela
marionete, entre outros.

O Pais da Gramitica é uma vasta alegoria: de um lado os “mortos” —
frases feitas, “graves interjeicdes”, “adjetivos lustrosos”, “senhoriais arcaismos”;
de outro os “vivos” na pessoa dos cremadores — galicismos, barbarismos, so-
lecismos:

O Turismo Precoce — Faz favor. Quem szo aqueles?

O Poricia — Um russo, um alemio, um japonés, um italiano, um nacio-

nal. ..

O Turista — O que sdo?

O Poricia — Nomes comuns. £ a grande reserva humana de onde se
tira para a agdo, o sujeito. ..

O Turista — Sio vivos?

O Poricia — Vivos todos.

(Um grupo de gente amortalhada atravessa a cena)

O Turista — E aqueles?

O Poricia — Sao os mortos.

O Turista — Vivem juntos? Vivos e mortos?

O Poricia — O mundo é um diciondrio. Palavras vivas e vociabulos mortos.

Nio se atracam porque somos severos vigilantes. Fechamo-los em regras
indiscutiveis e fixas. Fazemos mesmo que estes que sio a serenidade tomem o
lugar daqueles que sio a raiva e o fermento. Fundamos para isso as Acade-
mias... 0s Museus... os Codigos.. .

O Turista — E os vivos reclamam?

O Poricia — Mais do que isso. Querem que os outros desaparecam para
sempre. Mas se issc acontecesse nao haveria mais os céus da literatura, as
aguas paradas da poesia, os lagos imdveis do sonho. Tudo que é classico, isto
é, o que se ensina nas classes. ..” Enquanto no 1.2 quadro o elemento sonoro
estqd unicamente na voz dos personagens, nma Vvoz “estatica”, falando indi-
vidualmente ndo constituindo diilogo, no 2.° quadro o ritmo da agdo visual
e sonora se estabelece: os grupos que passam, vozes, gritos, tumulto, comicio
musical e pacifico do Exército da Salvagio, tango, charanga, julgamento mo-
vimentado, aclamacdes.

O Pais da Anestesia tem como cendrio: “um recinto sobre uma paisagem
de aluminio e carvio. A direita um aerédromo que serve de mnecrotério. Ao
centro um jazigo de familia. A esquerda a drvore desgalhada da Vida, em
forma de cruz, onde arde Pregado um facho. Um grupo de cadaveres recen-
tes estd conversando mnos degraus do jazigo. Paisagem lateral para a pla-
téia, onde a 1.2 fila de cadeiras se conserva vazia; ha o urubu de Edgard Allan
Poe que atravessa a cena; “berreiro no jazigo™ da familia, “pancadaria, urros,
choros; quanto o autogiro se aproxima “permanecem todos estiticos como
figuras de cera. O urubu de Edgard se imobiliza junto a drvore esgalhada.
Escuta-se o ruido de um motor. Um autogiro desce verticalmente, e dele sai
Caronte trazendo nos bracos um corpo de mulher amortalhada num grande
renard argenté”; quando ao final o Poeta se encontra com Beatriz, o didlogo
lirico-patético entre os dois ¢ percebido como uma “grande cena” pelos ou-
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tros personagens, digna de ser vista da platéia: “Os cadaveres se organizam
dificultosamente. Animados pelo barulho da motocicleta, conduzem-se em
ritmo mole atras do radiopatrulha que desce da cena”; “Os mortos colocam-se
na primeira fila do teatro olhando”; quando “ouve-se o uivo demorado de
um cido’ o radiopatrulha anuncia da platéia “Debout les morts!” e “o cortejo
forma-se de novo e dirige-se para o palco”; “os mortos alinham-se ao fundo da
cena. O urubu de Edgard abre as asas sob a drvore™; o Poeta arrebatado pela
forca criadora renovada decide incendiar Beatriz e O Pais da Anestesia:
“Nio penetrei a-toa neste pais onde ha uma 4drvore e um facho. Se a forca
criadora de minha paixiio ndo te toca, é porque nio existes”; os mortos se mo-
vimentam”; “ouve-se uma sereia estridente!” E o Poeta “passa ¢ facho aceso
ao corpo de Beatriz, frouxamente coberto pelo renard argenté” e “Um imenso
clardo se anuncia ao fundo”, “flamba tudo nas mios herdicas do Poeta”. A
peca termina com a fala do Hierofonte a platéia; Respeitdvel publico! Nio
vos pedimos palmas, pedimos bombeiros! Se quiserdes salvar as vossas tra-
dicbes e a vossa moral, ide chamar os bombeiros ou se preferirdes a policia!
Somos como vds mesmos, um imenso cadaver gangrenado! Salvai nossas po-
driddes e talvez vos salvareis da fogueira acesa do mundol”

Nesta amostra répida das indica¢des de cena do autor e algumas falas dos
personagens percebemos aqueles processos de linguagem teatral vistos mais
detidamente em O homem e o cavalo: a caracterizacio intensamente valorativa
do cenirio dentro da variedade de locais em que se desenrola a acdo; esta por
sua vez adquire maior expressividade aliada aos elementos plastico-visuais e
sonoros, e também os personagens que desempenham as acdes tém uma forca
simbélica e alegérica profunda; a parédia da Arvore da vida e das passagens
biblicas intensifica a situacio-limite dos personagens entre Vida-Morte; e
finalmente a integracdo palco-platéia com o distanciamento critico final das
palavras do Hierofonte quebrando a tiltima expectativa: nio queremos palmas..

O rei da vela j4 nzo tem intensamente utilizadas as caracteristicas da
linguagem de espeticulo das duas anteriores. E uma peca em 3 atos, localizada
em Sdo Paulo, 0 1.2 ¢ 3.° atos no Escritério de Usura de Abelardo & Abelardo e
0 2.2 ato “numa ilha tropical da baia de Guanabara”. Apesar do espago cénico
ser também movimentado plasticamente e sonoramente (um pouco menos),
a acdo se concentra mais no didlogo entre Abelardo 1 e os personagens. Sua
composicio é mais orginica, nao tdo cadtica e dispersa, seu sentido de sin-
tese de um momento histérico nacional é agudo. A nosso ver é a obra-prima
do teatro de Oswald de Andrade: “(...) os toques expressionistas, o simbolis-
mo filico, a agressividade com que usa a pardédia e a caricatura, pf)ndo a
nu os aspectos de uma sociedade irracional, manifestam-se sob o clima de
uma exacerbada e furiosa “fantasia equatorial burguesa” que antecipa aspectos
dos mais atuais de nosso teatro”.6 E tudo isso dirigido & uma critica Iicida e
feroz. Critica que atinge o teatro dentro do préprio teatro. E neste’ novo uso
da linguagem teatral que vamos nos deter mais especificamente ja que nas
outras duas pegas ele nido aparece. Vejamos:

ABELARDO 1: “Isso até parece teatro do século XIX. Mas no Brasil ainda

& novo”.

5. Texto usado no final da montagem de O rei da vela pelo grupo Oficina em
1967 sob a dire¢io de José Celso Martinez Correa.

6. Maria Helena Kiihner, Teatro em tempo de sintese, Paz ¢ Terra, Rio de Janeiro,
1971.
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Uma cena de «O Rei da Vela» de Oswald de Andrade — Diregio de Clovis Levi.
Vera Brahim (Abelardo I) e Hildegard Jones (D. Poloca) no Teatro do
Consgervatério.







INTELECTUAL PINOTE: “(...) nao tenho mais idade para cultivar o ro-
mance, a poesia... O teatro nacional virou teatro de tese”.

ABELARDO 1: “Uma literatura bestificante. Iludindo as coitadinhas sobre a
vida. Transterindo as solugdes da existéncia para as solucdes “no livro” ou
“no teatro”.

AseLarpo 1: “(...) todo o arsenal do teatro moralista dos nossos avés.
Nada disso me impressiona nem impressiona mais o publico”.

ApeELARDO 1: 7(...) é um ladrio de comédia antiga... Com todos os
residuos do velho teatro. Quando te digo que estamos num pais atrasado!”

No final, hi o desnudamento do processo teatral no dialogo de Abelardo
1 ccm o Ponto:

ABELARDO: “Recomegar... uma choupana lirica. Como no tempo do
romantismo! As solugdes fora da vida. As solucées no teatro, Para tapear.
Nuncal S6 tenho uma solucido. Sou um personagem do meu tempo, vulgar,
mas légico. Vou até o fim. O meu fim! A morte no terceiro ato. (...) (grita
para dentro) Old! Maquinista. Feche o pano. Por um instante sé. (...) (fita
em silencio os espectadores) Estao ai? Se quiserem assistir a uma agonia
alinhada esperem! (...) (longa hesitacdo. Oferece o revélver ao Ponto e fala
com ele) Por favor, seu Cireneu. .. (silencio. Fica interdito) Vé se afasta
de mim este fosforo. ..

O Ponrto: “Nio é mais possivel”.

Aeerarpo: “Como? Nao é possivel? O autor nio ligaria. . .

O pano encobre a cena. Ouve-se um grito terrivel de mulher e uma
salva de sete tiros de canhdo. Quando reabre, Heloisa soluga jogada
sébre a maca. Abelardo estd caido na cadeira de rodas que centra-
liza a cena. O telefone ressoa. Ela soluca. Silencio prolongado. O te-
lefone insiste.

ApeLarpo: “Nao atenda... E o ladrio. Estd telefonando para ver se eu
j& morri. Truque de cinema. Mas como no teatro ndo se conhece outro, ele
usa o mesmo, (...)"

Oswald atinge seu objetivo critico através dessa linguagem de Metateatro,
com base no humor de deboche.

Nas palavras de Antonio Candido, ele se exercita num profundo “amor a
novidade sob qualquer forma: idéias, revistas, livros, reunides, gente nova,
crimes, Uma utiliza¢io desmesurada de tudo, para chegar a um conhecimento,
uma no¢ao, ao menos um aumento de informacio, como se quisesse deglutir o
mundo”” Poderfamos dizer o mesmo quanto 4 utilizagio de formas renova-
doras na linguagem teatral; o “ser onipresente e tumultuirio” na “luta seletiva,
antropofagica”. O processo de linguagem teatral dialética: na multiplicidade a
unidade, na analise a sintese,

“De fato o artista ¢ o ser de privilégio que produz um mundo, suprater-
reno, antifotografico, irreal que seja, mas um mundo existente, chocante e
profunde, deflagrado a qualquer interior e obscura faisca divina”.8

7. Do artigo “Digressio sentimental sobre Oswald de Andrade”, do livio Virios
escritos, Livraria Duas Cidades, Sio Paulo, 1970.

8. Citado por Mdrio da Silva Brito, em Antecedentes da Semana de Arte Moderna,
2.8 edigio revista, Civilizacio Brasileira, Rio de Taneiro, 1964.

Foram utilizados como textos-base dag pecas: 44

O homem e o cavalo, editado pelos Cadernos do Tusp n.° 1, em colaboragio com o
Dvpurtumcntu Cultural do Grémio da FESCITAU. SIRS Sio Pz;ull), 1966.

A morta, em edic¢io da Biblioteca do Conservatorio d’c Teatro do Rio de Janeiro.

O rei da vela, Difusio Européia do Livro, Sdo Paulo, 1967. !
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UM AUTO DE NATAL DE CECILIA MEIRELES

Didatica e liturgia do anacronismo

que boa parte da obra poética de

Cecilia Meireles se encontra iné-
dita, a grandeza e o volume do edita-
do ja trazem uma configuragio sufi-
cientemente clara de scu temperamen-
to poético, ainda que incompleta ¢ fa-
talmente provisoria, em alguns aspec-
tos. Mas o temperamento teatral de Ce-
cilia Meireles parece ser uma incognita
perigosa. A quantidade razodvel de
pecas inéditas, além das tradugoes pu-
blicadas e inéditas, prova que o teatro
nio foi um interesse superficial ou mo-
mentineo. Pelo contrario, parece de-
nunciar regularidade de trabalho e
aprofundamento tedrico — mais ainda
se atentarmos para suas conferéncias
na Fundacio Dulcina, em 1957.

Publicado existe apenas O Menino
Atrasado, com tiragem fora do merca-
do, em edicio comemorativa do 25.°
aniversdrio de fundacio de Livros de
Portugal (1966). Trata-se de um auto
de Natal para bonecos, escrito vinte
anos antes.

Folclorista e professora, seria quase
impossivel a Cecilia Meireles nao se
aproximar desse tipo de teatro. E é
curioso notar que o fato de ser destina-
do a bonecos vai ocasionar uma estru-
tura bem diferente da dos outros Autos
de Natal que conhecemos, em lingua
portuguesa. Limitado na expressio fa-
cial e corporal, o boneco nio suporta
falas mais longas, o que impede uma
caracterizagio mais profunda e indi-
vidualizada do personagem. Duas sdo
as saidas estéticas de que se vale a
autora, entiio, para garantir o sucesso
do espetaculo:

E:.\ﬂaon,x seja muito aflitivo saber
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Eliane Zagury

a) a grande quantidade de perso-
nagens:

— dezesseis individuais: galo, boj,
cvelha, borboleta, violeiro mnortista,
companheira, costureira, cozinheira,
gatcho, vaqueiro do norte, velhote, sor-
veteiro, poeta, menino atrasado, por-
teiro e Jesus.

— quatro coletivos: pzlstorinhas, pas-
tores, coro de Anjos e baianas.

— quatro em grupos de dois ou trés:
3 ciganinhas, 2 pretinhas da roca, 3 ro-
ceiros e os Reis Magos.

b) cantos e dancgas: ¢ tal a domi-
nancia das partes cantadas e dancadas
que dir-se-ia ser o Auto uma Opera-
-ballet para bonecos. E ai contamos
com a excelente musica de Luis Cosme,
especial para o texto.

Em 1946, data em que foi escrita, a
peca foi montada por Olga Aubri, no
Instituto Pestalozzi. Pouco depois, ain-
da no mesmo ano, teve trés espetaculos
na ABI, sob a dire¢io de Martim Gon-
calves. Apoés uma montagem sem bo-
necos, no Instituto de Resseguros do
Brasil, ao que parece, houve o silencio.
O que é bastante estranho, porque real-
mente nao estio sobrando os textos de
dtima qualidade sobre a temética na-
talina. Entretanto, é de tal forma com-
plexo e cadtico o mecanismo que leva
a cena um texto teatral que niao é pos-
sivel aventar hipdteses sobre esta som-
bra de esquecimento que tem envolvi-
do O Menino Atrasado.

Quer-me parecer caracteristica im-
portantissima de um auto de Natal a
perspectiva  estética do anacronismo.
Expliquemo-nos: ha dois tempos bési-
cos que se fundem na fungdo diddtica
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e na funcao litirgica desse tipo de
teatro. Um é o tempo historico do en-
redo, sobejamente ccnhecido da pla-
téia culturalmente cristi. O outro é o
contemporineo dessa mesma Elatéia,
ponte de comunicacio que leva a com-
preensio didatica da eternidade do mi-
to e a infinita capacidade liturgica de
repeti¢io. Sio muitas as formas de uti-
lizar esse anacronismo, desenvolven-
do-o esteticamente.

Reportande-nos  ao  auto de Natal
portugués por exceléncia, que é o Auto
da Mofina Mendes, de Gil Vicente, po-
demos verificar esse anacronismo loca-
lizado em trés elementos: O aportugue-
samento dos pastores, o prologo na bo-
ca de um frade caricato e a alegoriza-
cio cortesda das virtudes. Vemos, assim,
que o anacronismo ¢ fatalmente mais
complexo que a sua defini¢io retérica:
leva consigo, além do temyo, o espago
geografico, a historia, a cultura. Gil
Vicente, na verdade, vai “aculturar” os
pastores e a alegoria das virtudes, in-
troduzindo um novo elemento contem-
poréneo, ao nivel dos personagens: o
frade.

E curioso notar que uma radicaliza-
cao total do anacronismo, como a rea-
lizada por Jodo Cabral de Melo Neto,
em Morte e Vida Severina, em que to-
dos os elementos estao aculturados,
anula a funcio litargica de aproxima-
cao ao mito, humanizando-o no todo e
em suas partes e criando maior relevo
para a funcdo didatica, ja agora de
cutra natureza: um caminho de devo-
c¢io a vida e ao homem, nio mais a
Deus e ao mistério. De tal forma se
cssencializa esse anacronismo que per-
de a funcdo estética de linguagem,
para transformar-se em corpo tematico.

O Menino Atrasado vai utilizar o
anacronismo estético na vertente tra-
dicional e numa vertente profunda-
mente  inovadora, que observaremos
mais adiante. B

Sendo anunciado o nascimento de
Jesus, inicia-se um movimento de pe-
regrinagdao ao estibulo que toma o pri-
meiro ato, em forma de desfile deslum-
brante na variedade e quantidade de
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romeiros. O ritmo rapide das entradas
e saidas e a auto-apresentacao de cada
Personagen'l, (]112158 sempre POI' meio de
cantos e dancas, sendo uma exigéncia
téenica do teatro de bonecos, vai atin-
gir uma qualidade estética que lhe
rende um significado formal préprio
para a peca: sugere a onipresenca do
mito em questdo. Desce o pano sem
terminar o desfile, o que infinitiza a
capacidade de participacao afetiva da
platéia. Embora muitos e variados, os
personagens sido pouco individualiza-
dos, correspondendo a tipos regionais
(violeiro nortista, gaiicho, vaqueiro do
Norte, baianas, pretinhas da roga, ro-
ceiros), profissionais (costureira, cozi-
nheira, sorveteiro, pastores, pastori-
nhas) ou tendendo a tipificar atitudes
existenciais (o velhote, o poeta e as

ciganinhas).  Naturalmente, Cecilia
Meireles folclorista trilha caminhos

muito familiares e consegue fazé-los
render 0 maximo.

Aliado a esse anacronismo tradi-
cional de auto natalino, aparece outro
elemento estético acessério: a huma-
nizacdo parcial e parcimoniosa da fau-
na presente. Essa perspectiva de eco-
nemia retorica contrasta bastante com
a farsa-mistério de Maria Clara Ma-
chade, O Boi ¢ o Burro no Caminho
de Belém, em que a humanizacdo ird-
nica dos dois animais chega a desviar
a tematica natalina para a sua cir-
cunstincia mais superficial. Em con-
trapartida, o galo, o boi e a ovelha de
Cecilia Meireles s6 aparecem, e muito
scbriamente, na Introducdo, com uma
fala curta para cada um. E importante
notar que o desenho melddico e o ritmo
dessas falas sio o que pode haver de
mais proximo do que se tradicionalizou
em lingua portuguesa como a voz des-
ses animais. Observe-se:

Galo  — Jesus nasceu! Jesus nas-
ceu!
Boi — Onde? Onde?

Ovelha — Em Belém! Em Belém!
Em Belém!

Ja a Borboleta surge com outro tipo
de funcio, de tal forma estereotipada
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que nao se pode dizer que seja um ani-
mal humanizado que fala, canta, dan-
¢a e voa, embera faga tudo isso. Esva-
ziada de significado individualizante
ou tipificador, funciona como elemento
de ligacdo entre cenas, na primeira vez
em que aparece, puxando o desfile do
primeiro ato, que segue atras dos pas-
tores:
Os Pastores e Pastorinhas aproxi-
mam-se de um arbusto onde pousa
uma grande borboleta verde, e
cantam:
Borboleta bonitinha
saia fora do rosal,
venha cantar doces hinos,
hoje, noite de Natal.

A Borboleta sai do rosal e comeca
a fazer evolugdes pelo ar, can-
tando:

Boa noite, meus senhores,

boa noite lhes dé Deus,

eu ndo sou mal ensinada:

ensino meu pai me deu!
Puastores:

Borboleta bonitinha

que tao lindas cores tem,

venha cantar doces hinos,

venha conosco a Belém.

Os pastores vio saindo, sempre
dancando, com cestinhas nos bra-
cos, e a Borboleta vai voando atras.
Saem lentamente pela esquerda, ¢
pela direita assomam tres cigani-
nhas admiradas’.

(L2 ato, p. 11)

Sua segunda e tltima apari¢io tam-
bém me parece mais gramatical do que
semantica:

“(Enguanto todos bailam e can-
tam, a Borboleta vem voando e
canta como despedida):

A Borboleta:
Eu venho cumprimentar,
eu venho dizer bom dia!
Adeus, adeus, boa gente,
Deus lhes dé paz e alegrial

FIM
(Epilogo, p. 30)

130 —

O anacronismo inovador que apare-
ce na p(:‘(;ﬂ. micia-se como um contra-
ponto do tradicional, no 1.° ato, até
ganhar a cena completa, no 2.° ato
e no Epilogo, Ainda no 1.9 ato, junto
a figura tradicionalmente didatica do
Velho, surge um sorveteiro qualificado
de “grotesco” na rubrica da autora, que
faz uma cena codmica e simpatica, por
ingenuidade popular, quando da apa-
ricio dos Reis Magos. E ai ocorre uma
mutacdo funcional bem interessante. O
mesmo Velho, que minutos antes expli-
cava:

“Gaspar, Melchior, Baltazar
vieram la do Oriente
adorar o Deus Menino

a Jesus Onipotente.” etc.

contamina-se do “grotesco” do sorvetei-
ro e assim termina o 1.2 ato:

“O Velho (canta):
Triste coisa ¢ ja ser velho
¢ ter as pernas cansadas,
nao poder andar dancando
por essas longas estradas!

(sacudindo-se) :

Sai, velhice,
vai-te daquil
Eu gosto é das mocas,
nio gosto de ti!”
(1.2 Ato, p. 20)

Inicia-se o 2. ato com a cena tra-
dicional de adoragio ¢ entrega dos pre-
sentes, no presépio. Quebra-se o clima
de ternura litirgica com outra apari-
¢io, ainda mais grotesca, de um supos-
to poeta popular, que inicia um ca-
minho quase “profanador” de desen-
tendimento do mistério, numa fala bé-
bada sem nexo, quase comparavel a do
frade de Gil Vicente:

“Aparece de repente um poeta de
cahbeleira, gravata de laco gran-
de, ar importante e entusiastico,
ccem um copo de vinho na mio:

Poeta:

SO um pueta qui falu di hora
[in hora

DIONYSOS



qui in quanto as coisa mi-
[Thora

i as mog¢a mi namora

um, dos i tréis

vamos todu da un viva

nu glorioso santo Reis.

Eu vim du sertao

tocanu meu violao,

trazenu sodade

deixanu paixio

vamos todu d4 un viva

nessa rica uniao

S6 um pueta

falu contenti

lovu quem ti osenti

i lovua quem ta presenti

um, dois i tréis

vamos tudo dd un viva

nu glorioso santo Reis.”
(2.2 ato, p. 22)

Esse desagradavel clima de engano
do poeta que louva todo o mundo (o
ausente ¢ o presente) e fala de hora
em hora cotidianiza e anula o mistério
preposto anteriormente, O que prepara
o0 terreno pﬂl":l a figlll'ﬂ (]O POI'teil'O qll(;’-
I]Cg'd a entrada ao menino i'ltl"ﬁs'ﬁdo.
Este é o nucleo mais importante do
anacronismo inovador. Vejamos: ha um

ligeiro anacronismo de peripécia — o
atraso do menino — e, paralelamente,

cria-se outro anacronismo puxando para
o absurdo: a existéncia de um porteiro
no presépio. Este personagem polari-
zard agora todo o desentendimento do
mistério, todo o apego & sua figuracio
externa:

“Veio com as maos abanando!
Que trouxe para lhe dar?

Entdo pensa que o Menino

. & assim como vocés?

A

Este ¢ o Rei da Humanidade” etc.. ..
(2.0 ato, p. 24-25)

DIONYSOS

O menino atrasado nada tinha para
oferecer, a nio ser amor — e sua en-
trada sofre a recusa. Toda a liturgia
que se vinha desenvolvendo como que
se quebra, face ao enredo inesperado
que agora domina o clima afetivo da
peca.

O equilibrio é restaurado no Epilogo,
quando Jesus é trazido pelos anjos até
o Menino Atrasado, cantando:

“Quem foi que chamou por
[mim?
Ouvi, levantei-me e vim.

Quem disse que me quer
[bem?

Eu lhe quererei também.

Quc—m quer ser 0 meu irmao?
Estenda-me a sua mao!”

(p. 29)

Retomada a funcio didatica do auto
que ai se realiza plenamente, e nos
caminhos da Igreja moderna, refaz-se
a funcdo litirgica por meio de dois
elementos: primeiro, a fala do Menino
que, envolvendo o Mistério de sonho,
reimprime a dimensio atemporal e alo-
cal de eternidade necessaria:

“O Menino Atiasado: (acordando)

Eu comecei a dormir
e comecei a sonhar
que Jesus tinha saido
do seu lugar,
E comecei a correr
e comecei a cantar.
Vamos embora depressa,
vamos brincar!”
(p. 29)

— e segundo, o coro final que se forma
de todos os elementos em torno do
coro dos anjos:

“Noite feliz, noite ditosa,
noite, pra noés, tao venturosa.”

(p. 80)
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Fragmento do tema A Borboleta de Natal
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