Nota sobre Victorino

duardo Victorino foi um dos ensaiadores
mais atuantes na cena brasileira do princi-
pio do século XX. Nascido em 1869, o
também empresdrio, dramaturgo e tradu-
tor é presenga constante na cena carioca das
primeiras décadas do novecentos, quando a co-
média de costumes, a opereta, a revista de ano e
a mdgica, alternadas aos indefectiveis drama-
lhes traduzidos do francés, disputam a prefe-
réncia do publico (Prado, 1997: 48).
Nesse periodo, o artista portugués ocupa
o cargo de diretor de cena da companhia do
empresdrio Dias Braga, pai de sua esposa Maria,
em que exerce a fung¢io de ensaiador e provedor
de tradugbes para o repertériol. E bem provi-
vel que, a essa altura, por volta dos trinta e um
anos, Victorino j4 reunisse os tragos que Otdvio
Rangel considera, em sua Escola de Ensaiadores,
imprescindiveis a0 bom desempenho da fungio:
teoria e pritica das técnicas do palco, estudos
de psicologia, senso estético, leitura enciclopé-
dica e orientagio pedagégica (Rangel, 1954).

Silvia Fernandes

A orientagio pedagégica Eduardo Victo-
rino pode comprovar na participagio como pro-
fessor da Escola Dramitica Municipal do Rio
de Janeiro, em que ocupou a cadeira de “Arte
de Representar”, desligando-se em 1913. Quan-
to ao senso estético, revela-se na cuidadosa tra-
dugdo dos muitos textos que verte do francés e
no caprichado acabamento formal dos espetd-
culos, em que exibe seu dominio das técnicas
de cena. Exemplo dessa prética teatral apurada
¢ 0 “drama de grande espetdculo” A mendiga de
Sao Sulptcio, adaptado por Maurice Donnay do
romance de Xavier de Montepin, que o culto
Victorino encarrega-se de traduzir com prosé-
dia luso-brasileira. Precedendo a estréia, em ja-
neiro de 1900, a imprensa comenta o “posto
dificil de ensaiador” que o artista portugués ocu-
pa na companhia Dias Braga, entdo arrendati-
ria do Teatro Variedades.

A familiaridade de Victorino com os “se-
gredos do palco”, ressaltada pela maioria dos ar-
ticulistas, com certeza compunha-se de habili-
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dades técnicas necessdrias a uma mise-en-scéne
codificada. Afinal, como ensaiador, é o “agencia-
dor técnico e artistico” de um sistema teatral
_ que vigora no Brasil desde a segunda metade do
-século XIX e se estende, provavelmente, até
meados da década de 40 do século passado. Ar-
tista hdbil no manejo dos recursos do teatro, faz
os textos funcionarem com eficiéncia e, ampa-
rado numa conformagio teatral pré-definida,
dialoga, em geral, com um tipo de literatura
dramdtica baseada em férmulas consagradas.
“O ensaiador ndo produz um pensamento con-
ceitual sobre a cena que ele administra e agen-
cia; seu trabalho prima pela adequagio da exe-
cugio de uma escrita cénica codificada”, obser-
va Walter Lima Torres em seu estudo pioneiro
sobre o papel desse artista na cena brasileira.?
Hoje ¢ possivel discriminar alguns ele-
mentos desse rigido cédigo cénico, que comega
a alterar-se no final do século XIX, por influén-
cia do realismo e das poucas experiéncias natu-
ralistas3. Em relagdo 4 dramaturgia, por exem-
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plo, o que predomina € a distingio tradicional
de géneros — comédia, tragédia, farsa, drama,
melodrama, musical —, que em tltima instin-
cia orienta a cenografia tipificada dos teldes,
executados por pintores. No que diz respeito A
interpretagio, os atores sio encarregados de
apresentar em cena personagens previsfveis, que
se distanciam pouco da tipificagio tradicional,
definindo-se, conforme a faixa etdria e os atri-
butos fisicos, em mdscaras nitidas na emogio,
no gesto € na condigio social. Assim, da ingé-
nua e das damas galante, central e caricata, exi-
gem-se idades e comportamentos rominticos,
sedutores, moralistas ou ridfculos, respectiva-
mente, da mesma forma que o gali, o centro e
o baixo cémico fazem o contraponto masculi-
no das atribuigdes fixas das protagonistas.
Some-se a isso a divisio do palco italiano em
zonas de agio delimitadas de acordo com a pro-
ximidade do publico ou dos bastidores, e tem-
se um esbogo aproximado do mecanismo de
montagem das pegas.

2 Walter Lima Torres, “Entre técnica e arte: o trabalho teatral do ensaiador na virada do século XIX/XX”,
In Anais do Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, p. 272.
Nesse importante ensaio, p. 273-4, o autor dintingue ensaiador, diretor e encenador. “O ensaiador é o
agente técnico artfstico capaz de fazer funcionar determinado texto em cena, nio perdendo de vista que
a0 transpor esse mesmo texto para o palco estabelece um didlogo com um tipo de literatura dramitica
pré-definida, tanto em sua estrutura dramdtica quanto acerca da selegio de personagens e seu compro-
misso em espelhar uma determinada realidade. (...) J4 o diretor teatral seria o prético de uma cena que
busca a melhor tradugdo para a palavra do autor, interpretando-a, normalmente servindo-a como seu
porta-voz. (...) Por tltimo temos a figura do encenador, aquele que hoje tem sua condigio desdobrada
nos vérios segmentos das artes cénicas, pois é quem assina de fato a autoria daquilo que o espectador
vé. Ele fomenta a criagdo da equipe artistica e dos atores em relagio com o resfduo ficcional que se
descja explorar, passando a ser o ponto de intersegio entre a escrita dramética e a cénica, ambas
fabricadas e organizadas poe ele préprio.”

3 Veja-se, a esse respeito “O Naturalismo”, estudo fundamental estudo de Jodo Roberto Faria publicado
em Idéias Teatrais. O Século XIX no Brasil, Sio Paulo, Perspectiva, 2001, p. 187-261.

4 No livro Para ser ator, com primeira edigdo de 1916, Eduardo Victorino estabelece os seguintes rudi-
mentos de marcagdo: “1. A cena divide-se em trés planos ou linhas, a contar do proscénio para o
fundo; 2. Cada plano ou linha € calculado, aproximadamente, em um tergo do espago ocupado pela
cena; 3. As cenas, em geral, apresentam trés faces: a primeira 2 esquerda, a segunda ao fundo e a terceira
a direita; 4. Essas faces denominam-se laterais e fundo; 5. Cada lateral ¢ dividida em trés partes assim
chamadas: esquerda baixa, esquerda meio e esquerda alta, ou direita baixa, direita meio e direita alta; 6.
O fundo tem igualmente trés denominagdes: fundo esquerdo, fundo meio e fundo direito. 7. A esquerda
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Dentro dessa codificagdo teatral rigorosa,
a autonomia e o espago de criagio de Eduardo
Victorino talvez fossem pequenos. Na maioria
das vezes, seu trabalho devia restringir-se 4 boa
disposigao dos méveis e dos acessérios no pal-
co, a0 auxilio ao eletricista na execugio da luz
(na época, a ribalta ainda prevalece), A decisio
final sobre os figurinos, em geral de responsabi-
lidade dos protagonistas, e especialmente ao pla-
nejamento da circulagio desenvolta dos atores,
de preferéncia sem tropegos. “Papel bem mar-
cado, meio caminho andado”, observa Décio de
Almeida Prado ao referir-se 2 competéncia mai-
or do ensaiador, que é “extrair de tal movimen-
tagdo o mdximo rendimento cémico ou dram4-
tico” (Prado, 1988: 16).

A primeira vista, o dominio técnico do
métier e a arte de movimentar o ator e enfatizar
0 texto 530 0 que mais importa ao teatro do pe-
riodo, que atende 4s demandas de um especta-
dor sequioso por acompanhar enredos e artis-
tas, projetando um perfil de recepgio definido,
cuja face mais visfvel é exibida por cronistas, ar-
ticulistas e criticos teatrais dos principais perié-
dicos de Sdo Pailo e do Rio de Janeiro. Sinto-
nizados com os interesses do espectador e fidis
ao sistema teatral em que se incluem, seus co-

mentdrios limitam-se, em geral, 4 descricio do
enredo das pegas e a um jufzo sumdrio de valor
sobre os atores, com pouca ou nenhuma aten-
a0 aos recursos cénicos, cuja operagio ¢ atri-
buida ao ensaiador.

Apesar disso, o que a imprensa elogia em
A mendiga de Sio Sulpicio , espeticulo referido
h4 pouco, € o cuidado com os cendrios do quin-
to ato, telSes pintados pelo “distinto cendgrafo
Oliveira Camdes”, que reproduzem a praga pa-
risiense de S. Sulpice, para a execugio dos quais
o zelo realista de Victorino mandara vir foto-
grafias de Paris. O ensaio geral talvez tenha sido
fundamental para garantir a eximia execucio da
cena “Rapto e Incéndio”, parte do segundo qua-
dro da pega, em que o ensaiador imita o efeito
de uma granada incendiando o palco, sem du-
vida recorrendo aos segredos espetaculares das
mdgicas, que na certa dominava bem.

Além de referir-se aos engenhos de Vic-
torino, o articulista do Jornal do Comércio dis-
crimina as fungbes exercidas pelo artista na
Companhia Dias Braga, comentando que o es-
petdculo fora “ensaiado ¢ encenado pelo préprio
tradutor, que é o diretor de cena da companhia”.
Para ndo deixar dividas quanto ao emprego da
terminologia, no dia seguinte 2 estréia o mes-

ou a direita sdo encontradas pela esquerda ou direita do espectador; 8. A posigio do ator, na cena,
obedece a um ndmero de ordem, quando nio estd s6; 9. Esse ntimero ¢ contado da esquerda para a
direita; 10. A numeragio obedece também aos planos ou linhas. Por isso, podem estar Joaquim a 1,
Antonio a 2 e Maria a 3, no primeiro plano ou linha; Fernando, Manoel e Ester em iguais nimeros, no
segundo plano ou linha; e Raquel, Paulo e Pedro em idéntica numeragio, no terreno plano ou linha;
11. Dentro da numeragio, um personagem pode ocupar o nimero 2 ou 3 superior, sem que por esse
fato tenha necessidade de mudar de plano ou linha. Superior quer dizer mais para o fundo; 12. Subir
ou remontar é o movimento de caminhar para a parte superior da cena; 13. Descer ou vir 4 cena é a
agdo de vir para a boca de cena; 14. Extrema esquerda ou extrema direita € o ponto terminal da cena,
junto aos reguladores; 15. Passar é o movimento que o ator executa quando vai ocupar um ndmero
diferente daquele em que estava; 16. Saida falsa é o ato de parar ou retroceder depois de ter ameagado
sair por uma porta ou pelo espago entre dois rompimentos; 17. Tomar cena é a agio de ganhar o centro
do palco, quando se est4 a um dos lados ou ao fundo, ou ainda o ato de se afastar para o fundo, ou 4
sua frente, em face a0 espectador.” In: ap. cit, Sio Paulo, Livraria Teixeira, 1936, p. 10-3. Além desse
livro, Eduardo Victorino escreveu outros estudos sobre teatro, como Compéndio da arte de representar,
Arte dramdtica, estudo sobre a regeneragio do teatro no Brasil, Atores e Atrizes, O problema do teatro no
Brasil.




mo articulista volta a referir-se elogiosamente ao
“ensaiador e diretor de cena” da companhia
Dias Braga, que “ensaia e prepara, apesar da
época, pegas novas sobre pegas novas, lutando
com a linica arma possfvel contra a indiferenga
do publico™.

A confusio terminoldgica ¢ interessante
por lembrar um comentirio de Anatol Rosen-
feld no estudo “Que é mise-en-scéne?”. Tratan-
do do teatro moderno, o ensafsta observa que a
encenagio estd longe de ser uma simples mar-
cagdo de lugares do ator no palco ou uma defi-
ni¢do de deslocamentos do elenco — atribuigbes
do ensaiador, pode-se acrescentar. De acordo
com Rosenfeld, o encenador define uma con-
cepgao que garante o equilibrio integral da rea-
lizagdo, cuja finalidade ¢, em dltima instincia,
interpretar o espfrito da pega. Logo em segui-
da, o autor registra o comentirio que interessa
a este argumento, referindo-se ao contexto do
teatro brasileiro: “No Brasil usam-se termos
como ensaiador, diretor de cena e encenador
sem muita discriminagio, visto que freqiiente-
mente as fungdes se relinem numa s6 pessoa’
(Rosenfeld, 1993: 81-2).

Ainda que se situe no limite temporal
oposto ao do teatro brasileiro pré-moderno, a
observagio perspicaz de Rosenfeld aplica-se 4
montagem de A mendiga de Sdo Sulpicio. Afi-
nal, nesse trabalho Eduardo Victorino é tratado
pela imprensa, indiscriminadamente, como di-
retor de cena, ensaiador e encenador. Mas ¢
bom notar que a mise-en-scéne mencionada pe-
los articulistas tem pouco a ver com a operagio
que Rosenfeld e outros estudiosos como André
Veinstein, Bernard Dort e Jean-Jacques Roubi-
ne conceituam. E consenso entre nossos histo-
riadores que a encenagio nio ¢ prdtica corrente
no teatro brasileiro do principio do século XX,

onde o encenador nio tem autonomia criativa,
movimentando-se em um sistema altamente
codificado. Mesmo assim, o teatro contempo-
rineo de Victorino chama de mise-en-scéne o
trabalho do ensaiador, que opera e aciona uma
mecinica cénica previsfvel.

E o que faz também o portugués Augus-
to de Mello, autor de um dos mais importantes
manuais de diregdo, editado em 1890. Mello
usa o termo mise en scéne para referir-se A fun-
¢do do ensaiador que, segundo acredita, deve
complementar no palco o que o autor dramdti-
co escreveu na pega (Mello: 1890). O que nio
significa, como observa Gustavo Déria, que esse
ensaiador fosse um encenador no sentido mo-
derno do termo, responsabilizando-se pela au-
toria de uma concepgio particular do texto dra-
mitico. O termo indica apenas a existéncia de
um responsével pelo “arranjo de cena”, uma es-
pécie de “contra-regra de luxo”, nas palavras do
historiador (Déria, 1975: 6-7).

Contra-regra de luxo ou chefe de servico
do palco, como quer Sousa Bastos, o fato ¢ que
a atribui¢do de fungdes exclusivamente técnicas
ao ensaiador é em parte responsével pela data-
¢io tardia da encenagdo brasileira, em geral lo-
calizada em 1943 e associada 2 figura de Ziem-
binski na encenagdo de Véstido de Noiva. No
entanto, pesquisas recentes sobre o movimento
teatral brasileiro das primeiras décadas do sécu-
lo XX tendem a relativizar essa paternidade, re-
conhecendo em Renato Viana, Alvaro Moreira
e Fldvio de Carvalho alguns precursores da en-
cenagio moderna.

Ainda nio ¢ possivel dizer se 0 mesmo
vale para Eduardo Victorino, que se insere
numa pritica bastante definida de trabalho tea-
tral, em que o ensaiador tem papel restrito
como criador autdbnomo, exercendo mais o ar-

5  Teatros musica, Jornal do Comércio, Rio de Janeiro, 15 de janeiro de 1900, p. 3.

6 Ver a respeito, por exemplo, Ivens Thives Godinho, Renato Viana: educador e dramarurgo, dissertagio

de mestrado, Uni-Rio, 1998.
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tesanato que a concepgio integral de um proje-
to estético, como acontece com o encenador
moderno. No entanto, alguns aspectos do tra-
balho de Victorino sem diivida fazem dele uma
figura de transigdo. Especialmente se pensarmos
no artigo “Cem anos de Teatro. A mecinica tea-
tral e a arte de encenagio”, reproduzido aqui em
fac-simile da revista Ilustragio Brasileira.* No
texto publicado nos nimeros de outubro, no-
vembro e dezembro de 1922, as referéncias a
vérios criadores do teatro moderno, entre os
quais o duque Georges Saxe-Meiningen, Antoi-
ne e Gordon Craig, revelam uma erudigio tea-
tral e uma atualidade surpreendentes se consi-
derarmos a data de edigdo e as relagbes que nos-
so artista estabelece com seus contemporaneos.

Talvez o texto seja a primeira tentativa,
por parte de um ensaiador radicado no Brasil,
de tragar a genealogia de seu trabalho, historian-
do o que chama de “movimento de inovagao da
arte de encenar”. Olhando dessa perspectiva, €
um deleite para o estudioso do assunto acom-
panhar o relato do autor, que principia na

“Opera dos Vivos”, de 1733, onde se represen--

tavam as pegas de Antonio José da Silva, o Ju-
deu. O ensaio historiogrifico continua na refe-
réncia 3 “Nova Opera” de Manuel Luiz, ao
“Real Teatro de S. Jodo”, inaugurado por D.
Jodo VI em 1813, e ao “Teatro S. Pedro de Al-
cintara”, de 1926, dados que se mesclam a
apontamentos sobre as cenografias de Debret,
as atuagdes de Lucinda Sim&es, os maquinismos
de Anisio Fernandes e especialmente os ensaia-
dores que antecederam Victorino e foram seus
mestres na arte de encenar. O capitdo Berardo,
do “tempo de Jodo Caetano”, Emilio Doux, fa-
lecido em 1876, e Luiz Candido Furtado Coe-
lho (1931-1890), que “tiraram 2 representagio
a énfase e o cunho melodramdtico, imprimin-
do-lhe uma expresso mais natural”. Dias Bra-

ga (1846-1910), Adolpho de Faria (1842-1924)

¢ Jacintho Heller (1934-1909), que dominava
a arte de movimentar “os coros e as massas de
figuragio”, sdo os nomes que nosso autor rela-
ciona, associando-os a artistas de companhias da
época, como Guilherme da Silveira (1846-
1900), Ismenia dos Santos (1840-1918), Soa-
res de Medeiros (1855-1921) e Brandio (1845-
1921), sem deixar de ressaltar, na defesa de sua
especialidade, que esses atores nunca exerceram
a fungio profissionalmente, mas foram levados
a fazé-lo pelas “circunstincias de momento”.

Além do interesse como fonte documen-
tal de um perfodo, “Cem anos de teatro” sur-
preende pela articulagio esparsa de um projeto
teatral, que talvez Victorino nunca tenha reali-
zado a contento, mas sem duvida o aproxima
das propostas naturalistas de André Antoine no
Théitre Libre de Paris, como nota, alids, Galan-
te de Souza, ao registrar que o ensaiador, “ins-
pirado em Antoine, foi, nos fins do século pas-
sado, o pioneiro da remodelagio da cena brasi-
leira” (Sousa:1960,573). Ao longo do texto, na
retrospectiva histérica da encenagio, depois de
mencionar Wagner e os Meininger, elogia o
grande modelo da “arte de encenagio nova”, que
considera seu mestre: “Antoine esfor¢cou-se em
fazer viver os personagens no teatro, tal como
se vestem € movem, como andam e gesticulam,
como falam e vivem na vida real; mais ainda,
pretendeu por sutis artificios de encenagio, pela
luz crua ou difusa com que iluminava esses mes-
mos personagens e pela disposigio dos acessé-
rios, dar a cor sentimental e como que a alma
do meio no qual evolufam”.

Na seqiiéncia do artigo, Victorino define
melhor suas intenges naturalistas, ressaltando
que, a despeito das convengdes teatrais necessd-
rias, encenar é “dar a impressdo de realidade”.
Referindo-se a0 “estado rudimentar” da ence-
nagio na época de Jodo Caetano, sublinha que
esse teatro ¢ incapaz de reproduzir “o meio ma-

O fac-simile do artigo de Eduardo Victorino (p. 182-9) foi preparado para esta edigio pelo professor
Fausto Viana, do Departamento de Artes Cénicas da ECA-USP.
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terial e fisico no qual evoluem os personagens”.
No desenvolvimento da argumentagio ¢ ainda
mais explicito, quando afirma que as leis da en-
cenagio dividem-se em suas partes. Enquanto a
primeira diz respeito aos atores, que exprimem
sua visio da vida quando “interpretam homens
e mulheres nas evolugbes cénicas”, a segunda
refere-se s varidveis do ambiente refletidas no
palco, especialmente “os usos e costumes da raga
¢ do meio social”.

Provavelmente Eduardo Victorino teve
acesso A “Causerie sur la mise en scéne”, em que
Antoine funda a prdtica e a teoria da encenagio
moderna, ao distinguir, como nosso ensaiador,
duas partes da encenagdo: uma delas material,
relativa 4 constitui¢do do cendrio, que serve de
meio a agio, ao desenho e ao agrupamento das
personagens, e a outra imaterial, que diz respei-
to 2 interpretagio e ao movimento do didlogo.

Para nio deixar margem de duvidas quan-
to A filiagdo de seus pressupostos, Victorino con-
clui que a encenagdo deve pautar-se pela verda-
de, fidelidade, precisdo e exatiddo, e pelo domi-
nio do movimento, que exterioriza “as paixoes
e os pensamentos da multiddo” e contribui para
dar ao publico “a impresso de realidade trans-
portada para o palco”. Como se nio bastasse,
empresta uma citagio literal de Antoine, regis-
trando a famosa mdxima do encenador francés
que, influenciado por Zola, afirma que os cend-
rios tém no teatro a fungio que as descrigGes
tém no romance, e cabe A encenagio concretizar
no palco esse relato do meio. Na versao de nos-
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so ensaiador, a “arte da encenagdo principiou a
ter um grande valor porque, forgoso € convir, a
encenagio real ¢, para o teatro, o que a descri-
¢ao ¢ para o romance. A cena deve dar a im-
pressio exata do ambiente em que se desenrola
a agdo, determinando os hdbitos dos persona-
gens pela sua posigio no decorrer dos atos”.”

Para referendar a elei¢io de Antoine
como “ilustre mestre”, na teoria e na prética,
Victorino reporta-se a seu trabalho de ensaia-
dor na companhia Dias Braga, onde tratou de
“remodelar a encenacio entre nés”. De acordo
com suas informagdes, a reforma acontece a par-
tir da encenagio de Quo Vadis , que o préprio
Victorino adaptou do romance de Henryk
Sienkiewicz, ¢ A Honra, de Sudermann, ambas
estreadas em 1902, e se completa nas tempora-
das oficiais de 1912 e 1913, do Teatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro, que atestam o quanto
havia se aprimorado na mecinica e na arte da
encenacio.

Em relagio a Quo Vadis, menciona a pes-
quisa de vdrios meses que antecedeu a encena-
¢do, e que visou “a época histdrica, 4 recons-
titui¢do de lugares, 4 indumentdria” e lhe per-
mitiu encenar a pega em pouco mais de
quarenta dias. Quanto 4 encenagio de A Hon-
ra, é Arthur Azevedo quem confirma as impres-
s6es de Victorino sobre a filiagdo de seu traba-
lho, comparando sua montagem 4 de Antoine,
que apresentava a mesma pega na excursio de
1903. “O drama de Sudermann foi o ano pas-
sado posto em cena pela companhia Dias Bra-

7 Em O Naturalismo no teatro, Zola observa que “as descrigdes nio tém necessidade de ser levadas ao
teatro; af se encontram naturalmente. A decoragio no é uma descrigio continua, que pode ser muito
mais exata e surpreendente que a descrigo feita num romance?”, in Emile Zola, O Romance Experi-
mental e o Naturalismo no Teatro”, trad.Célia Berrettini, Sio Paulo, Perspectiva, 1982, p. 131-2. Na
“Causerie sur la mise en scéne”, de 1903, Antoine afirma: “Do meu ponto de vista, a encenagio mo-
derna deveria ter no teatro o papel que as descrigdes tém no romance. A encenagio deveria — e esse é o

caso mais frequente hoje — nio somente fornecer a moldura exata 4 agio, mas determinar seu cariter
- verdadeiro e constituir sua atmosfera”. André Antoine, “Causerie sur la mise en scéne”, in Jean-Pierre
Sarrazac e Philippe Marcerou (org.), Antoine, l'Invention de la Mise en Scéne, Paris, Actes Sud/Centre

National du Théitre, 1999, p. 108.
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ga. Anteontem era a ocasido de um confronto
tremendo entre os nossos artistas e os artistas
dirigidos pelo homem universalmente aponta-
do como um grande renovador da arte dramé-
tica, pelo célebre Antoine, consagrado pelas
maiores ilustragdes do nosso tempo. Pois bem:
o confronto foi honrosfssimo para os artistas do
Recreio Dramdtico. Nio quero com isto dizer
que representassem a pega melhor que os artis-
tas franceses, conquanto Ferreira de Souza, no
papel do velho Heineck, me parecesse muito
mais completo que o seu colega do Lirico; des-
contada, porém, a diferenca do meio, do am-
biente, da educagio, do estimulo, dos recursos
e, sobretudo, da disciplina, a palma caberia aos
nossos”.8

As intengdes naturalistas de Eduardo Vic-
torino firmaram-se durante a década e reapare-
cem na temporada do Teatro Municipal, que o
ensaiador menciona em seu artigo. A partir de
1° de outubro de 1912, como diretor e ensaia-
dor da Companhia Dramdtica Nacional, Vic-
torino encena seis originais brasileiros: Quem
ndo perdoa, de Jilia Lopes de Almeida, O canto
sem palavras, de Roberto Gomes, A bela mada-
me Vargas, de Jodo do Rio, O Dinbeiro, de Coe-
lho Neto, O Sacrificio, de Carlos Gées e Flor
Obscura, de Lima Campos. Referindo-se aos es-
petdculos, lastima ndo ter suprimido as luzes da
ribalta, “essa barreira absurda que se interpée
como um obstdculo entre o publico e o ator”,
pois o sistema de luz do teatro, recentemente

inaugurado, nio permitia tal ousadia. Apesar
disso, destaca os melhoramentos que introdu-
ziu na encenagio das pegas brasileiras sem, no
entanto, especificé-los.

Talvez se referisse & pesquisa de campo
que antecedeu a encenagio de O Canto sem Pa-
lavras, peca simbolista de Roberto Gomes, que
compde o repertério da temporada oficial. Em
depoimento prestado por ocasido da estréia, em
10 de outubro de 1912, Gomes relata que, hd
cerca de dois meses, estivera em Petrépolis com
Eduardo Victorino e o cendgrafo Angelo Laza-
ry para ver ‘o cendrio do Buisson”.? Uma re-
portagem publicada pelo jornal do Comércio, as
vésperas da estréia, confirma a pesquisa do en-
saiador, ao informar que o “admirdvel cendrio
de Lazary, com dgua de verdade”, foi idealizado
ap6s uma estadia do cendgrafo com Eduardo
Victorino e o préprio Roberto Gomes na Cré-
merie Buisson, em Petrépolis, “para pesquisar o
local onde o dramaturgo ambienta o segundo
ato da pega”.10 O desejo de reprodugio fiel do
local da agio teve sucesso, pois os artigos que
acompanham a estréia fazem constantes referén-
cias 2 tentativa de reprodugio de um “trecho da
vida” no palco!l. Diante da evidente inten¢io
de representagio fiel do meio, reforgada pela m4
traducdo da “tranche de vie” naturalista, € inevi-
tdvel reconhecer que a encenagio brasileira do
principio do século XX, a julgar pelas propos-
tas de Eduardo Victorino, teve ambigées maio-
res que a mera marcagao de atores.

—

8 No livro Idéias teatrais no Brasil, Joio Roberto Faria publica o texto de Arthur Azevedo, “Antoine”,

p. 657-70. O excerto estd na p. 661.
9 A Gazgeta de Noticias, 9 de outubro de 1912.

10 “Teatros e Musica”, Jornal do Comércio, 9 de outubro de 1912, p. 7.

11 A4 Epom, 10 de outubro de 1912, p. 4.
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