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RESUMO

Esta pesquisa desenvolve uma reflexdo sobre a obra cenografica do italiano Gianni
Ratto, no periodo inicial de sua atuacdo no Brasil, compreendido entre os anos 1954 e
1964, a partir das encenagdes O canto da cotovia, de Jean Anouilh, A Moratéria, de Jorge
Andrade e O Mambembe, de Arthur Azevedo, a0 mesmo tempo em que apresenta uma
retrospectiva de sua carreira e introduz fatos relevantes da cenografia brasileira na
primeira metade do seculo XX. Baseada nos registros historicos dos espetaculos
enfocados, a andlise investiga, na obra do cendgrafo, indicios da introducdo e
consolidacdo de uma nova préatica cenografica no pais, voltada para a encenacgéo, e a
valorizacdo da cultura nacional por um artista estrangeiro.

Palavras Chave: Gianni Ratto. O canto da Cotovia. A Moratdria. O Mambembe.



ABSTRACT

The present dissertation aims to reflect upon the scenographic work of Italian artist
Gianni Ratto, during his initial period working in Brazil, between 1954 and 1964, by
analyzing the staging of the following plays: L’Alouette, written by Jean Anouilh, A
Moratdria, written by Jorge Andrade, and O Mambembe, written by Arthur Azevedo. It
will also present a review of his career, introducing facts which are relevant to stage
setting in Brazil on the first half of the 20" century. Based on historical documents
regarding the theater performances above mentioned, this analysis will search for, in the
work of the scenographer, evidence for the introduction and consolidation of a new
practice for theatrical scenery in this country, and it will show the high regard this foreign
artist had for Brazilian culture.

Keywords: Gianni Ratto. O canto da Cotovia. A Moratéria. O Mambembe.
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INTRODUCAO

A idéia desta pesquisa surgiu a partir da percepcdo, na época em (ue cursava a
graduacdo em cenografia, da necessidade de um aprofundamento sobre as questdes que
dizem respeito a historia da cenografia brasileira, e dos vacuos existentes nesta mesma
histéria. Na busca por este conhecimento surgiram indicacfes de novos caminhos, que
vieram a esbocar este estudo. E possivel definir a participacio de cenografos estrangeiros
na cena nacional, até a primeira metade do século XX, como um fato decisivo no
desenvolvimento desta arte no pais, técnica e conceitualmente. A leva de profissionais
estrangeiros que vieram trabalhar no Brasil no periodo pos-segunda guerra mundial
representou para mim um foco de interesse especial, considerando que o periodo marca o
inicio de uma pratica cenogréfica voltada para a encenagdo. A caracteristica inovadora
inerente a este periodo e a constatagdo da forte presenca, entre os profissionais
estrangeiros que se transferiram para o Brasil, de cenografos italianos, foram condutoras
do desejo de investigar, inicialmente, a colaboragédo destes profissionais para a cenografia
brasileira.

O interesse do estudo voltou-se para o trabalho desenvolvido por Gianni Ratto (1916-
2005), cenografo milanés de formacdo autodidata, que se revelou uma figura muito
interessante, por seu envolvimento com a cena brasileira e pela qualidade e importancia
dos trabalhos de sua vasta obra. Comecou a atuar no pais nos anos 1950 e sua
identificacdo com o Brasil o levou a escolher o local para viver, permanecendo no pais até
o final de sua vida.! A sua capacidade em absorver as questdes locais e fazer com que um
sentimento de brasilidade emanasse de suas encenacfes, criou um diferencial entre o
artista e seus compatriotas. A atuacéo de Ratto no Brasil se mistura com a prépria historia
do teatro moderno nacional. Sendo assim, 0 objetivo desta pesquisa € abordar o trabalho
desenvolvido por Gianni Ratto como cendgrafo, no periodo inicial de seu trabalho no pais,
refletindo o seu processo de criagdo, para possibilitar uma ampliacdo do campo de

conhecimento tedrico e técnico na area de cenografia.

Definido o periodo de interesse da pesquisa, que se justifica pela ja citada importancia

histdrica dos anos cinquenta para a nossa cena - década em que ha a consolidacdo de uma

N

Este estudo foi iniciado em 2004, ano em que Gianni Ratto completou meio século no Brasil. O artista veio a
falecer no penultimo dia de 2005, dez meses ap6s o inicio oficial da pesquisa, por ocasido do meu ingresso no
curso de Mestrado em Teatro da UniRio.
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ruptura com antigas formas de representacéo, iniciada no decénio anterior e a introducéo
de uma nova idéia de elenco e de novas concepcdes cenograficas - busquei estabelecer as
encenacdes mais representativas da carreira do artista, nesta fase. Para este recorte levei
em consideracdo a opinido do proprio Ratto, manifestada em entrevista concedida ao
jornalista Yan Michalski para o Jornal do Brasil, publicada em 08.08.1982, onde o
encenador define sua trajetoria no Brasil por fases: A primeira estaria compreendida entre
a inauguracdo do Teatro Maria Della Costa, em 1954 e o fim da Companhia Teatro dos
Sete, em 19642 Este periodo de dez anos foi, segundo o artista, um “[...] perfodo criativo,
pautado pela visdo de alta qualidade na escolha do repertdrio e na realizacdo cénica, sem
preocupacles politicas nem vanguardistas”; A segunda fase se situa entre 1964 e 1970,
periodo em que o artista realizou encena¢ées com o Grupo Opinido e fundou o Teatro
Novo, projeto que foi interrompido pela ditadura militar, levando o artista a sair de cena
voluntariamente por um ano; A terceira fase se inicia com o espetdculo Abelardo e
Heloisa, dirigido por Flavio Rangel em 1971, que marca o inicio de “um periodo onde foi
fundamental o debate de valores e a necessidade de participar efetivamente da vida
politica e do processo cultural do pais”. Nesta fase Gianni Ratto realizou varios
espetaculos importantes, com destaque para Gota D’agua, de Chico Buarque e Paulo
Pontes. Esta entrevista foi concedida em 1982, e o artista faleceu em 2005, o que significa
gue nos vinte e trés anos que se seguiram a mesma Gianni Ratto viveu outras fases de seu
trabalho.

O primeiro periodo destacado pelo artista se aproximou do periodo historico que
despertou inicialmente meu interesse, definindo o recorte: esta pesquisa se daria através da
andlise da cenografia das pecas: O canto da cotovia, A Moratéria e O Mambembe.
Considerei também a importancia historica destes espetaculos em sua carreira e o fato das
pecas apresentarem cenografias muito distintas, o que confirma o ecletismo do artista. As
trés encenacdes possuem, além da insercdo na década de 1950, outro ponto em comum:
Gianni Ratto atuou simultaneamente como cendgrafo e diretor, fato que proporcionou aos
espetaculos uma unidade estética caracteristica de uma nova forma de teatro e mostrou-se
fértil para a analise cenogréafica das mesmas. Os trés espetaculos, ao mesmo tempo em que
sdo marcos historicos do teatro nacional, possuem uma escrita cénica diferente entre si e

representativa das mudancas que ocorreram no periodo, estando as mesmas inseridas em

2 A companhia encerrou suas atividades oficialmente em 1966, mas Gianni Ratto desligou-se do Teatro dos
Sete em 1964.



12

uma fase do artista marcada pela experimentagéo e pelo reconhecimento de uma nova
cultura.

A montagem de O Canto da Cotovia, de Jean Anouilh, pela Companhia Maria Della
Costa em 1954, oportunizou a vinda de Gianni Ratto para o Brasil e foi a sua primeira
direcdo teatral. O espetaculo, considerado revolucionario por critica e publico, marca a
inauguracao do Teatro Maria Della Costa, em S&o Paulo. A segunda peca, A Moratoria, de
Jorge Andrade, € sua primeira montagem de um texto brasileiro, inserida na pesquisa por
evidenciar o interesse do artista na dramaturgia nacional e por delinear afinidades
profissionais que o levariam a retornar definitivamente ao Brasil, apds um afastamento de
aproximadamente um ano, para realizar justamente O Mambembe, de Arthur Azevedo e
José Piza. A peca, encenada em 1959, resgata o autor Arthur Azevedo no ano do
cinquentenario do Teatro Municipal do Rio de Janeiro e inaugura a Companhia Teatro dos
Sete, da qual Ratto foi um dos fundadores.

Atraveés do levantamento e estudo iconografico, observacdo de relatos, testemunhos e
criticas, propus uma investigacdo sobre estas cenografias, reveladoras de uma nova forma
de encenagdo, que viria influenciar e até mesmo nortear o trabalho das geracdes
posteriores.

Esta pesquisa foi organizada em quatro partes. O capitulo | — Cenografia e cendgrafos
apresenta e introduz o leitor no campo da arte cenografica. Em Uma reflexdo sobre
cenografia, busco definir conceitos referentes a propria cenografia, a partir de teorias de
pensadores do espaco cénico - especialmente Adolphe Appia e Edward Gordon Craig,
mestres que exerceram uma importante influéncia no trabalho de Ratto - introduzindo as
questdes que formam a base da moderna cenografia desenvolvida no século XX.

Considerando que o estudo tem como objeto a figura de um cenografo italiano, no
topico A presenca dos estrangeiros na cena teatral brasileira procuro situar a participacao
de diversos profissionais estrangeiros que aqui vieram exercer seu oficio no periodo apds a
segunda grande guerra mundial, influenciando e sendo influenciados pelos artistas e pela
cena local.

Em A cenografia brasileira na primeira metade do século XX procurei reunir fatos
definidores de um panorama da cenografia nacional a fim de localizar (e contextualizar) o
estado da arte no momento da chegada de Gianni Ratto ao pais. As fontes utilizadas foram
livros de histéria do Teatro Brasileiro, ja que na bibliografia existente publicada néo
encontrei um exemplar ou capitulo que tratasse especificamente da cenografia brasileira, e

em profundidade. Esta compilacdo sistemaética e cronoldgica de dados que se encontram
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dispersos pretende colaborar com a diminui¢do da lacuna existente e contribuir com
pesquisas futuras.

No capitulo Il, Gianni Ratto entra em cena, objetivo apresentar a vida e a trajetdria
do cenografo, desde o seu primeiro contato com a cenografia, em O despertar do artista -
Caminhos e motivacGes, passando pelo periodo em que atuou intensamente na Europa -
Teatro na Italia Pos Guerra - e fazer uma retrospectiva, lancando um olhar sobre os
questionamentos que o levaram a se transferir para o Brasil em Navegar € preciso.

O capitulo Il trata das duas pecas encenadas pela Companhia Maria Della Costa,
buscando definir nestas montagens indicativos de um processo de trabalho que marcaria o
envolvimento do artista com a cultura nacional e subsidios para as transformacoes
ocorridas posteriormente na cena teatral brasileira. Localiza-se neste momento a
valorizacdo do autor nacional e a introducdo de uma idéia de encenacao.

O capitulo 1V é dedicado a montagem do espetaculo O Mambembe, com a Companhia
Teatro dos Sete, companhia carioca formada como resultado de anseios surgidos na época
em que os atores que formariam o seu nucleo principal e o encenador trabalharam juntos
na CMDC, definindo-se entdo o conceito de grupo. A cenografia € analisada a partir das
primeiras concepg¢des do artista para Opera, ainda na Itdlia, onde inaugurou a técnica de
ampliacOes de aquarelas, trazendo para esta montagem de O Mambembe os antigos teldes
pintados representativos do periodo em que viveu o autor Arthur Azevedo, através de uma
apropriacdo moderna da cenografia tradicional.

GIANNI RATTO afirmou que:

As exposicles de cenografia, os livros a ela dedicados, documentam, na melhor
das hipéteses, o aspecto formal de uma idéia que somente foi viva no momento
em que alguém — dono provisorio das palavras do autor [...] — integrou-se ao
espetaculo, iluminado pela presenga de um publico ansioso por participar de um
acontecimento previamente orquestrado. A cenografia e o figurino tem uma
vantagem sobre os outros aspectos do espetaculo, que, uma vez acabado, é
irrepetivel: o projeto, o desenho, o croqui sobrevivem, mas, por estarem separados
do espetaculo propriamente dito, assumem as caracteristicas das artes plasticas;
admiramos entdo, se for o caso, a elegancia de uma gravura, a criatividade de uma
roupa, a beleza pictérica de uma prancha: quer dizer, criamos uma meméria
ficticia do que talvez possa ter sido um espetaculo e emprestamos ao TEATRO®
uma dimensdo estética, suporte de seus valores poéticos e historicos. (RATTO,
1999: 60).

A idéia exposta pelo artista, de que o espetaculo, irrepetivel, s6 pode ser

compreendido no momento da representacio, é extremamente interessante. E justamente a

* O grifo é do autor.
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permanéncia dos registros da cenografia e seu respectivo resgate que tornam importante o
trabalho desta pesquisa. Também acredito que o teatro, enquanto arte efémera, sé existe no
momento mesmo da representacdo. Quando o espectador sai do teatro, pode levar consigo
um sentimento causado pela peca, algumas falas do texto, a musica do espetaculo e a
imagem deste. Esta imagem pode ser diferenciada de espectador para espectador de
acordo com a sua propria bagagem cultural e o sentimento causado pela montagem
assistida. Os desenhos, os figurinos, as fotografias, os registros audiovisuais, as criticas e
0s depoimentos séo testemunhos desta arte efémera. Testemunhos que dao legitimidade a
esta imagem. Estes registros, carregados de vida, talvez ndo sejam representativos
enquanto nocdo de espetaculo, como afirmou o artista, mas acredito que sejam registros
ndo sO representativos da arte cenografica, como documentos repletos de indica¢es que
definem uma linha de pensamento de processo de criacdo, assim como revelam
procedimentos caracteristicos de uma época. E principalmente através da reunido e analise
destes significativos documentos historicos, que me propus a tragar o inicio da trajetoria
do cenografo Gianni Ratto no Brasil, com a intencdo de colaborar com 0 necessario
trabalho de preenchimento das lacunas existentes na historiografia da cenografia

brasileira.
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CAPITULO | - CENOGRAFIA E CENOGRAFOS

1.1. Uma reflexdo sobre cenografia: alguns conceitos e teorias.

A cenografia existe desde o surgimento do préprio teatro. Desde sempre 0 homem
procurou inserir elementos na cena teatral com intencdo de funcionalidade ou
embelezamento. A partir da definicdo da figura do encenador em fins do século XIX,
foram desenvolvidos conceitos e teorias que impulsionaram novas concepgoes
cenograficas e tracaram um caminho inédito para a arte do espetaculo. A nova
conceituacdo do espetaculo principia uma revolugdo no campo cenografico. A cenografia
deixa de existir somente como imagem pintada, estrutura arquitetbnica ou como um
complexo mecanismo de producdo de ilusdo para, reformulada, se incorporar
definitivamente ao espetaculo como elemento colaborador e integrante da prépria idéia de
encenacao.

De acordo com Patrice Pavis “A encenacdo proclama a subordinacdo de cada arte a
um todo harmonicamente controlado por um pensamento unificador”.(PAVIS, 1999: 123).
A tarefa do cendgrafo, para o tedrico francés “é assistir 0 encenador para encontrar uma
escritura (ou uma linguagem) cénica”.(PAVIS, 1999:131).

Os conceitos de encenagdo e escritura cénica estéo inter-relacionados nas definicdes
de Pavis, quando afirma que a encenacdo consiste em transpor a escritura dramatica do

texto para uma escritura cénica e que:

[...] a escritura cénica nada mais é do que a encenagdo quando assumida por um
criador que controla o conjunto dos sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza
suas interacBes, de modo que a representacdo ndo é o subproduto do texto, mas o
fundamento do sentido teatral (PAVIS, 1999: 132).

Gianni Ratto (1999) parte do significado do termo grego skenographia®* para eleger a
palavra scenografia a fim de definir universalmente este aspecto da cena. Scenographia
passa a assumir o valor de escritura do espetaculo, significando para o artista, a defini¢éo
inicial de um projeto que incorpora todos os aspectos de uma montagem. Segundo Pavis a
escritura cénica contém todas as possibilidades de expressdo da cena, que inclui o ator, 0

espaco e o tempo. E cenografia é

* O grego skené significa cena e o radical graphia deriva do verbo gréaphein, que significa desenhar, pintar,
descrever. O significado etimoldgico da palavra cenografia seria desenho da cena, descri¢do da cena.
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[...] no sentido moderno, a ciéncia e a arte da organizacdo do palco e do espago
teatral [...] Hoje, a palavra impde-se cada vez mais em lugar de decoracédo, para
ultrapassar a nogdo de ornamentacdo e de embalagem que ainda se prende, muitas
vezes, a concepcao obsoleta do teatro como decoragdo. A cenografia marca bem
seu desejo de ser uma escritura no espaco tridimensional (ao qual seria mesmo
preciso acrescentar a dimensdo temporal) e ndo mais uma arte pictérica da tela
pintada, como o teatro se contentou em ser até o naturalismo (PAVIS, 1999: 45).

Gianni Ratto defende uma cenografia despojada e sugestiva quando afirma:

Simplicidade é o lema ao qual devemos nos ater; uma adjetivacdo decorativa pode
nos levar melancolicamente a orgasmos de prancheta, mas o projeto assim
concebido revelara sua inconsisténcia dramatica. Por qué? Porque uma cenografia
somente é “bela” quando deixa de ser gratuitamente bonita, assimilada como
devera ser pelo espetaculo, lembrada como um dos detalhes interpretativos do
texto, amalgamada no contexto geral de um projeto em construcdo [...] Cenografia
evolutiva? Que se transforma dentro de sua estrutura tridimensional para
modificar um espaco que parecia definido e estdvel na medida em que o
espetdculo processa seus ritmos e desenvolve seus desenhos dramaturgicos? Por
que ndo? O ator, com sua movimentacdo, ndo define e altera dimensionamentos e
energias espaciais? [...] O espectador tem uma capacidade de intuicdo que lhe
permite ir além da visualidade proposta pelo espetaculo que estd sendo
apresentado. O comportamento desse espectador é o equivalente ao de um leitor
que, seguindo as descrigdes literdrias de um romance ou de um conto, imagina e
“vé” 0 que estd sendo narrado como se os lugares e 0s espagos estivessem & sua
frente. [...] A proposta visual do espetaculo deveria sugerir e ndo impor, abrindo
espaco para a criatividade de quem estd assistindo (RATTO, 1999: 24-25).

As palavras de Gianni Ratto vdo ao encontro de outra interessante defini¢do de Patrice

Pavis: o conceito de espaco dramatico. A capacidade de intuicdo do espectador seria

justamente a sua capacidade de criar um espago dramatico, que de acordo com Pavis:

[...] é o espago dramatdrgico do qual o texto fala, espaco abstrato e que o leitor ou
espectador deve construir pela imaginacdo [...] € um espaco construido pelo
espectador ou pelo leitor para fixar o &mbito da evolucdo da acdo e das
personagens; pertence ao texto dramatico e s6 é visualizavel quando o espectador
constréi imaginariamente o espaco dramatico [..] O espago dramatico
(simbolizado) e o espaco cénico (visto) misturam-se sem cessar em nossa
percepcdo, um ajudando o outro se construir, de modo que, ao cabo de um
momento, somos incapazes de discernir o que nos é dado e o que nés mesmos
fabricamos. (PAVIS, 2003: 132; 135).

Percebemos que a quebra com a estética visual da cena realista inaugurou, também,
um novo tipo de participacdo do espectador no espetaculo. A partir do momento em que a
cenografia deixa de ser descritiva, ela permite que o publico a crie em seu imaginario, ou
seja, 0 espaco sugestivo da cena possibilita ao espectador a criagdo de um espago
dramaético, em concordancia com a conceituacdo de Pavis. O espa¢o dramatico ndo é
concreto, so € visualizavel na imaginacao do leitor / espectador. Este espaco, construido na

imaginacdo, nunca se mostra ou se anula numa representacdo real do espetaculo.
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Os conceitos de Ratto e Pavis sobre a cenografia contemporanea tiveram as suas
sementes langadas na virada do século XIX, por dois homens que, com suas obstinadas
pesquisas sobre a cena, desenvolveram um pensamento tedrico que serviu de base para as
inovacOes cénicas que ocorreram no século XX e consolidaram a nocdo de encenacdo:
Adolphe Appia e Edward Gordon Craig. Estas teorias influenciaram notadamente o
pensamento artistico de Gianni Ratto, que declarou ter sido decisivo para a sua formacéo e
escolha profissional o encontro com a obra de Craig, no final dos anos 1920, em Génova.’
Ratto considerava o artista inglés um dos seus mestres.

O cenografo suico Adolphe Appia (1862-1928) baseou suas teorias de renovacdo da
cena no uso sugestivo da iluminacdo elétrica® e na presenca do ator como o elemento
central da definicdo de um espaco ritmico’. Appia defende o fim do mimetismo e do
historicismo que dominou a cena do século XIX e preconiza o esvaziamento do palco de
elementos decorativos® que o sobrecarregam inutilmente. A recusa ao caréter
bidimensional dos elementos que compdem a cenografia pictorica é um dos fatores que o
levam a conceber uma cenografia arquitetonica, onde formas e volumes reais possam ser
utilizados pelo ator. A cenografia precisa ser concebida em trés dimensbes - como é o
corpo do ator - por meio de elementos plasticos. Esta estrutura praticavel deve contribuir
para a expressividade da representacdo. Admirador da obra de Wagner, Appia analisou e
contestou a pratica desta mesma obra, que se constituia em uma continuacdo de habitos,
rotinas e técnicas impostas & representacéo lirica no século XIX.° O artista é um dos
pioneiros no uso dramatico da iluminacéo elétrica, e faz de suas experiéncias com a luz o

centro de seu modelo cenografico. Para Appia, as bases de uma cenografia moderna

® Trato deste assunto no capitulo |1 desta pesquisa.

® A luz elétrica foi instalada nos principais teatros europeus por volta de 1880. Hamilton Saraiva esclarece a
funcdo da luz na cena teatral da virada do século XIX: “A iluminagdo era considerada apenas um meio de
clarear o palco [...] Na fase realista da iluminacdo ndo havia nenhuma expectativa de a luz elétrica vir a ser um
meio de expressdo dramatica. Nesse momento a luz era, como todos os outros elementos do espetaculo, mais
um meio para aumentar a reproducao fiel da natureza”. (SARAIVA, 1992: 22).

” Appia colaborou com Emile Jaques-Dalcroze entre 1906 e 1926. Os espacos concebidos para o ator do curso de
Dalcroze contribuiram para os avangos de sua pesquisa. Odette Aslan explica a relagdo dos alunos com o
espaco no livro O ator no século XX: “[...] consciente do seu corpo, o aluno de ritmica toma consciéncia do
espaco, dos volumes. Criam-lhe obstaculos, tais como praticaveis, planos inclinados, escadas, para melhorar
seu senso de equilibrio e flexibilidade, tornam-no sensivel aos focos de luz, encaminham-no a assumir certas
posturas, fazendo-o usar uma tunica etc...” (ASLAN, 1974; 42).

8 “Para Appia, 0 palco cénico ndo deveria conter elementos que dispersassem a atencéo da platéia da figura do
ator, cujo corpo nao é considerado apenas um reflexo da realidade, mas sim a proépria realidade. O cendgrafo
deveria preocupar-se apenas em revelar a realidade do ator em cena”. (LIMA, Evelyn, 1999: 49).

% Sobre a obra do compositor alemdo Richard Wagner (1813-1883) Appia escreveu La mise-en-scéne du drame
wagnérien (1895) e La musique et la mise-en-scéne (1897). Vale citar que foi em uma representacdo de uma
Opera de Wagner no ano de 1876, em Bayreuth, que pela primeira vez as luzes da platéia foram apagadas.
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estavam na iluminacdo. A luz é o veiculo que permite realizar a utilizagdo do imaginério
do espectador como espaco da encenacéo.
Segundo Appia

Nosso palco é um espaco indeterminado e escuro. Evidentemente, em primeiro
lugar precisamos enxergar com clareza. Porém, esta é apenas uma condicdo
primordial, assim como o seria a simples presenca do ator sem a sua atuacdo. A
luz, como o ator, deve ser ativa. Para dar-lhe a categoria de um meio de expresséo
dramatica deve ser posta a servico do [...] ator, que é seu superior hierarquico, a
servico da expressao dramatica e plastica do ator. Suponhamos ter criado um
espaco conveniente para o ator. A luz terd a obrigacdo de servir tanto a um como
ao outro. [...] A luz é de uma flexibilidade quase milagrosa. Possui todos os graus
de intensidade, todas as possibilidades de cor, como uma palheta, todas as
tonalidades. Pode criar sombras, invadir o espaco com a harmonia de suas
vibragdes, exatamente como o faria a musica. Podemos possuir, gragas a ela, toda
a expressividade do espaco, se este espago for posto a servico do ator (APPIA,
catélogo de exposicdo Adolphe Appia 1862-1928, Zurique).

Ou seja, a experimentagdo de Appia coloca a presenca fisica do ator, seu volume, sua
mobilidade e expressividade como ponto de partida para a criagdo de uma composicao
espacial arquitetbnica ritmica que, junto com a iluminacdo sugestiva e a mdsica, dao
sentido a encenagdo. A movimentacdo do ator no espaco € determinada pela estrutura
ritmica do drama, fundada sobre a musica e as palavras. A partir das pesquisas de Appia a
luz assume um papel fundamental no novo conceito de espago cénico. E muito

interessante o0 pensamento de Appia sobre a cor e sua dependéncia da luz:

A luz é, no espago, 0 que 0s sons sdo no tempo: a expressao perfeita da vida. [...]
A cor, pelo contrario, € um derivado da luz; é dependente dela e, sob o ponto de
vista cénico, depende de duas maneiras distintas: ou a luz se apodera dela para a
restituir, mais ou menos movel no espaco e, neste caso, a cor participa do modo de
existéncia da luz; ou a luz se limita a iluminar uma superficie colorida, a cor
continua ligada ao objeto e ndo recebe vida sendo desse objeto e por variacdes da
luz que o torna visivel. Uma é ambiente, penetra a atmosfera e, como a luz, toma a
sua parte no movimento; esta, portanto, em relag@es intimas e diretas com o corpo.
A outra s6 pode agir por oposicao e reflexos; e, se move, ndo é ela que se move,
mas o objeto a que pertence; a sua vida ndo é porém ficticia como em pintura, mas
é na realidade, dependente. [...] estas distingBes sdo necessarias para o justo
manejamento da cor no espaco vivo e provam a diferenca que existe entre a cor
em pintura — ficcdo sobre a superficie plana - e a cor em acdo, distribuida
efetivamente no espaco (APPIA, 1919: 99-100).

Appia revoluciona a cena ao utilizar a iluminagdo como uma linguagem expressiva,
que cria espagos de luz e sombra, configura volumes e modela ambientes, alterando,

atraves destas possibilidades, a nocdo de espaco do palco. O artista deixou desenhos de

10 A partir de ROUBINE, 2003.
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projetos cénicos para a obra Wagneriana, mas estas cenografias s6 foram realizadas por
Wieland Wagner (1917-1966)* nos anos 1950 e 1960. Mesmo com poucas realizagdes
cénicas™, Appia influenciou com suas idéias o teatro moderno e contemporaneo de
maneira profunda e irreversivel.

Gordon Craig (1872 — 1966)* compartilha muitas idéias com o seu contemporaneo
suico. Ambos recusam a estética realista, a exatidao historica naturalista e a cenografia
pictorica e acreditam na sintese dos elementos da representacdo. Craig valoriza a figura do
encenador como responsavel pela unidade do espetaculo ao afirmar que “uma obra de arte

ndo pode ser criada se ndo for dirigida por um pensamento Unico”.

A arte do teatro ndo € nem o jogo dos atores, nem a pega, nem a encenagao, nem a
danca, ela é formada pelos elementos que a compdem: pelo gesto, que é a alma da
atuacdo; pelas palavras, que sdo o corpo da peca; pelas linhas e cores que séo a
prépria existéncia do cenario; pelo ritmo, que é o espaco da danca. (CRAIG,
1963).

Para Craig, o espetaculo deve ser um organismo Unico, que promova a fusdo de todos
os elementos que o integram. Esta organizacdo harménica é concebida e regida pelo
encenador, e entdo pode existir enquanto obra de arte.

As pesquisas de Craig, ao lado de Appia, va@o renovar a cenografia. Inspirados pela
teoria Wagneriana, buscaram realizar uma arte que se aproxima da musica, abstrata por
sua propria natureza. O espago cénico proposto por Craig também € um espaco
arquitetdnico ndo figurativo e despojado. E tem a caracteristica de ser um espacgo
atemporal, sugestivo e por isso mesmo rico de possibilidades expressivas. A cor é
utilizada de forma simbdlica. A cena concebida pelo artista € formada por um jogo de
volumes ressaltados pelo efeito do claro e escuro, que conferem movimento e ampliam a
profundidade da imagem cénica. Diferentemente de Appia, Gordon Craig, que teve por
objeto da maioria de seus estudos cenograficos a obra de Shakespeare, pode praticar as
suas idéias de forma efetiva em um razodvel nimero de representagdes. O artista buscou

solucBes para aumentar as possibilidades técnicas do palco italiano a fim de obter uma

! Neto de Richard Wagner, Wieland dirigiu o Festival de Bayreuth entre 1951 e 1966.

120 trabalho desenvolvido com Dalcroze resultou em alguns espetaculos, entre eles Orfeu e Euridice, de Gliick.
Neste periodo Appia desenvolveu os “Espagos Ritmicos”.

3 0 britanico Edward Gordon Craig foi encenador, ator, cendgrafo e teérico da cena. Nasceu em 13 de fevereiro
de 1872, em Stevenage, Hertfordshire, Inglaterra. Filho da atriz Ellen Terry e do arquiteto Edward William
Godwin, comecou a carreira de ator em 1889 no Lyceum Theatre de Londres. O nome artistico “Craig” foi
adotado neste periodo, porque o jovem ator ndo quis utilizar Terry, o sobrenome artistico da mée, atriz muito
conhecida em sua época, preferindo um nome “virgem”. A partir de 1900 comeca a desenhar cenografias e
desenvolver suas teorias sobre o espago cénico. Residiu na Italia no inicio do século XX, onde fundou uma
escola de arte dramatica em Florenca em 1913. Publicou diversas obras teoricas, entre as quais On the Art of
the Theatre (1911). Faleceu em aos 94 anos na cidade de Vence, Franca, onde residia desde 1931.
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imagem cénica em movimento, ideal este que originou a criagdo de um sistema de
trainéis' moveis. Estes trainéis possibilitaram modificar a estrutura formal da imagem
cénica.

De acordo com Roubine *“os screens devem poder ser manejados a vontade e permitir
uma fluidez das formas e volumes, fluidez que a luz, cortando as linhas retas, suavizando
os volumes, arredondando os angulos ou, ao contrario, pondo-os em evidéncia, tornaria
absoluta” (ROUBINE, 1998: 89). E ainda:

O palco ¢ dividido a maneira de um tabuleiro em uma série de elementos
independentes entre si, que podem aparecer num mesmo nivel ou elevar-se para
qualquer altura, em direcdo ao urdimento. Outros screens poderdo, inversamente,
descer do urdimento na direcdo do piso; outros ainda poderdo deslocar-se
lateralmente. Desse modo a cenografia constituida, conforme o desejo de Craig, de
um sistema de formas e volumes ndo figurativo ou, pelo menos, ndo imitativo,
podera ser modelada e modificada infinitamente, ainda mais porque a iluminagao
intervira para multiplicar ainda mais as possibilidades de transformacéo da
imagem cénica, permitindo notadamente arredondar e suavizar aquilo que a
geometria dos screens poderia ter de talvez demasiadamente rigido ou anguloso
(ROUBINE, 1998: 140).

Gordon Craig dedicou a sua vida as pesquisas teatrais: desenvolveu idéias sobre o
ator, o cendrio e a encenacgdo. O ator tem um papel fundamentalmente diferente na obra de
Appia e na de Gordon Craig. Se as teorias espaciais do artista sui¢co partiram do
pressuposto de que o ator deve representar em um espaco que estimule e favoreca a sua
expressao criativa, sem que nada neste mesmo espaco desvie a atencdo do espectador da
presenca fisica do ator e em consequéncia disso da propria atuacdo, Craig pensou
primeiramente no proprio espaco, em detrimento do ator. Pode-se afirmar que Craig
entendia 0 espago cénico de um espetaculo como uma obra autbnoma, que existe sem 0
ator e sem o texto. Os atores viriam depois do espaco e deveriam se integrar e se
acostumar a uma cenografia proposta. Em Appia, os atores eram estimulados a

descobrirem novos meios expressivos atraves do espagco especialmente proposto,

4 Sistema de screens de Gordon Craig. Usados pela primeira vez pelo artista na ovacionada montagem de
Hamlet, realizada com Stanislavski no Teatro de Arte de Moscou, em 1912. Um ano antes da estréia de
Hamlet (08/01/1912) o sistema foi usado, com a permissdo de Craig, por W.B. Yeats (1865-1939), no Abbey
Theatre, em Dublin. (Atualmente o Teatro Nacional da Irlanda). A palavra inglesa screen designa biombo,
tela, anteparo. Em grande parte dos livros consultados a palavra é traduzida para biombo, ou “espécie de
biombo”. Observando os desenhos de Craig para a encenagdo de Hamlet, percebi que os screens sdo o que
chamamos na cenografia brasileira pelo termo técnico “trainel” ou “tapadeira”. Ou seja, uma estrutura de
sarrafos de madeira (ou perfis de aluminio, ou ferro etc.) formando um suporte retangular vazado que é
revestido de tecido. De acordo com a regido do pais a nomenclatura sofre variagdes: em alguns locais
tapadeira é o elemento cuja estrutura é recoberta por madeira e ndo tecido (ou vinil, ou plastico etc.), em
outros o termo trainel serve para designar somente a estrutura da tapadeira, 0 seu “esqueleto”. Chamarei o
sistema de screens de Craig pela denominagéo “sistema de_trainéis”.
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concebido a partir de um estudo do volume corpdreo e do ritmo que colaboraria com a
movimentacao e interpretacdo do ator, ou seja, 0 espaco cénico criado por Appia partia do
ator e estava a servico do ator. O artista trata desta questdo e de sua recusa a cenografia

pictorica quando afirma que

[...] quanto mais a forma dramaética for capaz de ditar com precisdo o papel do
ator, tanto mais o ator tera direito de impor condic8es a estrutura do cenario, pelo
critério da praticabilidade; e, por conseguinte, tanto mais acentuado se tornara o
antagonismo entre essa estrutura e a pintura, uma vez que esta se encontra, pela
prépria natureza, em oposicdo ao ator, e impotente para preencher qualquer
condicdo que emane diretamente do ator. (APPIA, La musique et la mise-en-
scene: 15)

J& Craig chegou a suprimir o ator na sua teoria sobre a supermarionete™ e imaginou
um espaco cénico livre das limitagbes impostas por este. Chegou a sonhar com um
espetaculo onde o personagem seria a propria composicao espacial, com o seu volume, sua
movimentacdo e sua iluminagdo. Esta idéia de cenografia que se torna o préprio
espetaculo resultou no projeto desenvolvido por Craig em 1905, intitulado The steps, onde
o0 artista elabora inimeras possibilidades plasticas e dramaticas que podem ser obtidas
atraves de uma escadaria.

Adolphe Appia e Edward Gordon Craig criaram uma nova linguagem estética: foram
pioneiros no uso expressivo da luz e na criagdo de um espaco cénico tridimensional ndo
realista. Influenciaram com sua obra a vanguarda teatral europeia e a cenografia

contemporanea™®

1.1.1. Uma impressdo sobre a trajetéria do cendgrafo no Brasil

As revolugdes pelas quais a cenografia passou nos ultimos cem anos, desde a semente
lancada pelos inovadores no inicio do século passado até a atualidade, transformaram
consequentemente o papel do cendgrafo. No Brasil, inicialmente o cendgrafo era o
profissional que pintava “vistas”, ou que pintava “fundos”, termos utilizados para designar

os tradicionais teles. Era um artista que dominava as técnicas de pintura e as utilizava em

> Teoria em que, grosso modo, os atores seriam substituidos por uma marionete, elemento simbélico que,
desprovido de emocdes e sentimentos egocéntricos, resgataria o sentido cerimonial do teatro.

18 As teorias de Appia e Craig foram seminais para o trabalho desenvolvido posteriormente por Jacques Copeau,
Antonin Artaud, Meyerhold e Jean Vilar, mas foi no trabalho do cendgrafo tcheco Joseph Svoboda (1920-
2002), que estas influéncias se revelaram de maneira efetiva, principalmente nas cenografias que o artista
concebeu para Hamlet em 1960 e 1965.



22

grandes dimensdes. A cenografia era basicamente formada por painéis pintados’’ e os
pintores cendgrafos foram os responsaveis pela estética da cena, durante um periodo que
se estendeu até as primeiras décadas do século XX. Uma modificacdo ocorreu a partir do
final do século XIX, com a encenacdo dos dramas familiares: o decor'® passa a incluir
objetos que compunham a sala de uma residéncia. A partir deste momento, os telGes
passam a ser acompanhados por maéveis, luminérias, tapetes, loucas. Surge outro perfil de
profissional: o decorador de cena. O decorador escolhia os teldes que seriam (re)
utilizados'® em cena e distribuia méveis e aderecos pelo palco, sem preocupacdes com a
dramaturgia. A cenografia tinha a funcdo de complementar e embelezar o espetaculo. A
idéia de cenografia como uma arte integrada na encenacdo sé foi realizada efetivamente
no Brasil, a partir da montagem de Vestido de Noiva em 1943, com a cenografia de Tomas
Santa Rosa. O artista contribuiu para criar uma mentalidade nova em relacéo a cenografia

e a profissdo do cendgrafo. Santa Rosa afirmou que

[...] o cenario é tdo importante na ligagdo organica com o drama que, mesmo em
sua auséncia material, quando ndo esta representado por pintura ou construgdo que
o identifique, ele existe. E como suporte da realizagio dramatica. Uma parede lisa,
uma cortina, a caixa vazia do teatro podem tornar-se Cenarios expressivos...
(ROSA, 1953).

Com o caminho aberto por Santa Rosa, e com a nocdo de encenacdo chegando aos
poucos na nossa cena, através do conhecimento de intelectuais e principalmente através
dos encenadores estrangeiros que adotaram o Brasil no periodo da segunda guerra
mundial, o setor visual do espetaculo ganha uma nova importancia a partir dos anos 1940.
De uma colaboracéo inicialmente limitada o cenografo passa a integrar efetivamente a
equipe de criacdo do espetaculo, principalmente a partir da década seguinte. O “bom
gosto” importado das Companhias estrangeiras que aqui se apresentavam, foi reproduzido
nos anos 1950 com requintes luxuosos nas montagens do Teatro Brasileiro de Comédia e
por Companhias egressas deste, que tivessem condic¢Bes financeiras para realizar uma
producdo de porte. A ruptura com o estilo tradicional se deu em algumas produgdes
isoladas das décadas de 1940 e 1950, mas foi somente nos anos 1960 que o cendgrafo

Y7 Tratarei deste assunto no capitulo 1.3. desta pesquisa.

'8 Termo francés que foi utilizado no Brasil para designar o cenario.

19 A idéia de originalidade cenografica, onde uma cenografia é concebida especialmente para uma nova
producdo, s6 vai surgir a partir de um desejo de exatidao realista imposto pelas teorias naturalistas do inicio
do século XX. A necessidade da realizacdo, por parte dos cendgrafos, de uma pesquisa cénica, vai
inaugurar o habito, atualmente corriqueiro, de se conceber uma cenografia especifica para cada novo
espetaculo que entrar em cartaz. Este assunto sera tratado na secdo 1.3 deste capitulo.
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rompeu definitivamente com a estética e o espaco tradicional. A colaboracéo dos pintores
ainda foi a tdnica do evento ocorrido em 1954 em comemoragao aos quatrocentos anos da
cidade de Séo Paulo, onde foram criados e ativados ateliés de cenografia, comandados por
Aldo Calvo, orientador de toda a parte técnica do evento, que viabilizou a colocagdo em
cena do trabalho dos artistas plasticos. A partir dos anos cinquenta a cenografia e a
profissdo do cenografo evoluiram rapidamente. As técnicas europeias trazidas pelos
cenografos estrangeiros séo apreendidas pela primeira geracdo de cenotécnicos brasileiros.
Existia 0 maquinista, chamado inclusive no inicio do seculo XX de “puxa-vistas”, e 0
carpinteiro, mas a profissionalizacdo do cenotécnico se deu efetivamente a partir do
contato com o0s cendgrafos estrangeiros, muitos deles de procedéncia italiana, que
precisavam de mao de obra especializada para realizar as suas criagdes.

O papel do cenografo hoje é bastante diverso do papel desempenhado outrora pelo
pintor de teldes ou pelo decorador de cena. O préprio campo de trabalho da cenografia,
arte nascida no teatro, se ramificou em diversas diregdes. O cendgrafo é um profissional
que pode atuar no teatro dramatico e lirico, na danga, na televisdo, no cinema, nos shows
musicais. Pode trabalhar sem dramaturgia ou coreografia, criando ambientacdes e espacos
teméticos para eventos, festas, feiras, publicidade e exposi¢cdes. Adquire seus
conhecimentos em escolas de nivel superior e cursos especializados. Embasado em
conhecimentos tedricos e técnicos, o cendgrafo de hoje precisa estar em contato com 0s
novos materiais e as novas tecnologias, que oferecem possibilidades de criacdo
inesperadas. O conhecimento de artes plasticas, desenho arquiteténico e cultura geral,
naturalmente amparado por um estudo especifico de histéria e técnicas de cenografia,
continua sendo o pressuposto necessario para exercer a profissdo. No dominio das artes
dramaéticas, o cendgrafo € hoje o agente de uma arte visual integrada, dinamica e

multifuncional dentro da estrutura do espetaculo.

1.2. A presenca dos estrangeiros na cena teatral brasileira

A década de 1940 é o ponto de partida para uma importante colaboracdo de
estrangeiros que se dispuseram a trabalhar no Brasil. A presenca de diretores e cenografos
europeus na cena nacional foi decisiva para a renovacao do espetaculo, pois foi atraves do
trabalho destes profissionais que a figura do encenador, definidora de toda a trajetoria da

arte teatral no século XX, recebeu a sua devida importancia, modificando uma cena onde
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ainda imperavam as companhias de vedetes, comandadas normalmente pelo préprio ator
comico centralizador.

Estes europeus viram no Brasil a possibilidade de um reflugio da segunda guerra
mundial, deflagrada em 1939, e a promissora oportunidade de realizar um trabalho em um
mundo novo, em desenvolvimento, onde poderiam aplicar seus conhecimentos e
experimentar novos processos, desenvolvendo seus potenciais.

Um dos primeiros estrangeiros desta leva a se destacar entre nos foi o polonés
Zbgniew Ziembinski®®, que desembarcou no Brasil em 1941. Junta-se, no Rio de Janeiro,
ao grupo Os comediantes.?! Ziembinski introduziu a idéia de unificacdo do espetaculo
teatral, realizando um trabalho de equipe onde todos os elementos do espetaculo —
interpretacdo, cenografia, figurinos, iluminacdo, sonoplastia — estdo interligados
resultando em um conjunto harmonico. Com o grupo Os Comediantes realiza em 1943 o
espetaculo Vestido de noiva, montagem que é considerada por historiadores e criticos, 0
marco do teatro moderno brasileiro?”. A peca serviu de exemplo e inspiracio para outros
grupos.

Outros nomes estrangeiros, sobretudo oriundos da Italia, contribuiram para este fluxo
renovador que transferia para o encenador o eixo principal do espetaculo e inaugurava
uma nova preocupacdo com a estética visual da cena. Estas renovagdes significavam uma
possibilidade de modernizagdo da cena brasileira através do contato com 0s processos e
técnicas utilizados pelas vanguardas europeias.

O industrial italiano Franco Zampari (1898-1966), criador do Teatro Brasileiro de
Comeédia (TBC), contratou sistematicamente diretores estrangeiros para a Companhia. Em
1949 traz para o Brasil o primeiro e um dos mais bem sucedidos diretores do TBC: o
italiano Adolfo Celi®,

Ruggero Jaccobi chega ao Rio de Janeiro em 1946 e dirige para o Teatro Popular de
Arte (TPA), para a Companhia Procopio Ferreira e para o Teatro do Estudante do Brasil
(TEB). No final de 1949 transfere-se para S&o Paulo para ser o segundo diretor italiano da

20 Ziembinski (1908-1978) Ator e diretor polonés, veio para o Brasil fugindo do nazismo. Faleceu no Rio de
Janeiro.

2L \Ver DORIA, Gustavo (1975) e Revista Dionysos, n. 22, 1975.

%2 Trato da encenacdo de Vestido de Noiva na segdo 1.3. deste capitulo.

2% Adolfo Celi (1922-1986). Ator e diretor, trabalhou na Argentina antes de vir para o Brasil, aos 27 anos. Uma
das figuras fundamentais do TBC, ajudou a definir os rumos artisticos da primeira fase da Companhia. Ao
desligar-se da empresa, fundou, com Ténia Carrero e Paulo Autran, a Companhia Tonia-Celi-Autran
(CTCA). Celi também ocupou a dire¢do do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Permaneceu no pais até
1961.
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empresa de Franco Zampari, dirigindo diversos espetaculos tanto para 0 TBC como para
outras companhias. Tornou-se um dos principais criticos de teatro do Brasil.** Segundo
Yan Michalski “a sua maior contribuicdo para o teatro brasileiro foi como intelectual e
mestre [...] semeando uma inquietude intelectual que gerou frutos nas geracgoes
seguintes”®.

E importante ressaltar a influéncia do historiador Silvio D’Amico®. D’Amico foi o
mestre e mentor intelectual de toda uma geracao de artistas italianos. Fundou a Academia
de Arte Dramatica de Roma (Regia Accademia di Arti Drammatica di Roma), uma das
mais importantes escolas de teatro da Europa, que foi a base da formacéo de diversos
diretores, entre eles Adolfo Celi, Luciano Salce, Flaminio Bollini Cerri e Alberto
D’Aversa.

Luciano Salce (1922- 1989) também colaborou com o TBC, retornando para a Itéalia
apos quatro anos. Flaminio Bollini Cerri (1924-1978) dirigiu para o TBC e para o TPA,
inovando com a sua orientacdo os processos de ensaios dos atores. E mérito seu ter
encenado Bertold Brecht pela primeira vez no Brasil?’. Alberto D’Aversa (1920-1969),
critico, professor e diretor, instalou-se em Séo Paulo em 1956, contratado pela Escola de
Arte Dramética para lecionar interpretacdo. O artista belga Maurice Vaneau®® também

contribuiu intensamente em diversas areas do espetaculo.
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Ruggero Jaccobi (1920-1981) Encenador, tedrico, poeta, tradutor e critico italiano.Trabalhou na Folha da
Noite de 1952 a 1956, e no Suplemento Literario da Folha de Sdo Paulo (1956 — 1962). Entre as diversas
obras de Jacobbi publicadas, destaco A expressdo dramatica, de 1956 (em lingua portuguesa) e Teatro in
Brasile, de 1961. Foi diretor do departamento de Artes Dramaticas da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS). Jacobbi declarou que o periodo pos-guerra, na ltalia “era um momento de grande
fermentacdo teatral”. Segundo o encenador “Tudo estava mudado. Era preciso esperar, por vezes, para
organizar uma companhia [...] Mas quem teve a paciéncia de ficar (na Italia) ndo teve a extraordinaria
experiéncia que nds tivemos. Porém quem ficou teve uma carreira profissional em niveis, sobretudo,
econdmicos, que o Brasil daquela época ndo possuia [...] Mas (no Brasil) era possivel fazer experiéncias,
mesmo em bases técnicas, fazer experiéncias de criar, de lancar uma nova geracao de atores, um novo estilo
de cenografia. Todas estas coisas que na Italia eram muito mais dificeis, porque tudo isso ja existia [...] A
impressao que nds tivemos no Brasil é de que tudo, ou quase tudo, estava por fazer, que nds podiamos ser
ndo os continuadores de uma tradi¢do, mas também os criadores de alguma coisa nova” (RABETTI, 1989:
324, apud VANUCCI, 2000). Ruggero Jaccobi retornou a Italia em 1960.

MICHALSKI, Yan. Pequena Enciclopédia do Teatro Brasileiro Contemporaneo. Rio de Janeiro, 1989.
Enciclopédia de Teatro Itad Cultural, website.

Silvio D’ Amico (1887-1955). Tedrico, critico, professor e diretor italiano. Em 1934 transforma a Escola de
Recitacdo de Roma (Regia Scuola di Recitazione) na Academia Nacional de Arte Dramatica, que atualmente
recebe 0 seu nome: Accademia Nazionale d'Arte Drammatica Silvio D'Amico. Colaborou com diversos
jornais, revistas e publicagdes sobre teatro. Dirigiu e editou a Enciclopédia dello Spettacolo e a Storia dello
teatro drammatico.

%A peca foi A alma boa de Setsuan, com a Companhia Maria Della Costa, em 1958.
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Maurice Vaneau nasceu na Bélgica em 1926 e teve formacdo em teatro e artes plasticas. Integrou o Teatro
Nacional da Bélgica, com o qual excursionou pela América do Sul em 1955. A convite de Franco Zampari
dirigiu para 0 TBC A Casa de Cha do Luar de Agosto, de John Patrick, em 1956. Atuou como diretor, ator,
mimico, coredgrafo, bailarino e iluminador. Vaneau, que se naturalizou brasileiro, completou oitenta anos em
2006.
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Entre os cendgrafos contamos com a experiéncia de Aldo Calvo, Bassano Vaccarini,
Tullio Costa e Mauro Francini. Aldo Calvo chegou ao pais em 1947. Arquiteto, cenografo
e figurinista, foi diretor do departamento técnico do TBC, onde criou oficinas de
cenotécnica e cenografia. Também trabalhou para diversos outros grupos ao longo de sua
trajetoria no Brasil, assumindo também a reforma e construcdo de diversas salas teatrais.
Cendgrafo de grandes conhecimentos técnicos e capacidade criativa contribuiu com a
atualizacao das técnicas empregadas nos espetaculos nacionais.

Tullio Costa (1916), cenografo, gravador e pintor, formado pela Academia de Belas
Artes de Roma em 1945, trabalhou intensamente entre nés a partir de sua chegada em
1948 até a década de 1980, quando retornou a Italia; e Mauro Francini® foi cenégrafo fixo
do TBC entre os anos de 1952 e 1959. De acordo com Yan Michalski a saida de Mauro
Francini do Teatro Brasileiro de Comedia “coincidiu com a tomada de poder no TBC
pelos jovens diretores nacionais e completou de certa forma o processo de transferéncia do
saber dos mestres italianos para os aprendizes brasileiros”>".

Gianni Ratto veio para o Brasil quase uma década apos a histérica montagem de
Vestido de Noiva. A cena nacional procurava romper com antigos valores e a cenografia ja
estava em processo de evolugdo. Trés anos apds sua chegada, S&bato Magaldi escreveu
sobre ele o seguinte comentéario no jornal O Estado de Sdo Paulo:

Poucos profissionais serdo tdo dedicados como Gianni Ratto, confiando-se a criagdo
do espetaculo com seu generoso abandono. Ratto valoriza o ator, curva-se diante do
dramaturgo. Com sua mistica do teatro, esta fadado a desenvolver atividade pioneira
(MAGALDI, 01.1957: 5).

A influéncia dos artistas estrangeiros, especialmente a dos italianos é visivel em todos
0s setores do moderno teatro brasileiro. A atriz Fernanda Montenegro vivenciou a

experiéncia de trabalhar com vérios destes profissionais e afirmou, em entrevista, o

29 Bassano Vaccarini (1914 -2002) foi artista pléastico, cenégrafo, figurinista e iluminador. Instalou-se no pais em
1946 inicialmente como assistente de Aldo Calvo e em seguida como cenégrafo do TBC, empresa onde
atuou por trés anos realizando um trabalho de alta qualidade. Em 1954, comecgou a lecionar artes plasticas na
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo (FAU) da USP, onde organizou um curso de cenografia. Lecionou em
outras institui¢des e participou ativamente do movimento artistico nacional.

%0 Mauro Francini (1924) realizou um trabalho ininterrupto no periodo em que foi cenégrafo da Companhia de
Franco Zampari. Participou de cinco Bienais de Sdo Paulo (II, 11, IV,V e VI) sendo premiado na edi¢do de
1957 com o cenario A rainha e os rebeldes, de Ugo Betti. Ao voltar para a Italia no inicio da década de 1960,
comeca a lecionar na Escola de Arte Dramatica do Piccolo Teatro de Mildo.

3 MICHALSKI, Yan. Pequena Enciclopédia do Teatro Brasileiro Contemporaneo. Rio de Janeiro, 1989.
Enciclopédia de Teatro Itad Cultural, website.
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importante papel desempenhado por estes encenadores na formagdo de uma geracdo de
atores brasileiros:

NoOs todos éramos muito jovens, inexperientes. E além de fazer os seus
espetéculos estes diretores também nos formavam como atores, porque as
nossas escolas eram incipientes, tinham uma visdo de ensino muito
baseada no século XIX ainda. N&o existia modernidade. Esses diretores
estrangeiros, quando eles chegaram, trouxeram outra bagagem, vinham
com uma outra formagdo também, até uma formacdo, vamos dizer, dita
académica. Académica porque vinha de Academia de Arte Dramatica. E
aléem de fazer o espetdculo eles nos ensaiavam. NOs tivemos essa
felicidade. [...] Mas nesse primeiro p6s — guerra, neste primeiro pos-
segunda guerra, em que estes rapazes vieram para o Brasil todos eles com
uma grande formac&o intelectual e académica - eles achavam que a Europa
ndo ia se refazer tdo cedo, entdo muitos vieram para as Américas - eles nos
fizeram no sentido de que eles também ndo quiseram muito trabalhar com
os velhos atores, os chamados atores tradicionais de um teatro ja
codificado (MONTENEGRO, depoimento, 2007)*.

Com o0s seus conhecimentos académicos e a experiéncia adquirida na Europa, estes
profissionais estrangeiros fizeram aqui no Brasil uma verdadeira escola. Definiram o papel
do diretor e transformaram o modo de se fazer teatro; implantaram novas técnicas de
construcao e execucdo de cenografia e contribuiram para o reconhecimento do cendgrafo,
do iluminador e da importancia do ator. Ao pontuar, na proxima secdo deste capitulo, a
evolucdo da cenografia brasileira nos primeiros cinquenta anos do século XX, abordo o

processo mesmo onde se deu algumas destas inovacoes.

%2 Entrevista com a atriz Fernanda Montenegro concedida & pesquisadora em 13/02/2007, no Rio de Janeiro.
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3. A cenografia brasileira na primeira metade do século XX: Do teldo ilusério ao

espaco poético.

Com o objetivo de localizar o estado evolutivo da arte cenografica no periodo em que
foram realizados os espetaculos estudados nesta pesquisa, faco aqui referéncias a alguns
fatos indicadores de uma precursora vontade de modificagdo no aspecto visual da cena, e a
cenografos e grupos atuantes na cena brasileira na primeira metade do século XX, a fim de
apreender e definir um panorama da época.

A auséncia do encenador - figura que vai introduzir a idéia de unidade no espetaculo -
e a supremacia do primeiro—ator®®, caracteristicas do nosso teatro do inicio do século XX,
contribuiram para que a cenografia fosse durante este periodo um mero complemento
decorativo da cena — o décor - realizada por pintores que, oriundos de escolas de Belas
Artes, aplicavam as técnicas académicas de pintura em cavalete em suportes de grandes
dimensdes, de acordo com 0 modelo trazido pelas companhias estrangeiras que por aqui se
apresentavam. Objetos que se fizessem necessérios & cena eram “arranjados™* por
membros da companhia e introduzidos no espaco pelo ensaiador®, figura geralmente
escolhida entre os proprios componentes do elenco, que, entre outras responsabilidades,
definia a posicdo destes moveis e objetos na cena.

Se no Brasil as artes plasticas se modernizaram na década de 20, com 0 movimento
que gerou e ganhou expressdo na Semana de Arte Moderna de 1922%, as artes cénicas
comecaram a apresentar mudancgas efetivas somente a partir dos anos 1940. Nestes

quarenta anos, com excecdo de algumas tentativas isoladas de renovagdo da cena e

%3 E oportuno reproduzir Sabato Magaldi: “O texto torna-se mero apoio para a improvisagdo comica dos atores
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[...] Foi essa a caracteristica principal da dramaturgia em voga nas décadas de vinte e trinta, encenada pelas
companhias profissionais que se mantinham junto ao publico: permitir que os primeiros atores, que se
tornaram fidolos populares, dispusessem de um eshogo sobre o qual projetar a sua personalidade [...] A
improvisacdo de efeitos comicos, 0 gosto dos ‘cacos’, o desequilibrio do conjunto, ndo organizado em
verdadeira equipe, contribuiram para situar sempre em primeiro plano a figura do astro, senhor absoluto do
palco”. (MAGALDI, 1962: 194).

Foram introduzidos na cena objetos que complementavam a imagem pintada no teldo. Estes objetos
tridimensionais — moveis, lustres, objetos de decoracdo etc. - eram reaproveitados de outras produgdes,
emprestados ou permutados por lojas do ramo interessadas em publicidade.

% De acordo com Gustavo Déria “a feitura do espetaculo ficava a cargo de um ensaiador que, de um modo geral,

cuidava apenas da marcacdo da peca. E quando constava do programa a indicagdo de um responsavel pela
mise-en-scéne, tal fato ndo significava absolutamente a presenca de um metteur-en-scene no sentido exato da
palavra. Era apenas a indicacdo de alguém que se responsabilizava pelo arranjo de cena, [cuidava] da
disposigao dos moveis, quadros e flores, etc., uma espécie de contra regra de luxo”. (DORIA, 1975: 6).

36 A Semana de Arte Moderna ocorreu nos dias 13, 15 e 17 de fevereiro de 1922, no Teatro Municipal de Séo

Paulo. O evento reuniu escritores, masicos, pintores, arquitetos e escultores que ergueram a bandeira do
Modernismo, incluindo o Brasil no movimento de renovagdo cultural que se manifestava em todo o mundo.
Ver AMARAL, Aracy. Artes plasticas na semana de 22. S&o Paulo: Perspectiva, 1976.
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consequentemente da cenografia, o teatro brasileiro esteve praticamente & margem dos
movimentos renovadores mundiais, que, desde o inicio do século XX, rompiam com as
idéias proprias de um teatro antigo. A estética ilusionista herdada do século XIX ainda
vigorou em nosso pais por varios anos através de uma cenografia pictérica. A cenografia
era formada por teldes®’, normalmente do tamanho da boca de cena dos teatros,
acompanhados em alguns casos por ‘pernas’ e bambolinas®. Estes teldes buscavam,
atraves de pintura, reproduzir de maneira realista o local pedido pela cena. A cenografia
brasileira foi durante um longo periodo apresentada sob a forma do teldo bidimensional e
do mobiliario improvisado. A cenografia de gabinete (que normalmente reproduzia o
interior de uma residéncia) veio a seguir acompanhar o teldo. De acordo com Tania T.

Marcondes Bezerra

No Brasil, até a década de vinte, por questdes técnicas e econdmicas, ndo
tinhamos nem o cendgrafo e nem as firmas cenograficas *°, como eram conhecidas
na Europa. A falta de cendgrafos e de recursos econdmicos gerou o costume de
recorrer-se a um acervo cenografico preexistente (formado por telGes
confeccionados por cenografos improvisados) e, nele, selecionar elementos
cénicos condizentes com o tema do espetaculo. Nos grandes teatros da cidade de
Sédo Paulo, por exemplo, com o passar dos anos, acumularam-se milhares de tel6es
de diferentes companhias, formando um acervo significativo. Nestes, 0 maquinista
escolhia a sala de estar, o gabinete ou a montanha, ndo importando se o teldo
pedido para uma comédia tivesse pertencido a uma dpera importante, e se fosse,
portanto, facilmente reconhecido pelo publico. (BEZERRA, 1999: 7).

As teorias naturalistas, surgidas na Europa no final do século XIX, comecam a
influenciar a estética da nossa cena na primeira década do século seguinte. Se
anteriormente existia 0 habito entre as companhias brasileiras de reutilizarem tel6es

“deixados” nos teatros e somente as companhias mais abastadas encomendavam a pintura

%0 teldo é um grande painel pintado. A pintura era realizada em uma base feita de tecido ou papel a metro
emendado por tiras de tecido, que facilitavam a dobragem do mesmo sem danifica-lo. (BEZERRA: 1999, 8).

% Termos técnicos para designar elementos da caixa cénica italiana. Bambolina é um elemento cenografico
suspenso horizontalmente cuja funcdo é vedar a vara de iluminacéo e a visdo do urdimento pelo publico. A
bambolina que se encontra mais préxima a boca de cena é chamada bambolina mestre, ou regulador de boca
horizontal, e serve para definir a altura da boca de cena. Pode ser incorporada a cenografia, recebendo pintura
ou ndo. Pernas, também chamadas de reguladores verticais, sdo elementos posicionados no palco
verticalmente, que possuem a funcéo de vedar a visdo dos bastidores e delimitar a area cénica, regulando a
largura da boca de cena. O conjunto formado por dois reguladores e uma bambolina recebe o nome de
Rompimento. A intengdo de ndo revelar ao publico os instrumentos que produzem a ilusdo teatral esta
vinculada & eficiéncia e manutencdo desta propria ilusdo. A tradicdo ilusionista condicionou a evolugdo das
técnicas proprias do palco a italiana.

% As firmas cenogréficas européias a que se refere & autora correspondem aos ateliers de cenografia que
surgiriam por aqui algum tempo depois. Estes ateliers produziam cenarios por encomenda e também
vendiam ou alugavam painéis preconcebidos com motivos que serviam a um repertorio catalogado: jardins,
florestas, montanhas, marinhas, casarios, salas de palacios, grutas, construcdes em ruinas etc... De acordo
com Gianni Ratto, um legitimo atelier de cenografia esteve em funcionamento em 1954, no evento
comemorativo ao IV centendrio da cidade de S&o Paulo.
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de novos teldes para seus espetaculos, a partir do inicio do século vinte a cenografia ganha
uma nova importancia dentro do espetaculo, com a introducdo da pesquisa cénica: a busca
por um retrato fiel da realidade, pretendida pelos donos das companhias, faz com que 0s
pintores—cenografos se lancem em pesquisas antes de desenharem o0s croquis dos
painéis.*® A este desejo de rigor mimético devemos a introducéo da idéia de originalidade
na cenografia nacional. A partir desta necessidade de adequacdo ao real a cenografia passa
por um demorado processo de desenvolvimento: Se no inicio do século XX a idéia de
originalidade cenogréafica estava vinculada a uma exatid&o realista, quatro décadas depois
este conceito se inseria nas inovagdes advindas da conquista do diretor, que algcou a
cenografia a um veiculo de criagdo formal de um clima dramatico, a servico da totalidade
do espetaculo. A exigéncia da concepcao de um cenario original para cada nova pega se
tornou um habito que, nos dias atuais, estd totalmente incorporado ao processo de
producdo de uma peca teatral.

Em 1921 o cendgrafo Angelo Lazary*, inova a cena paulista ao inserir elementos
praticaveis na cenografia da peca Manhéas de sol, de Oduvaldo Vianna, produzida pela
Companhia Abigail Maia. A escada ndo era pintada e sim construida, possibilitando o uso
da mesma pelos atores, assim como a varanda da casa e as portas que “se abrem para o

jardim”. A cenografia faz uso do ciclorama® e de figuras pintadas em tecido, estruturadas

“ para a montagem da comédia Flores de Sombra (1916), de Claudio de Souza, representada pela Companhia de
Leopoldo Froes, o cendgrafo foi enviado ao interior de Sdo Paulo para pesquisar 0 ambiente que a peca
exigia. Reproduzo a nota publicada no jornal O Estado de Sdo Paulo em dezembro de 1916: “Apesar de
todos os esforgos empregados pela Companhia Leopoldo Froes para a rapida montagem da comédia Flores
de Sombra, s6 na proxima quarta-feira podera ela ser feita. Passando-se a agdo em uma fazenda paulista e
desejando a empresa que 0 cenario seja rigorosamente exato, enviou o cenografo a estudar no interior. Foi
isso que deu motivo a demora”.(apud MAGALDI; VARGAS, 2000). Magaldi e Vargas (2000) também
consideram um exemplo relevante desta busca pelo realismo a pe¢a O contratador de diamantes (1919), de
Afonso Arinos, representada por um grupo de amadores da sociedade paulista, onde foram utilizadas no
cenario do artista plastico paulista Wasth Rodrigues (1891-1957) pecas auténticas que definiram a riqueza do
minério de diamantes narrado no entrecho. As pecas de mobilidrio em jacaranda esculpido, a prataria e 0s
objetos de luxo foram emprestados por duas tradicionais familias paulistanas. Segundo a critica, Wasth
Rodrigues pesquisou e selecionou pessoalmente os objetos usados na produgéo.

*! Angelo Lazary (1887-1956) Carioca, estudou no Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e destacou-se por
seu trabalho constante como cendgrafo de Teatro de Revista.

*2 Ciclorama é o termo técnico para designar uma estrutura curva que, revestida de tecido (ou pléstico, ou vinil...)
sempre em tonalidades claras (azul claro, branco, off-white) recebe e reflete efeitos de iluminagdo a fim de
criar a ilusdo de espaco infinito. Este elemento ocupa a area do fundo do palco, e pode ser estruturado ou néo.
O ciclorama atual é uma adaptacao da criagdo original do espanhol Mariano Fortuny y Madrazo (1871-1949).
Fortuny, artista plastico, fotdgrafo, cendgrafo e figurinista, revolucionou as técnicas de iluminacgéo cénica ao
criar, em 1903, o Sistema Fortuny, com lampadas de luz difusa e em 1904, a Cdpula Fortuny, um sistema
cenografico que consistia em uma armacao construida em ferro, dividida em se¢des em forma de gomos, que,
recoberto com tecido, possibilitava receber efeitos de luz modificando a sua cor. A Cuapula Fortuny foi criada
com o objetivo de reproduzir mimeticamente o céu (ambiente exterior) no palco do teatro e também serviu
para otimizar a acustica.
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e recortadas que, sobrepostas a uma certa distancia do fundo do palco e com o auxilio da
luz, produzem a ilusdo de uma imagem tridimensional: a técnica do diorama.*®

E preciso mencionar as precursoras iniciativas cariocas de Alvaro Moreyra (1888-
1964) e Renato Viana (1896-1955) como tentativas que esbocaram uma inovagdo cénica.
O Teatro de Brinquedo® de Eugénia e Alvaro Moreyra contou na sua estreia em 1927
com a colaboracdo do pintor Di Cavalcanti; e Renato Viana®™ foi defensor da idéia da
escola para atores.

Nos anos 1930 ocorreram algumas tentativas significativas no sentido de renovar a
cena. O cendgrafo Henrique Manzo*®contribuiu com a evolugéo da cenografia brasileira
através de um trabalho pioneiro onde, além de conceber obras originais, modificou a
estrutura formal da cenografia entdo vigente. Participou de duas producbes que
introduziram novas propostas para o fazer teatral: as pecas Deus lhe pague (1932) e
Amor... (1933). A primeira, escrita por Joracy Camargo (1898-1973), foi representada
pela Companhia Procopio Ferreira e é citada por historiadores como um marco da cena
brasileira, por ser iniciadora de um teatro cuja dramaturgia levou aos palcos uma reflexdo
sobre conflitos sociais e questdes politicas. O sucesso da peca em uma cena teatral
dominada até entdo pela comédia de costumes - cujo objetivo era a distra¢do e o riso do
publico — abriu caminho para um avanco no campo da dramaturgia. Com relacdo a
cenografia, em Deus lhe pague a inovagdo estava nos temas “modernos” dos painéis

utilizados*’. Manzo rompe com o realismo ao conceber, para indicar a cena de exterior,

3 A partir de BEZERRA, 1999: 25-26.
“\/er DORIA, 1975: 19-37.
5 \Ver DORIA, 1975: 13-18.

46 Henrique Manzo (1896 - 1982). Paulista de Sdo Bernardo do Campo, foi cendgrafo e artista plastico. Estudou

no Liceu de Artes e Oficios de Sdo Paulo entre 1913 e 1917, data da conclusdo do curso. Participou da
fundacdo da Sociedade Paulista de Belas Artes em 1922 e lecionou pintura na Escola Paulista de Belas Artes.
Atuou como pintor e restaurador de telas do Museu Paulista da Universidade de Sdo Paulo (Museu do
Ipiranga), que conserva algumas de suas obras, entre elas uma série de pinturas a 6leo retratando a paisagem
paulistana do século XIX, realizacdo feita nos anos 20, a partir de fotografias tiradas por Militdo de Azevedo
(1837-1915) na década de 1860.

T Gustavo Déria afirma que “em certo periodo da Companhia Procépio Ferreira, é justo que se diga, ha que se
notar um desejo de renovacgdo no aspecto de seus espetaculos, ainda que somente através de cenografia,
enquadrando-a para isto dentro de um espirito ‘modernista’, muito ao gosto da época. Para tal fim, aquele
ator empresario apelou para pintores como Paim [Antonio Paim Vieira], Oswaldo Sampaio e Lula Cardozo
Aires no sentido de assinarem os cenérios. Tal fato representava, realmente, uma inovacgéo, pois 0 que
dominava eram os trabalhos de Jaime Silva, Angelo Lazary e seus companheiros (habeis artistas do mais
tradicional estilo, profissionais de larga experiéncia, incapazes, porém, de compreender a importancia de suas
contribuicdes dentro do teatro) que se caracterizavam pelo excesso de coloridos, derramado através de longas
paisagens nas chamadas cenas de ‘gabinete’, onde uma profusdo de araras e papagaios voava pelas paredes.
Ou, entdo, a ‘verdade’ de certos cenarios de exterior, executados no mais puro tom operistico. Nestas duas
modalidades, Jaime Silva e Lazary eram mestres, sendo que Hipo6lito Coulomb ja se apresentava um pouco
mais evoluido. E o grande campo de acéo de todos os trés era a Revista, quando as cenas de fantasia tinham
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um teldo abstrato inspirado no cubismo e usar nas paredes e no interior do gabinete,
elementos geométricos e moveis desenhados por ele especialmente para a peca, com esta
mesma inspiracdo. Mas é em Amor...*® peca escrita e dirigida por Oduvaldo Vianna
(1892-1972), que Henrique Manzo inova modificando a estrutura formal da cenografia. O
cenografo, sem usar o tradicional recurso dos tel6es pintados e maquinados verticalmente,
criou um cenario multiplo, para atender a proposta do texto - recebida como
revolucionéria - de realizar uma encenagdo em que o teatro se aproximasse de um filme
cinematografico. A cena, frontal, € dividida em cinco ambientes, sendo um central, mais
largo e com boa altura, e outros quatro laterais, dois a esquerda e dois a direita deste
gabinete central, sobrepostos como se uma cena fosse no “térreo” e a outra no “primeiro
andar”. Estes “nichos” dispostos desta forma possibilitavam ao publico observar as cinco

cenas simultaneamente. Sobre Amor... Décio de Almeida Prado (1917-2000) afirmou que:

[...] a novidade da peca consistia no desejo de livrar o teatro das restri¢des
costumeiras de espaco e de tempo. O cendrio dividia-se no sentido vertical e
horizontal, dando origem a cinco areas de representacdo e permitindo ao
espectador, por exemplo, acompanhar uma ligagdo telefénica em suas diversas
fases: primeiro, alguém fazendo a chamada, a seguir, a telefonista atendendo, e,
por fim, a campainha comecando a tilintar no outro extremo do palco. Os trés atos
habituais fragmentavam-se em 38 quadros, usando-se a iluminacéo, o corte da luz
por alguns segundos, como um pano de boca que funcionasse instantaneamente,
deixando correr sem outras interrupcdes o espetaculo. Era a maneira nacional,
menos sofisticada do que os palcos giratérios europeus, de competir com o
cinema, roubando-lhe um pouco de sua fluidez narrativa. (PRADO, 2001: 26-27).

A fundacdo, em 1938, do Teatro do Estudante do Brasil (TEB)*® por Paschoal Carlos
Magno (1906-1980) no Rio de Janeiro, vem confirmar a acdo inovadora das realizacdes
amadoristicas. Com 0 objetivo de divulgar os grandes textos da dramaturgia universal, o
animador cultural e diplomata Paschoal Carlos Magno forma um grupo de teatro amador
com inexperientes estudantes de cursos superiores, e convida a veterana atriz Italia Fausta
para dirigi-los “a maneira dos metteurs-en-scénes europeus”. Também a maneira europeia,

Magno pretendia que fossem concebidos cenarios e figurinos originais para cada produgédo

seus taldes recobertos de purpurina colorida, brilhando largamente & luz do mais modesto refletor” (DORIA,
1975: 7).

8 A peca Amor... escrita para a atriz Dulcina de Moraes, levantou a bandeira do divércio. Foi representada pela
Companhia Dulcina de Moraes - Manuel Durdes em setembro de 1933, no Teatro Boa Vista, em Sdo Paulo.
No ano seguinte, Amor... inaugura e faz temporada no Teatro Rival, no Rio de Janeiro, com a (nova)
Companhia Dulcina-Odilon.

9 \Ver Revista Dionysos n. 23, 1978.
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do grupo, o que infelizmente ndo ocorreu na primeira peca devido & escassez de verbas™.

De acordo com Déria, a estreia®" teve grande (e boa) repercussao nos jornais:

Esse teatro obteve ressonancia nacional. Impbs a presenca de um diretor,
responsavel pela unidade artistica do espetaculo. Valorizou a contribuicdo do
cenarista e do figurinista, trabalhando sob a orientacdo do diretor. Exigiu melhoria
de repertorio e maior dignidade artistica. Destruiu também o preconceito contra a
profissdo do teatro. Impds a fala brasileira no nosso palco, onde até entdo
imperava o sotaque lusitano. Abriu caminho, serviu de exemplo. (DORIA, 1975:
49).

Paschoal Carlos Magno chamou Esther Ledo (1892-1971) para dirigir o grupo na
temporada seguinte. A contribuicdo da atriz portuguesa recém-chegada da Europa foi
importantissima por inserir no teatro brasileiro uma nova forma de atuagdo dramaética, sem
0 uso do “ponto” e com uma nova Vvisdo sobre a preparagdo profissional do ator®’. Nas
duas montagens seguintes, a cenografia e os figurinos foram concebidos e realizados pelos
cenografos Sandro Polloni e Oswaldo Sampaio, tendo este ultimo desenhado também os
moveis de cena, que foram construidos especialmente para o espetaculo. Com a
transferéncia de Paschoal Carlos Magno para a Inglaterra, a direcdo do TEB fica, a partir
de 1940, com a escritora Maria Jacinta, e Esther Ledo continua dirigindo os espetaculos.
Se ndo houve grandes inovagdes na forma da cenografia, houve, no fim dos anos 1930,
uma mudanga de comportamento em relacdo a profissdo do cendgrafo e a propria
cenografia, com a consolidacdo da necessidade de uma cenografia original para cada novo
espetaculo.

Décio de Almeida Prado reconhece o progresso resultante das producdes inovadoras,

mas deixa transparecer sua melancolia ao fazer um balanco critico da década de 30:

Algum progresso se fizera, evidentemente. O espetaculo ganhara em amplitude e
flexibilidade, ndo se restringindo necessariamente a modesta sala de visitas da
comédia de costumes. [...] Mas ndo se tocara no essencial, na maneira do teatro
considerar-se, em si mesmo e em suas relagbes com o publico. Persistiam os
mesmos métodos de encenagdo, a mesma rotina de trabalho, a mesma hipertrofia
da comicidade, a mesma predominéncia do ator, a mesma subserviéncia perante a
bilheteria. (PRADO, 2001:37).

%0 A solucéo encontrada foi pedir emprestadas ao Teatro Municipal do Rio de Janeiro pecas de seu acervo:
cenarios, aderecos e roupas para 0s personagens secundarios. Somente o figurino dos intérpretes principais
pode ser confeccionado especialmente para a peca, a partir de desenhos feitos pela pintora Clotilde
Cavalcanti, que assinava Tilde Canti.

1 O TEB estreou com a peca Romeu e Julieta, de Shakespeare, em 28 de outubro de 1938, no Teatro Jodo
Caetano, no Rio de Janeiro.

°2 Esta nova visdo refere-se a introduc&o, em seu curso, de novos sistemas relativos a interpretaco. Esther Ledo
valoriza a voz do ator e sua postura corporal ao atuar, entendendo como tarefa deste ndo apenas decorar as
falas do personagem, mas criar verdadeiramente um papel expressivo.
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Paralelo a estreia do Teatro do Estudante do Brasil, articulava-se em fins dos anos
trinta, no Rio de Janeiro, um grupo formado por intelectuais e profissionais liberais que
viria a ser uma referéncia de modernidade para o teatro e a cenografia brasileira: Os
Comediantes. A direcdo do grupo estava a cargo de Brutus Pedreira (1904- 1964) e do
artista Tomas Santa Rosa>® (1909 -1956). O trabalho de Santa Rosa chamou a atenco
desde a estreia da companhia, em 1940.*A terceira producdo, uma remontagem da
primeira com direcdo de Adacto Filho e cenéarios de Bela Paes Leme, ja conta com a
participacdo do recém-chegado Ziembinski na funcdo de iluminador. A presenca do
diretor polonés foi fundamental para colocar o grupo em contato com a préatica das
tendéncias internacionais. No final de 1943, Santa Rosa e Ziembinski realizaram a
encenacdo da peca que seria considerada o marco inicial da modernidade: Vestido de
noiva®, de Nelson Rodrigues (1912-1980). A estrutura do texto, cuja agdo se passa em
trés planos — realidade, alucinacdo e memoria — permitiu que o diretor fizesse uma
montagem na linha expressionista e possibilitou ao cendgrafo a criagdo de uma nova
conceituacdo espacial. Sabato Magaldi ressalta a originalidade do dramaturgo ao

considerar a tematica do texto:

Quando as nossas pecas, em geral, se passavam nas salas de visitas, numa
reminiscéncia empobrecedora do teatro de costumes, Vestido de noiva veio rasgar
a superficie da consciéncia para apreender 0s processos do subconsciente,
incorporando por fim & dramaturgia nacional os padrdes da ficgdo. (MAGALDI,
1962: 218).

Santa Rosa concebeu a cenografia e os figurinos e Ziembinski dirigiu e iluminou,
introduzindo uma caracteristica dramatica a iluminacéo cénica ao utilizar 140 efeitos de
luz no espetaculo, numa época em que as pecas teatrais eram iluminadas por uma luz
central fixa.

De acordo com Cassio Emmanuel Barsante

Santa Rosa dividiu o espaco cénico em dois planos e amarrou os trés tempos da

peca: em cima, realidade; em baixo, memoria e alucinacdo. A fragmentacédo das
cenas e a sequéncia ndo cronoldgica dos fatos foram ligadas por esta concepcao

% Tomés Santa Rosa Junior nasceu em Jodo Pessoa, Paraiba, em 20 de setembro de 1909. Artista pléstico,
ilustrador, cendgrafo e figurinista, transferiu-se para o Rio de Janeiro em 1932, onde passou a residir
definitivamente. Faleceu em uma viagem a india, onde participava da Conferéncia Geral da Unesco, em 29
de novembro de 1956. Ver BARSANTE, 1993.

> A cenografia foi feita a partir de painéis moveis pertencentes & Comédia Brasileira, emprestados ao grupo por
Abadie de Faria Rosa, entdo diretor do Servico Nacional de Teatro (SNT). Santa Rosa aproveitou o sistema
de painéis disfarcando-os em reposteiros para a cenografia de A verdade de cada um, de Pirandello. Na
estreia, em 15 de janeiro de 1940, no Teatro Ginastico, esta cenografia recebeu aplausos do publico logo ao
abrir o pano, surpreendendo os atores que aguardavam para entrar em cena.

> Vestido de noiva estreou em 29 de dezembro de 1943 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro.
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genial de espaco e tempo, ordenando o que poderia ser um caos interpretativo [...]
No plano principal véria arcadas montadas com praticaveis sugeriram,
alternadamente, as diversas situacdes que sdo relembradas com a ajuda do espirito
de Madame Clessy, ponto de ligacdo entre o real e o imaginario [...] Couberam aos
spots isolar com feixes de luzes quadros que ora se passam no plano principal, ora
se desenvolvem no superior, ora dos lados. (BARSANTE, 1993: 47-51).

O espaco sugestivo construido em diferentes niveis, com os elementos arquiteténicos
sendo destacados alternadamente pela iluminacdo, abrigou a atmosfera dramatica
introduzindo o conceito de cenografia a servigo do texto e da totalidade do espetaculo. O
trabalho conjunto entre diregdo, interpretacdo, cenografia, figurinos, iluminagéo e
sonoplastia transformou a encenagéo de Vestido de noiva em um marco da renovagdo do
teatro brasileiro na sua totalidade. A partir desta montagem o verdadeiro significado da
palavra encenacdo comeca a fazer sentido entre nos, e uma nova relagdo entre cenografo e
diretor se revela possivel, ampliando o espac¢o criador do cendgrafo no resultado final do
espetaculo. Décio de Almeida Prado (2001: 40) percebeu este sentido quando afirmou que
“0 espetdculo, perdendo sua transparéncia, impunha-se como uma segunda criacao,
puramente cénica, quase tdo original e poderosa quanto a instituida pelo texto”.

Também no Rio de Janeiro foi representativa a atuacdo do grupo profissional Artistas
Unidos®®, fruto das iniciativas renovadoras empreendidas na cidade, fundado por Carlos
Brant em 1946.

Se no Rio de Janeiro, centro da atividade teatral brasileira até o inicio dos anos 1940,
0 teatro mostrava sinais de desenvolvimento e atualizacdo através da iniciativa de algumas
personalidades e de grupos de amadores, em S&o Paulo a situacdo era desoladora. No
inicio da década de quarenta o teatro em Séo Paulo passou por um periodo dificil: estava a
margem das iniciativas renovadoras surgidas nos anos anteriores no Rio, as temporadas de
companhias estrangeiras estavam suspensas em funcdo da guerra e a cidade chegou a ter
em funcionamento apenas duas casas de espetaculos, que recebiam companhias populares
oriundas da entdo capital federal. A industrializacdo gerou desenvolvimento a capital

paulista, que em 1945 j& era uma metropole cujo movimento artistico e cultural

% A Companhia Artistas Unidos foi uma organizagdo teatral de nivel profissional fundada por Carlos Brant e
Hélio Rodrigues a partir de um curso de teatro ministrado pela francesa Henriette Morineau. Brant convidou
Morineau para ser a diretora artistica e atriz do grupo que iria fundar “para oferecer espetaculos de qualidade
artistica cuidadosamente elaborados”. Os Artistas Unidos estrearam em outubro de 1946 com a pega Frenesi,
de Charles de Peyret-Chappuis e estiveram em atividade (com a colaboracéo de diversos diretores, além de
Morineau) por doze anos, até o falecimento de Carlos Brant em fevereiro de 1959. Sobre a cenografia
afirmou Doéria: “Os Artistas Unidos tiveram a colaboracdo de pintores e figurinistas de renome, o que fez
com que os espetaculos daquela organizacdo fossem sempre conhecidos como 0s que atingiam um aspecto
inconteste de boa qualidade em seu todo. Pintores e cendgrafos como Santa Rosa, Isabel Pons, Kalma
Murtinho, Gianni Ratto, Jodo Maria dos Santos e Banet Domingo emprestaram sua colaboragdo” (DORIA,
1975: 104).
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contribuiria para a recuperacdo do teatro como veiculo cultural e atingiria a desatualizada
cenografia local.”’

De acordo com Clévis Garcia, no inicio dos anos 40

A cenografia em S3o Paulo acompanhou a mediocridade geral [do teatro].
Desconhecia-se totalmente a integracdo do cenario no espetaculo, a sua fungdo e
os diversos estilos, que fizeram com que todos os movimentos de renovacgdo
teatral do fim do século XIX e do principio do século XX, tivessem como ponto
de partida a cenografia. [...] Em sdo Paulo, por volta de 40 a solucédo era facil:
chegava uma companhia a um teatro e o chefe dos maquinistas perguntava qual o
ambiente da peca. ‘E uma sala de estar’, dizia o diretor. E o chefe dos maquinistas
gritava para o encarregado dos urdimentos: ‘Desce um gabinete’. Ou entéo
tratava-se de um jardim: ‘Desce o terceiro ato da Aida’, determinava o maquinista
chefe em funcgBes de cenografo. (CRUZ; GARCIA, 1967).

Garcia credita ao movimento amadoristico paulista e ao teatro carioca 0 impulso
renovador da cena em Sdo Paulo, ao definir trés fatos acontecidos na década de quarenta
como responsaveis por deflagrar uma rea¢do contra a estagnacdo do teatro paulista. O
primeiro foi a criacdo e o trabalho desenvolvido por grupos de amadores. O Grupo de
Teatro Experimental (GTE)®®, fundado por Alfredo Mesquita (1907-1986) em 1942, inicia
suas atividades com espetaculos artisticos e revela o cenografo Clévis Graciano (1907-
1988). O Grupo de Teatro Universitario (GUT), de Décio de Almeida Prado, apresenta
cendrios de Graciano e da artista plastica e chargista alema Hilde Weber (1913-1994). O
Teatro Universitario do Centro Académico Horacio Berlinck, dirigido por Osmar
Rodrigues Cruz, revelou o cendgrafo e maquinista Francisco Giacchieri. O segundo marco
foi a temporada de Os Comediantes em 1947%°. E o terceiro foi a apresentacdo do também
carioca Teatro do Estudante do Brasil (TEB) no Teatro Municipal de Sdo Paulo em
1948,

> A partir de CRUZ; GARCIA, 1967.
*® O GTE esteve em atividade de 1942 a 1948. De acordo com seu fundador, Alfredo Mesquita, as atividades do

grupo tinham o proposito de “elevar o nivel das representacbes e montagens, do repertério, até entdo
humilimo, do teatro brasileiro”. (MESQUITA, 1980).

%9 Os Comediantes encenaram em S&o Paulo quatro pecas que apresentavam uma cenografia revolucionaria para

a época: Desejo, de Eugene O’Neill, trazia um cenario de cena simultanea de autoria de Eros Martim
Gongalves (1919-1973); Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues e A Rainha Morta, de Henry de Montherlant
apresentaram a S&o Paulo o cendgrafo Tomas Santa Rosa; e, completando o repertério, Era uma vez um
preso, de Jean Anouilh. As apresentacGes foram nos teatros Municipal de S8o Paulo, Teatro Santana, e
Teatro Boa Vista. Os Comediantes encerraram a sua trajetéria de grupo em novembro deste mesmo 1947,
apresentando uma remontagem de Vestido de noiva no Teatro Carlos Gomes, no Rio de Janeiro, com o0 nome
do grupo alterado para “Comediantes Associados”.

% O TEB apresentou a peca Hamlet, com direcdo de Hoffmann Harnish e cenografia de Pernambuco de Oliveira

(1922-1983). Pernambuco Gago Sacadura de Oliveira nasceu em Olinda e faleceu no Rio de Janeiro aos 62
anos. Cendgrafo, figurinista, pintor, dramaturgo e diretor, foi também professor e decano da UniRio. Iniciou
no Teatro do Estudante a convite de Paschoal Carlos Magno, estreando com Hamlet, sequido de Inez de
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Ao movimento de revitalizagcdo da cena teatral paulista juntou-se a iniciativa pessoal
do engenheiro industrial italiano Franco Zampari (1898-1966), que fundou em 1948 a
companhia que se tornaria uma das mais importantes que o pais ja teve: o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). Zampari instituiu um carater empresarial ao teatro: O TBC
possufa uma sede propria® e mantinha uma equipe de carpinteiros, maquinistas,
eletricistas, contra regras e costureiras. A empresa contratou diretores e cendgrafos
estrangeiros, na sua maioria italianos, comecando por Adolfo Celi e Aldo Calvo. O Teatro
Brasileiro de Comédia alternou montagens de textos classicos e comerciais sempre
tecnicamente bem cuidadas, iniciando a industria do espetaculo e imprimindo o sentido de
profissionalismo, contribuindo para a renovacio técnica® e formal do teatro brasileiro. A
cenografia dos espetaculos do TBC seguiu, em sua maioria, uma estética realista, e
reproduziu o requinte dos espetaculos europeus. Aldo Calvo descreveu a sua impressdo
sobre a cenografia realizada no TBC:
Do que posso me lembrar, a cenografia no Brasil, anterior ao TBC, era sobretudo
ingénua. O TBC, entre outras coisas, teve 0 mérito de mostrar outro tipo de
espetaculo: mais homogéneo e mais sofisticado, até entdo inédito no pais.[...]

Deve-se admitir que o sucesso (da Companhia) foi, em parte, devido aos seus
cendgrafos. (FERRARA; SERRONI, 1980: 27).

Ndo houve uma inovacdo estética significativa® (nem interesse em uma
experimentacdo formal), mas pode-se afirmar que as condi¢cdes financeiras e a

infraestrutura profissional da empresa, aliada & contratacdo de profissionais experientes®

Castro. A partir de 1950 inicia um trabalho pioneiro em cenografia de televisdo. Pernambuco de Oliveira
figura entre os mais importantes cendgrafos brasileiros.

% Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho uniram forgas (e capital) para transformar um casardo
situado a Rua Major Diogo em um teatro. Com um pequeno palco e uma sala para trezentas e sessenta e
cinco pessoas, a sede do TBC, inicialmente nomeado Sociedade Brasileira de Comédia, também contava com
sala de ensaios, guarda—roupa e escritérios. O Teatro foi inaugurado no dia 11 de outubro de 1948 com dois
espetaculos: La voix humaine, monoélogo de Jean Cocteau interpretado em francés por Henriette Morineau; e
A mulher do proximo, de Abilio Pereira de Almeida, representado pelo Grupo de Teatro Experimental. A sala
foi construida originalmente para atender aos grupos de teatro amador, mas pouco tempo depois da
inauguracdo Zampari organizou o primeiro elenco profissional do TBC, chamado Grupo de Arte Dramatica.
O TBC esteve em atividade por quinze anos.

62 A colaboragéo de Aldo Calvo, o primeiro cendgrafo a trabalhar no TBC, foi fundamental neste sentido:
Projetou o palco e instalou as oficinas de carpintaria e cenotécnica. Calvo, em depoimento, chama a atencao
para a inexperiéncia da equipe no periodo inicial do TBC: “[...] os técnicos (maquinistas, eletricistas,
iluminadores, contra-regras e cendgrafos) se defrontavam pela primeira vez com as incognitas da
cenotécnica, uma atividade da qual muitos provavelmente ignoravam a existéncia”. (FERRARA; SERRONI,
1980: 27).

%% Segundo o historiador Alberto Guzik “o traco caracteristico de toda a area visual do TBC é o realismo. [...] Os
caminhos novos ndo eram trilhados, mas os ja conhecidos eram levados a perfeicdo. Isso representou uma
opcao pelo teatro ilusionista, de mero lazer, onde as ambic¢des culturais caminhavam passo a passo com as
preocupacdes comerciais de seus responsaveis”. (FERRARA; SERRONI, 1980: 31).

® Foram cendgrafos contratados pelo TBC, além do ja citado Aldo Calvo: Mauro Francini, Bassano Vaccarinni,
Sofia Lebre Assuncdo, Carlos Giacchieri, Tullio Costa, Joseph Guerreiro, Sérgio Cardoso, Noémia Mourao,
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que coordenaram e formaram mé&o de obra especializada, foram fatores que possibilitaram
a concepgdo e construcdo de cendrios muito bem executados tecnicamente, tanto na parte
de maquinaria e cenotécnica, como nos acabamentos e aderecos. Projetar uma cenografia
para o palco original do TBC era uma tarefa que exigia conhecimento e estudo, pois 0
palco, em um imovel adaptado para o funcionamento do teatro, possuia duas colunas
centrais e tinha pequenas dimensdes. Décio de Almeida Prado comenta as caracteristicas
do palco da Rua Major Diogo em critica publicada no jornal O Estado de S&ao Paulo sobre
a montagem de O Mentiroso, de Goldoni, com direcdo de Ruggero Jacobbi e cenografia de
Aldo Calvo:

[...] O palco do Teatro Brasileiro de Comédia ndo tem altura, como ndo tem
espaco lateral para guardar os cenarios. E um palco sem caixa, se é possivel
conceber tal coisa. Pois nas méos de Aldo Calvo transforma-se: duas plataformas
giram, uma terceira avanga inesperadamente do fundo e eis o publico aplaudindo
freneticamente o milagre.(PRADO, 11.1949).

O comentério lisonjeiro de Prado a cenografia arrojada de uma das produgdes mais
marcantes do TBC nos faz pensar no avango das técnicas de cena empregadas na
Companhia, técnicas apreendidas na pratica de palco que deixaram como heranca a
capacitacdo de novos profissionais. Ainda ndo existiam escolas para a formacdo de
cendgrafos e técnicos. Mas no campo dos estudos da interpretacdo e da dramaturgia dois
acontecimentos marcaram o final do ano de 1948: a fundacdo da Escola de Arte Dramética
por Alfredo Mesquita, em Sdo Paulo, e a remodelacdo da antiga Escola Dramatica
Municipal do Rio de Janeiro por Renato Vianna, que criou um novo programa didatico,
contratou novos professores e rebatizou o0 nome da escola para Escola Dramética Martins
Pena.

A partir do TBC o teatro brasileiro se modificou rapidamente. A cena teatral paulista,
renovada, passa a ser o centro da producdo teatral nacional a partir do final da década de
quarenta. Na década de cinquenta vao se consolidar as modificacGes da cena ocorridas nos
anos anteriores a partir da iniciativa dos movimentos amadores. O surgimento de novas

companhias® amplia o mercado de trabalho do cendgrafo, que adquire novos

Rui Affonso, Jodo Maria dos Santos, Gianni Ratto, Napoledo Muniz Freire, Bela Paes Leme, Cyro Del Nero,
Darcy Penteado, Maria Bonomi, Marie-Claire Vaneau e Norman Westwater. O nome de Arquimedes Ribeiro
figura na maior parte das producdes, como executor de cenarios ou como maquinista-chefe. (Fonte: Pesquisa
de Maria LuUcia Pereira a partir de fichas técnicas do TBC. Revista Dionysos n. 25, set.1980).

% A criacdo de novas companhias também est4 associada ao surgimento e atuacdo do TBC. Diversos atores
egressos da empresa paulista uniram-se para formarem seu grupo préprio, como as Companhias formadas por
Madalena Nicol e Ruggero Jacobbi, a que reuniu Sérgio Cardoso, Nydia Licia e Leonardo Villar, a Cia.
Tonia-Celi-Autran, a Cia. Cacilda Becker e a Cia. de Thereza Rachel. (BRANDAO, 2002: 59).
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conhecimentos e se profissionaliza. A cenografia passa efetivamente a integrar o
espetaculo, agora unido pela direcdo de um encenador e condicionado ao texto
dramatargico.

Em 1954 o evento comemorativo pelos quatrocentos anos da cidade de Séo Paulo foi
uma oportunidade para o desenvolvimento da cenografia nacional, mas ndo houve um
trabalho de continuidade, ap6s as comemoracfes. Gianni Ratto posiciona-se sobre este
assunto, em um artigo publicado na revista Cultura:

Em 1954 deu-se em Sdo Paulo um acontecimento que poderia ter mudado todo o
rumo da cenografia nacional. Entre varias manifestacGes, foi organizado o Ballet
do 1V Centenério €, ao lado dele, surgiu o primeiro, Unico e Ultimo grande atelier
de cenografia, aderecos e indumentérias. O diretor responsavel pela montagem,
cenografo de fama internacional, projetista dos maiores palcos brasileiros hoje, foi
Aldo Calvo. A sala de cenografia ocupava a area total correspondente ao teto da
plateia do Teatro Municipal e permitia a realizagdo de cenarios de qualquer tipo e
tamanho. Ao lado de pessoas especializadas, foram colocados elementos novos,
que foram aprendendo enquanto colaboravam. Para 0s projetos cenograficos
foram convidados — e praticamente todos aceitaram - 0s maiores nomes da pintura
brasileira, desde Portinari até Lasar Segall, passando por Heitor dos Prazeres. Pela
primeira vez na histéria do teatro brasileiro as artes plasticas entravam no palco
pela porta principal. O que aconteceu depois disso? Nada. Acabou o IV
Centenério, acabou o ballet, acabou o atelier de cenografia; as costureiras

voltaram para casa, os pintores-realizadores e 0s aderecistas procuraram outros
empregos.(RATTO, 1971: 86).

Se 0 evento ndo teve consequéncias imediatas para o desenvolvimento da cenografia
nacional, langou as sementes de um movimento que despertou a atencdo para as artes
cenograficas. Em 1957 aconteceu, inserida na programacdo da IV Bienal do Museu de
Arte Moderna de S3o Paulo®, a | Bienal de Artes Plésticas de Teatro, onde foram
colocados em exposicdo os croquis, maquetes, desenhos e fotografias dos espetaculos
apresentados durante as comemoragdes do IV Centenério. A | Bienal de Artes Plésticas de
Teatro apresentou trabalhos de cendgrafos brasileiros e estrangeiros, a fim de reunir o que
de mais representativo havia sido feito nos anos anteriores a exposicdo. A sala destinada
aos trabalhos brasileiros foi o objeto de matéria escrita por Sdbato Magaldi para o jornal O
Estado de S&o Paulo. Sem pretender entrar no mérito da organizagdo da mostra, nem de
seus componentes e premiagoes, reproduzo alguns trechos da longa matéria escrita pelo
critico teatral, por considerar que este documento confirma a rapida evolucdo da
cenografia brasileira e por perceber, em seu conteudo, uma fonte reveladora do universo

cenografico da época, conforme os trechos a seguir:

% O evento passou a denominar-se Bienal de S&o Paulo a partir da sexta edic&o, em 1961.
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O visitante da exposicdo de teatro fica bem impressionado com o aspecto visual da
sala brasileira. Quanto a montagem, ela € mesmo das mais ricas e coloridas, a
Gnica na qual se podem ver maquetas de cenarios, compondo-se 0 ambiente
também com belos manequins de algumas das vestimentas que se assinalaram em
nossos espetaculos.(MAGALDI, 10.1957: 4).

Magaldi reitera a importancia de Tomas Santa Rosa para a cenografia brasileira ao

descrever o critério utilizado para o convite aos expositores:

Tomou-se como ponto de partida o movimento dos “Comediantes”, os quais,
mudando entre nds o conceito de espetaculo, modificaram consequentemente a
cenografia e a indumentaria. Na origem desta renovacdo estd Santa Rosa que,
sendo um intelectual completo do teatro, marcou com a sua personalidade os
talentos novos que surgiam. A feicdo moderna das montagens brasileiras explica-
se pelo novo gosto instaurado por Santa Rosa e do qual escapam apenas alguns
poucos rotineiros da antiga escola. Mesmo os profissionais que se caracterizam
por uma forma diversa de sua arte puderam desenvolver-se gragcas a nova
mentalidade por ele criada e absorvida pelos grupos que se foram formando. A
idade desse panorama é pouca — menos de vinte anos. E, como a ebuli¢do
continua, preocuparam-se 0s organizadores da Bienal em captar todas as
manifestacBes individuais, que ndo tivessem o selo do desfavor irremedidvel. A
escolha seria de obras, ndo de nomes. Todos os artistas foram convidados a
participar do certame, e, com 0 seu beneficio e de acordo com o espago
disponivel, se faria a selecdo dos trabalhos que melhor os representassem. O SNT
forneceu a caixa da maqueta e os painéis seriam preenchidos pelos esbocos e
desenhos. Mas foram poucos 0s que se dispuseram a realizar as maquetas e a
apresentacdo dos croquis foi também deficiente. Por falta de tempo, ou por
desinteresse, a sala brasileira ficou desfalcada de alguns dos nossos maiores
valores.(MAGALDI, 10.1957: 4).

O critico chama a atencdo para uma confirmacdo revelada através dos estudos
expostos: o grande nimero de pecas ambientadas em salas residenciais. “Salas de bom-
gosto assim tachado, ambientes agradaveis e em que os mdveis obedecem aos Gltimos
figurinos de luxo”. E elogia o trabalho de Bela Paes Leme®’ e o “poder criador” de Flavio
Império (1935-1985)°, numa sala que premiou como melhor cenégrafo o italiano Mauro

Francini, na época o cendgrafo fixo do TBC:

Para nds, um dos melhores trabalhos da sala é a maqueta que Bela Paes Leme
realizou para “Electra no circo”, de Hermilo Borba Filho. A criacdo do ambiente
com as arquibancadas que se perdem no fundo e uns poucos elementos nota-se
logo pelo poder sugestivo e poético.(MAGALDI, Idem).

Sobre a sala destinada ao IV Centenario de Sao Paulo:

%7 A artista recebeu Mengao Honrosa por seu trabalho nesta Bienal.

% Flavio Império foi arquiteto, artista plastico, cendgrafo, figurinista, diretor. Seu trabalho esta entre os mais
interessantes e criativos da cenografia brasileira. Na | Bienal de Artes Plasticas de Teatro apresentou duas
obras; Ritmos e A cangaceira, que fez para o Ballet do IV Centenario. Em 1957 o artista trabalhava com um
grupo amador, onde encenou Varios textos infantis, e em 1959 faz a sua primeira cenografia para o grupo
Teatro de Arena, iniciando uma colaboracdo importantissima para o teatro brasileiro. Ver KATZ;
HAMBURGER, 1999.
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Deve-se elogiar a admiravel contribuigdo coletiva do “Ballet do 1V Centenario”.
No campo da cenografia, seus dirigentes procuraram o concurso de nossos
pintores de nome, trilhando 0 mesmo caminho que valorizou o cenario na Franca.
Ninguém desconhece que o pintor raramente chega a ser um bom cendgrafo, mas
as obras dos pintores vieram rasgar a rotina da decoracdo, ndo obstante as
sensiveis deficiéncias técnicas. Sabe-se ademais, que o bailado incentiva o voo da
imaginacdo mais que o mundo real do teatro. No conjunto, a sala do “Ballet do IV
Centenario” vem mostrar que se atingiu, ali, nosso melhor padrao
artistico.(MAGALDI, 10.1957: 4).

O critico conclui a matéria questionando a auséncia de trabalhos de “alguns dos
melhores cenografos brasileiros” entre eles Gianni Ratto, Jodo Maria dos Santos e Tullio
Costa, que nao tiveram seus trabalhos expostos®. A parte as deficiéncias da sala brasileira,
Magaldi (1957) considera que “o saldo foi bastante favoravel, pois ndo estamos
distanciados da melhor orientacdo estrangeira e sabemos que a realidade do nosso teatro é
superior ao que se encontra exposto”.

Em um espaco de quatorze anos, se considerarmos a estreia de Vestido de Noiva no
final de 1943, a cenografia brasileira passa a existir enquanto linguagem visual, define
uma critica e motiva uma grande exposi¢do, cujo valor ndo esteve somente em apresentar
o trabalho desenvolvido pelos nossos cendgrafos, mas também se deve ao fato de té-los
colocado em contato com a obra de grandes artistas estrangeiros, como Adolphe Appia e
Joseph Svoboda, promovendo um intercdmbio de informacGes. A abertura de novos
teatros, a proliferacdo de grupos teatrais (que desenvolvem uma intensa atividade no
periodo) e principalmente a atuagdo dos cendgrafos e a quantidade de cenarios realizados,
testemunham a importancia que a cenografia adquiriu nos anos 1950. Ainda ndo tinhamos
verdadeiras escolas de cenografia, mas muitos avangos haviam acontecido na parte de
técnica teatral. A década de cinquenta termina com um panorama promissor para a arte
cenogréafica. O Brasil estava, como disse posteriormente Gianni Ratto, semeado de belos

cenarios.

% Tullio Costa foi representado por uma maquete da cenografia que criou para Ralé, de Gorki, no Teatro
Brasileiro de Comédia. E Gianni Ratto teve alguns croquis de trabalhos desenvolvidos na Europa expostos na
Sala Italiana (Don Pasquale, de Donizetti, La Putta Onorata, de Carlo Goldoni, Lulu, de Alban Berg e O
amor de trés laranjas, de Serge Prokofiev), porém nenhum trabalho de sua autoria foi exposto na sala
brasileira de 1957.
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CAPITULO Il - GIANNI RATTO ENTRA EM CENA

2.1. O despertar do artista: caminhos e motivacoes

O italiano Giovanni Ratto nasceu em Mil&o, no dia 27 de Agosto de 1916. Gianni,
como foi chamado desde pequeno, cresceu em Génova. Seu convivio com o mundo
artistico iniciou-se na infancia, em sua propria casa: a mae, Maria Ratto, pianista,
compositora e professora de canto, transmitiu-lhe o gosto pela musica classica e pela
Opera. Aos quatro anos de idade seus pais se separaram e Ratto nunca mais conviveu com
0 pai. Sua mae casou-se pela segunda vez com o pianista Leandro Criscuolo, unido esta
que propiciou ao menino a manutencdo de um ambiente familiar favoravel ao despertar de
suas inclinagOes artisticas. O habito cotidiano de frequentar cinema e teatro, apresentacdes
de concertos e Gperas e 0s muitos ensaios de musica que assistia acompanhando sua mae,
juntamente com os livros, que sempre estiveram presentes na casa da familia, contribuiu
naturalmente para fermentar seu gosto pela arte dramética e permitiu 0 come¢o do
encantamento pelo mundo da arte e do teatro.

Aos oito anos foi para um colégio interno em Nervi, bairro maritimo de Génova, onde
estudou por dois anos, até a sua transferéncia para um colégio de Cherasco, cidade
localizada no norte da Italia, a 135 km de Génova, onde permaneceu até os doze anos.
Nestas escolas para meninos dirigidas por padres haviam sessdes de leitura obrigatorias
aos estudantes, onde comecou a ler as grandes obras da literatura dramatica, iniciando
precocemente seu conhecimento sobre os textos dos grandes mestres.

Ao concluir o ginasio no internato, ingressou no Curso de Belas Artes do Liceu
Artistico de Génova, onde teve inicio a sua formag&o artistica. O Liceu era uma escola que
oferecia, concomitantemente com os estudos artisticos, as disciplinas normais e cultura
geral. O jovem Gianni teve aulas de desenho artistico, desenho de modelo vivo, historia da
arte e técnicas de pintura, entre outras, que contribuiram para sedimentar uma vocacao que
se manifestara ainda na infancia.

Ratto também estudou musica: piano, violino e violoncelo foram os instrumentos
escolhidos. O dominio da linguagem musical se revelou fundamental em seu futuro

trabalho como encenador e cendgrafo de Opera.
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A musica proporcionou, casualmente, o primeiro encontro de Gianni Ratto com a
cenografia, ainda adolescente. Através do trabalho de sua mée, que por um periodo
lecionou aulas de canto para uma das filhas de Gordon Craig’®, Ratto entrou em contato
com a obra do artista britanico. Neste periodo Gordon Craig residia em Génova, no bairro
Sturla. Embora ndo tenha tido muitos encontros com Craig, ao frequentar a casa pode
observar os trabalhos que ele estava realizando. Segundo Ratto, ele conseguiu “absorver a
atmosfera na qual Gordon Craig vivia, 0 que, as vezes, é até mais importante do que ter
um contato fntimo com a propria pessoa”.”* O contato com os desenhos de Gordon Craig
despertou no jovem um fascinio e uma curiosidade pelo mundo da cenografia que o
levaram a esbocar os seus primeiros croquis nesse sentido.

No periodo em que estudou no Liceu de Artes participou de exposicBes estudantis e
foi um dos colaboradores de Mario Labd, um dos grandes arquitetos italianos da década de
1930.0 encontro se deu através de um anuncio de jornal no qual Ratto, divulgando seus
conhecimentos em perspectiva e desenho, ofereceu 0s seus servicos e 0 arquiteto o
chamou para uma entrevista.

Mario Labd trabalhava em um escritorio na sua propria residéncia, e este convivio, em
uma casa cheia de obras de arte, livros e musica contribuiu para uma transformacdo do
jovem desenhista, que sofreu ndo s6 uma evolugdo técnica no seu desenho arquitetdnico
como um grande amadurecimento pessoal. A relacdo dos dois, inicialmente apenas
profissional, se transformou em uma sélida amizade. Gianni Ratto passa a considerar o
arquiteto como um segundo pai e vé em Labd uma das pessoas mais importantes da sua
formacéo, juntamente com Gordon Craig.

Na época de efervescéncia estudantil, Gianni se aproximou de grupos amadores de
estudantes que estavam fazendo teatro em Génova. Seu interesse e curiosidade o levaram a
participar de alguns espetaculos experimentais, onde colaborou como contra regra,
assistente de producgdo, produtor de objetos e o que mais fosse necessdrio a estas
montagens amadoras.

Ainda frequentando o Liceu Artistico, participou de uma exposicdo de maquetes de

projetos cenograficos onde concebeu a cenografia para a peca As nuvens, de Aristofanes.

" Edward Gordon Craig residiu na Italia a partir de 1908, onde fundou uma escola de arte dramética em
Florenga (1913). Neste periodo editou a revista teatral The Mask (entre 1908 e 1929), uma publicacdo
ilustrada que discutia as questdes da cena. A Gordon Craig School foi fechada com o inicio da Primeira
Guerra Mundial em 1914,

™ Depoimento ao MIS-FUNDACEN, 1988.
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Foi um projeto realizado intuitivamente, com 0 uso de materiais improvisados, como
caixotes de madeira conseguidos com um feirante e cabos de vassouras serrados que
serviram de colunas. Esta foi a sua primeira maquete, confeccionada, segundo afirmou,
“com a cara e a coragem, dentro de uma concepcdo completamente desprovida de
experiéncia”.” A partir deste projeto cenografico, continua participando de concursos,
obtendo em muitos deles, prémios, que o estimularam a se dedicar cada vez mais a
cenografia.

O jovem estudante estava interessado ndo s6 em teatro, mas em tudo que estivesse
relacionado as artes. A sua admiracdo por cinema 0 motivou a escrever roteiros e a
frequentar cineclubes.” No ano de 1935, entdo com 19 anos, Gianni Ratto participa de um
concurso de roteiros cinematograficos - para filmes de curta-metragem em 16 mm -
organizado pela revista Cinema, recebendo o segundo lugar. O prémio lhe permitiu ser
admitido no Curso de Diregdo de Cinema do Centro Experimentale di Cinematografia de
Roma, em 1936, onde seis meses depois, por mérito de um trabalho académico’®, obteve
uma bolsa de estudos. No Centro Experimentale, que objetivava formar novos quadros de
profissionais de cinema, os alunos eram orientados sobre todos os aspectos de uma
producdo cinematografica.

Durante o periodo que antecedeu a Segunda Grande Guerra, Gianni Ratto inscreve-se
na Faculdade de Arquitetura do Instituto Politécnico de Mil&o, curso este que, assim como
o0 de Direcédo para Cinema, nao pdde ser concluido devido ao seu ingresso compulsorio nas
Forcas Armadas Italianas. Ratto chegou a pleitear uma dispensa do Servico Militar para
poder completar seus estudos, entretanto o pedido lhe foi negado e assim, depois de

frequentar por dois anos o Centro Experimental, interrompeu 0 curso para servir ao

"2 Depoimento ao SNT, 1976.

73 Segundo depoimento do artista prestado ao SNT em 1976, um dos fatos que potencializaram seu interesse

pelo cinema, sobrepondo-se nesta época ao proprio teatro, foi o filme White Shadows Of South Seas
(Sombras Brancas), de Robert Flaherty, realizado em 1928. Ratto tinha dezessete anos quando assistiu e se
encantou com este filme sobre pescadores de pérolas. Robert Joseph Flaherty (1884 - 1951), cineasta norte
americano, é considerado um dos fundadores do filme documentario. Flaherty produziu e realizou em 1922 o
que é hoje considerado o primeiro documentario de longa-metragem da histdria: Nanook of the North, onde
registra a vida de uma familia de esquimos no Artico. O cineasta defendia a idéia de fazer do cinema um
documento vivo, e ndo somente um espetaculo regido pelas regras da indUstria cinematografica: “Por meio
do cinema eu me esforco em dar a conhecer um pais, assim como as pessoas que ai vivem. Esforgo-me em
torna-las as mais interessantes possiveis sob seu aspecto mais auténtico. S6 me sirvo de personagens reais, de
gente que vive no local filmado porque, ao final das contas sdo, realmente, os melhores atores. [...] Existe um
germe de grandeza em todos 0s povos e cabe ao autor do filme descobri-lo: achar o incidente particular ou
mesmo o simples movimento que o torna perceptivel. Penso que os filmes draméaticos um dia serdo feitos
dessa maneira”.

™ 0 trabalho laureado foi um exercicio de filmagem, cujo roteiro havia sido selecionado pelos préprios alunos.
A “equipe” de Ratto tinha escolhido filmar um trecho de Crime e castigo, de Dostoievski.
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Exército Fascista. Ap0s quatro anos como soldado na cidade de Cagliari, na Sardenha,
Ratto foi admitido, em 1941, na Escola para Oficiais em Fano, na regido de Marche.
Mesmo com as limitagbes naturalmente impostas pelo periodo, Gianni Ratto
procurava estar sempre em contato com pessoas envolvidas com a arte e o teatro. Foi na
escola militar de Fano, através de um diretor de teatro de Génova, que Ratto conheceu
Paolo Grassi” (1919-1981), iniciando assim uma amizade e parceria profissional que
frutificaria, anos depois, na fundacdo do Piccolo Teatro de Mildo. Juntos fizeram, em
Fano, o espetaculo de final de curso, onde montaram um musical. Grassi assumiu a
direcdo e Ratto a cenografia, feita com velhas camisas do exército, que, transformadas em
tiras, formaram um painel que foi desenhado e pintado pelo artista, com os conhecimentos
técnicos adquiridos no periodo em que frequentou o Liceu de Artes e Oficios e,
posteriormente, como assistente de Mario Lab0. Essa apresentacdo foi no Teatro Della
Fortuna, uma edificagdo que resistiu aos bombardeios que viriam a ocorrer nos anos

seguintes.

Era tradicdo das escolas oficiais promover, no fim do curso, no ato da nomeacao,
um espetaculo de revista no qual, dependendo do comandante, a gente tinha uma
certa liberdade de criticar métodos e sistemas. [...] Representamos, escrevemos 0s
textos, eu executei 0s cendrios... Mas a coisa mais bonita foi o teatro: um edificio
de 1700, todo branco, vermelho e ouro. (RATTO, entrevista a RABETTI, 1982).

Entre os anos de 1943 e 1945 esteve foragido na Grécia, ao lado dos partisans.’® Com
a patente de oficial adquirida em Fano, Ratto comandava um batalhdo em Génova quando
foi enviado para a Grécia. A viagem, de trem, teve oito dias de duracdo. Gianni atravessou
a Europa Central e pode observar uma realidade que ele desconhecia:

O que vi passando pela Europa central foi algo de apavorante [...] Embora a
maioria de nds pertencesse ao exército por obrigacdo, n6és ndo tinhamos uma
nocdo real do que estava acontecendo. Esta viagem, que foi casual de uma certa
maneira, abriu 0s meus olhos de uma forma definitiva, criou uma consciéncia que
até aquele momento era puramente tedrica. E isto entdo determinou toda uma
atitude que nos levou a desertar.(RATTO, depoimento ao SNT, 1976).

Ratto se refere a visdo dos prisioneiros judeus, trabalhando em condic¢des desumanas

para 0s nazistas alemaes nas estradas de ferro. Quando chegou a Grécia encontrou mais

" paolo Grassi - Ator e critico teatral, dirigiu o Piccolo Teatro de Mil&o por vinte e cinco anos, do periodo da
sua inauguracdo até maio de 1972, quando passou a ser superintendente do Teatro Alla Scala. Em 1976
transfere-se para Roma. Nasceu em Mildo em 30 de outubro de 1919 e faleceu em Londres, em 14 de marco
de 1981, aos 62 anos.

"® Membros da guerrilha armada que fazia oposicdo aos regimes fascista e nazista.
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miséria. Antes de se unir aos partisans, passou um periodo como o responsavel pela
fiscalizacdo das cargas alimenticias que chegavam por navio da Italia. A idéia de desertar
tinha surgido na travessia de trem e, amadurecida a decisdo, Ratto e mais trés
companheiros - dois oficiais e um sargento — entraram em contato com membros da

guerrilha de resisténcia, que os auxiliaram a sairem clandestinamente de Atenas.

Estabelecemos contato com os proprios partisans e simplesmente demos armas
para eles, nos vestimos de operarios e conseguimos sair de Atenas, no meio de
tropas e avides alemaes. Nesta madrugada comegou uma jornada longuissima de
dois anos nos quais a gente se juntou aos guerrilheiros, por acaso nds nao
combatemos, porque nunca tivemos a oportunidade de combater, mas
participamos de transporte de material, trabalhamos com os camponeses, enfim,
foi uma vida bastante dura. (RATTO, ldem).

Gianni Ratto permaneceu nas montanhas até a chegada das tropas inglesas que o
reconduziram para a Italia, onde ficou responsavel por um departamento de cartografia até

ser desmobilizado.

O servigo militar que, guerra incluida, durou de 1938 até 1945, foi para mim,
deixando de lado a revolta contra uma disciplina insuportavel e os sofrimentos
dela derivados, uma licdo de vida como nunca poderia ter tido se ndo tivesse sido
soldado, num primeiro tempo, e oficial depois. Esses dois periodos se revestiram
de caracteristicas peculiares, diria independentes se ndo fosse um denominador
comum que os interligaram; uma recusa a “ordem estabelecida” determinantes de
atitudes ndo ortodoxas que progressivamente me levaram a desertar do exército,
na Grécia.(RATTO, 1996: 87).

A experiéncia da guerra transformou o jovem cheio de ideais artisticos em um

homem maduro.

Esse foi um dos aspectos que contribuiu para a minha formacgdo humana. [...] Este
contato com o soldado, por exemplo, no préprio servico militar, o homem
humilde, e o contato com gente que sofreu a guerra de uma determinada maneira,
somado a sobrevivéncia durissima durante esses dois anos. [...] Isto é um fato de
uma importancia bésica para a formagdo de um ser humano.(RATTO, depoimento
ao SNT, 1976).

Sobre a sua formacgdo em cenografia, Ratto se considerava autodidata. Em depoimento
ao SNT (1976) afirmou: “A minha escola foi uma escola viva e essa escola viva é
fundamental”. Gianni Ratto ndo frequentou uma escola formal de cenografia, seu
aprendizado se deu com o0s maquinistas, com 0s pintores, carpinteiros e artesdos.
Aprendeu seu oficio através da observacdo e do convivio com estes profissionais,
acompanhando-os em sua jornada de trabalho, que muitas vezes se estendia noite adentro.
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Seus primeiros trabalhos cenograficos foram feitos intuitivamente, e a experiéncia préatica

posterior, ao lado de profissionais de teatro, solidificou seus conhecimentos.

Ninguém, nunca, a ndo ser o contato direto com o palco, 0s técnicos, 0s regentes e
0s proprios atores me ensinou algo de positivo. Néo tive escola a ndo ser a pratica
direta com essas pessoas.(RATTO, entrevistaa RABETTI, 1982).

Devido ao servigo militar e a segunda grande guerra, houve uma interrupcao de quase
oito anos nas suas atividades artisticas. Gianni Ratto teve uma producdo intensa no
periodo que se seguiu ao fim da guerra, antes de sua vinda para o Brasil, que o tornou

reconhecido como um dos mais importantes cendgrafos europeus.
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2.2. Teatro na Italia P6s-Guerra

Em 1945, desmobilizado com o término da guerra, Gianni Ratto voltou para Génova,
onde residia sua mée. Na cidade, semidestruida pelos bombardeios, recomegou a trabalhar
como desenhista junto ao arquiteto Mario Lab6é e retomou o contato com amigos
relacionados ao teatro. Alguns meses depois, em busca de novas possibilidades de
trabalho, mudou-se para Miléo.

Era o inicio de um periodo de reconstrugdo marcado por importantes transformacoes
na cena teatral europeia; e na ltalia, Mildo e Roma foram as principais cidades que
fomentaram as iniciativas neste sentido.

Em Mildo estava surgindo um movimento teatral renovador, que reagia ao antigo
teatro de repertdrio e almejava constituir grupos estaveis com uma filosofia propria. As
editoras comecaram a publicar os textos que haviam sido proibidos pela censura fascista e
se evidenciava, nos artistas, uma grande vontade de adquirir conhecimento e vivenciar
novas experiéncias teatrais. A partir deste movimento, a figura do diretor teatral comecou
efetivamente a ter uma importancia determinante dentro do espetéculo.

Na cidade Gianni Ratto reencontrou Paolo Grassi e através dele conheceu Giorgio
Strehler’’, passando a fazer parte de um grupo de jovens artistas italianos que
protagonizaram estas mudancas. Ratto comecou a fazer assisténcias técnicas e a conceber
cenografias para diversas companhias. Sua experiéncia como cenografo crescia
rapidamente.

O seu primeiro trabalho profissional, foi também o primeiro trabalho que fez com o
diretor: O luto condiz a Elektra, de Eugene O’Neill. O cendgrafo que iria fazer este
trabalho desistiu e Strehler convidou Gianni Ratto. O espetéaculo, apresentado no Teatro
Odeon de Mil&o, em 1945, tinha quarenta e quatro cenarios e cinco horas de duragao.

Nesta producdo, Ratto comeca a afirmar sua capacidade criativa e adquire

conhecimentos técnicos de cenografia, ganhando a confianga de Strehler, que o chama

" Giorgio Strehler (1921 — 1997) — Um dos nomes mais expressivos da cena européia no século XX, formou-se
na Accademia Filodrammatici em 1940.Durante a segunda guerra mundial esteve, por um periodo, confinado
na Suica, onde realizou uma montagem teatral de carater experimental que marcou o inicio de sua carreira de
diretor.Encenador e tedrico do teatro, foi um dos responsaveis pela renovacdo do teatro italiano no periodo
pos-guerra, e suas idéias sobre o espetaculo influenciaram os diretores das novas geracGes. Escreveu diversos
livros e artigos sobre teatro, entre os quais Per um teatro umano. Pensieri scritti, parlati e attuati (1974).
Nasceu em Trieste em 1921 e faleceu em Lugano, em 25 de dezembro de 1997.
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para colaborar nas montagens seguintes. Gianni Ratto e Giorgio Strehler” compartilham
uma afinidade reciproca, e a partir deste trabalho amadurecerdo e trabalhardo juntos por
mais de dez anos.

Strehler, Ratto e Paolo Grassi fazem parte de um grupo que ficou conhecido como o

“Grupo de Strehler”, que, segundo Gianni Ratto foi

[...] a consequéncia de um inter-relacionamento entre gente jovem de teatro, que
aspirava a uma ruptura definitiva dos processos das companhias dramaticas
profissionais ligadas ao obsoleto conceito do mattatore (o grande ator que
arrasava, com sua interpretacdo excepcional ou ndo, qualquer texto ou qualquer
espetaculo). Justamente com Strehler, Grassi, Jaccobi, Celi, Salvini, Orazio Costa,
Giannini, Ivo Chiesa, Mario Landi e um grande nimero de outros jovens talentos,
iam se definindo novos conceitos que, pela prdpria estrutura do teatro vigente, s6
encontravam vazdo em espetaculos esporadicos para os quais atores donos de
companhias interessados nos movimentos de apés-guerra, abriam os espacos do
palco e seus magros orcamentos. (RATTO, entrevistaa RABETTI, 1982).

O grupo estava disposto a romper com a mentalidade conservadora que ainda existia
na Italia naguele momento. Entre as mudancas preconizadas estava a reformulagdo dos
conceitos de cenografia, buscando estabelecer um padréo visual inovador. Um panorama

da cenografia italiana na época pode ser visualizado a seguir pela declaracdo de Ratto:

Até entdo, imperavam os cendrios de aluguel, tanto no sentido pictérico como no
estrutural. Muitas vezes o diretor de cena era o autor do cenério, constituido por
armacdes de madeira cobertas de pano, sobre as quais, segundo o seu gosto e
critério, colocava gravuras, quadros, apliques, lustres etc..., enriquecendo o todo
com mobiliarios alugados e, em caso de luxo deslumbrante, de pratarias e cristais.
Contra tudo isto eu escrevi varios artigos, inventando uma critica especifica de
cenografia’.(RATTO, entrevista a RABETTI, 1982).

O grupo desenvolveu suas atividades numa Mildo em escombros. O fato de o teatro e

as artes terem se desenvolvido na cidade nestas condigdes é justificado por Ratto:

De fato, Mildo sempre foi uma cidade ativa, a qual nunca faltaram mecenas e
magnatas para quem o conceito de humanismo ndo era uma palavra va. Foi esta
postura intelectual aliada a uma capacidade industrial indiscutivel que fez com
que, de um lado, um industrial de sapatos reconstruisse, com seus proprios
recursos, o Teatro La Scala, e um sindico socialista concedesse a Grassi, Strehler e
seus companheiros, um velho cinema abandonado, no centro da cidade, auxiliando

"8 Gianni Ratto e Giorgio Strehler nasceram e foram criados em cidades italianas & beira-mar. Ambos so filhos
de musicistas, que 0s inseriram no universo artistico. Maria Ratto era professora de canto e piano; a mae de
Giorgio Strehler, Alberta, foi professora de orquestra e violinista.

¥ Gianni Ratto colaborou com as revistas especializadas Sipario, Palcoscenico, Studi Teatrali e Il Dramma;
Criou um setor de critica cenografica em um jornal dedicado a espetaculos teatrais (Spettacolo Via
Consolari). Esta coluna contribuiu para despertar nos produtores e nas companhias profissionais o interesse
por uma cenografia renovada.
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com 0S poucos recursos que os cofres publicos podiam dispensar, a reforma da
sala para teatro.(RATTO, entrevista a RABETTI, 1982).

Neste pequeno cinema desativado viria a funcionar o Piccolo Teatro. O prédio tinha
sido utilizado pelos fascistas durante a guerra como um quartel general onde os camarins
fizeram as vezes de salas de tortura. A necessidade de um teatro estavel, onde o grupo
pudesse se desenvolver, vinha amadurecendo desde as primeiras montagens realizadas
apos a guerra. Paolo Grassi, Giorgio Strehler e Gianni Ratto contaram com o interesse de
um governante do municipio: conseguiram algumas subvencdes e a reforma foi assumida
pelo setor de construcbes civis da municipalidade. A idéia era criar um teatro estavel
desligado de empresarios, subvencionado basicamente pela administracdo da cidade de
Mildo, que pudesse oferecer uma programacao de alto nivel. O lema era “teatro para
todos”. Em entrevista ao jornal O Estado de Sdo Paulo, Ratto afirmou que

A intenc¢do do Piccolo era realizar um teatro de sélidas bases artisticas e culturais.
Que fosse aberto a experimentacdo formal e provocativo nos temas [...] Nosso
compromisso era com a qualidade do espetaculo: exatiddo técnica, comportamento
critico em relagdo ao texto e interpretacfes apuradas. (CARVALHO, 11.1996).

Gianni Ratto desenhou todos os camarins e seus acessorios, que foram realizados por
carpinteiros teatrais. O nome escolhido para o local foi uma homenagem a um famoso
teatro de Moscou: Malij Teatr. O Piccolo foi inaugurado com a apresentacdo da peca
L’albergo dei poveri, de Méaximo Gorki®®, como afirmou o artista em depoimento:
“Inauguramos Piccolo Teatro de Milano com Ralé, de Gorki, um espetaculo que ficou
histérico realmente, do qual eu estou deslumbrado até hoje, ndo pelo trabalho, mas pelo
que isto significou, porque o teatro continua até hoje, esta vivo até hoje”.(RATTO,
depoimento ao MIS-FUNDACEN,1988).

O palco do Piccolo possuia pouca profundidade e uma boca de cena pequena, porém
com seis metros de altura. Segundo Gianni Ratto, o palco “[...] tinha cinco metros e meio
de profundidade, sete metros de boca e o urdimento, nove metros de altura.[...] Quase ndo
havia coxias, o que implicava, inevitavelmente, em determinados casos, numa
conceituacéo verticalizante”. (RATTO, Idem).

O artista trabalhou neste palco durante seis anos. Em 1952 o Piccolo sofreu reformas

no seu espago fisico. Na obra assinada pelos arquitetos Marco Zanuso e Ernesto N.

8 A peca L’albergo dei poveri recebeu no Brasil o titulo Ralé. Estreou em 14 de Maio de 1947.
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Rogers, o palco foi ampliado®!, a plateia sofreu um alargamento e as salas anexas foras
redesenhadas. O palco passou a medir nove metros de largura por seis de profundidade,
ampliando as possibilidades de encenacdo. Gianni Ratto participou do Piccolo como
cendgrafo e diretor de montagem até o final de 1953, colaborando em 44 produces®.

O Piccolo Teatro de Milano foi o primeiro teatro estavel da Italia, exemplo que
provocou, nos outros municipios, uma atitude de solicitagdo aos governos, resultando em
uma consolidacdo do conceito de teatro estavel, com a fundacdo dos teatros de Génova,
Florenca e Turim, que também contaram com a participacdo de Gianni Ratto. O caréater
inovador destes teatros foi reforcado pelo cendgrafo quando afirmou que “A grande forca
dos teatros experimentais na Italia, nas décadas de 1940 e 1950, foi provocar polémica. O
grande mérito do Piccolo, do Stabile de Génova, foi 0 de ter proposto uma linguagem
nova para o tempo deles”.(RATTO, em entrevista a VANUCCI, 1997).

O trabalho do cendgrafo recebeu projecdo antes mesmo da estreia de Ralé e Gianni
Ratto comecgou, também, a colaborar com o Teatro Alla Scala. A historica casa de
espetaculos, que ficara semidestruida pelos bombardeios aereos durante a guerra, tinha
sido reconstruida por Guiringuelli, um industrial milanés que passou a ocupar o cargo de
superintendente do teatro. Foi Guiringuelli, juntamente com o diretor artistico, o Maestro
Mario Labroca (1896-1973), que fez o convite a Gianni Ratto e Giorgio Strehler para
trabalharem na montagem da 6pera La traviatta®®, de Giuseppe Verdi.

E oportuno reproduzir o pensamento do artista, que contava com 31 anos na época, ao

receber o convite para criar a cenografia de sua primeira opera:

Percebi, naquele momento, que tinhamos, pela primeira vez, arrombado o muro
que nos separava do grande profissionalismo [...] Eu entrei em parafuso; até
aquele momento eu tinha trabalhado em teatros como o Piccolo [...] ou outros um
pouco maiores. O Scala tem uma boca de cena de dezesseis metros por dez, vinte
e cinco de profundidade e outro tanto de altura do urdimento: tratava-se realmente
de um desafio para mim pois as exigéncias de uma Opera séo totalmente diferentes
das de um espetaculo dramatico. Mas gracas a Deus nunca me assustei; enfrentei,
portanto, também desta vez, uma tarefa de alta responsabilidade sem ter a
experiéncia necessaria.(RATTO, 1996: 279-280).

O trabalho cuja responsabilidade assustou o artista inicialmente, foi o primeiro de uma

colaboracéo que se estendeu por sete anos, sendo que Gianni Ratto assumiu também, por

8 0 novo palco foi inaugurado com a peca Elizabeth da Inglaterra, de Ferdinand Bruckner, em 20 de Novembro
de 1952, com direcdo de Strehler, cenografia de Ratto, figurinos de Giulio Coltellacci e misica de Fiorenzo
Carpi.

82 Ver anexo n.1.

A 6pera teve sua estreia em 06 de marco de 1947, com direcdo de Strehler, cenografia de Ratto, regéncia de
Tullio Serafin e figurinos de Ebe Colciagui.
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dois anos, o cargo de vice-diretor técnico de montagens cénicas. Nesta primeira
colaboracdo com o Teatro Alla Scala o artista comegou a fazer uso de uma técnica que se
transformou em uma linguagem inovadora, chocando os conservadores. Gianni Ratto fez
uma grande pesquisa para criar a cenografia e chegou a conclusdo de que os cenarios
“deveriam ter um sabor de gravura colorida assim como as pranchas que documentavam o
vestuario feminino e masculino da época” (RATTO, 1996: 280). A cenografia, segundo
afirmou, deveria ter uma linguagem que equilibrasse as estruturas arquitetdnicas e 0s
valores pictdricos. A técnica de pintura que o artista melhor dominava na época era a
aquarela e assim transformou esta técnica em uma linguagem expressiva
cenograficamente. Ratto ampliou suas aquarelas em grandes proporgdes e sua cenografia
desencadeou uma polémica entre conservadores e renovadores. Construiu uma ampla
escadaria considerada por Strehler “a obra prima de um génio”. O maior desafio da
construgdo desta estrutura ndo foi solucionar os problemas técnicos, mas enfrentar a
novidade da construcdo, j& que uma estrutura assim ndo havia sido feita até entdo. A
escada é considerada uma conquista formal que representa esta nova conceituacdo de
espetaculo, onde a cenografia trabalha a favor do texto e da dire¢cdo, acompanhando e
interagindo pela sua propria presenca. E a nocdo de encenagdo sendo implantada no
conservador e restrito “mundo” da dpera. O escandalo ndo incomodou os diretores do
teatro, que no ano seguinte renovaram o convite a Gianni e Strehler.

Ao analisar este espetaculo, a curadora do Museu do Teatro Alla Scala, Vittoria
Crespi Morbio, reflete que: “A cenografia de Gianni Ratto, desenhada, construida e
trabalhada pela luz cumpria o papel de enfatizar uma tensdo emotiva nos momentos em
que a acdo era reduzida e o som se transformava em siléncio” (MORBIO, 2004: 15).

Reproduzo a seguir o depoimento do artista sobre esta sua primeira Opera, retirado do

audio do filme A mochila do mascate #*:

Era um trabalho de arquitetura no qual eu fazia croquis aquarelados. E transferia
esses croquis aquarelados para o cenario. Foi um escandalo. De um lado, foi um
sucesso fantastico. De outro os conservadores diziam, que vergonha, ndo tinha
cenario realista, entende? Eram aquarelas. A sorte € que no Teatro Scala existiam
seis equipes de cendrio capacitadas em ampliar qualquer tipo de desenho nas
proporc¢des exatas, e isto funcionou muito bem.(RATTO, 2005).

Um processo plastico semelhante vai orientar a cenografia de O Mambembe,

8 Filme documentério em 35 mm sobre Gianni Ratto baseado em seu livro de memérias A Mochila do Mascate,
dirigido por Gabriela Greeb e com roteiro e producdo de Antdnia Ratto. Tibet Filmes 2005.
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concebida por Ratto em 1959. Esta questdo sera analisada no capitulo 1V desta pesquisa.

A experiéncia no Teatro Alla Scala, trabalhando em um palco italiano de grandes
dimensbes, dotado de maquinaria e equipamentos técnicos de primeira qualidade,
proporcionou ao artista um grande aprendizado. Entre os anos de 1947 e 1954 participou
de 20 montagens® do Teatro. Durante este periodo o artista teve a oportunidade de entrar
em contato com regentes, cantores, bailarinos e coredgrafos, tanto italianos como de
outras nacionalidades, acumulando conhecimentos e experiéncias que, segundo Ratto
(1996), ndo poderiam ser adquiridos em nenhuma escola.

O trabalho do cenodgrafo ndo se limitava a solucionar os problemas técnicos que
surgiam em fungdo das medidas dos palcos que frequentemente trabalhava - as grandes
dimensdes do palco do Scala ou as dimens6es diminutas do primeiro palco do Piccolo. A
intervencdo cenogréafica de Ratto esta inserida em um processo de questionamento sobre a
maneira de interpretar os textos classicos e sua forma de representacdo. Ratto e Strehler
procuram romper com as convengdes de uma “direcdo antiga” e com a tradicional
cenografia ilusionista do século XVIIl. De acordo com Morbio (2004), Gianni Ratto
surpreendia a expectativa geral ao buscar uma cena simples, reduzida ao essencial, ao
mesmo tempo em que fazia uso de complexas estruturas cenograficas, denunciando sua
inteng&o de transformar os limitados meios tradicionais em uma nova forma de linguagem,
através de seus questionamentos e sua habilidade criativa.

Paralelamente ao trabalho no Piccolo e no Scala, Gianni Ratto participou de diversos
projetos e festivais internacionais, como os de Veneza, Florenca e Asti. Neste periodo do
pds-guerra, entre 1945 e 1954, realizou uma sequéncia de cerca de cem trabalhos®, que o
levaram ao primeiro plano da cenografia europeia. Gianni Ratto atuou em todos os setores
do espetaculo®’: teatro dramatico, teatro lirico, musical, danca e revista, colaborando com
grandes nomes da dramaturgia e da musica, entre eles o encenador e cendgrafo André
Barsacq, os maestros Herbert Von Karajan (1908-1989) e Dimitri Mitropoulos (1896-
1960), o compositor Igor Stravinski (1882 - 1971), e a soprano Maria Callas (1923-1977).

E interessante citar a encenacdo, em 1948, de A tempestade, de William Shakespeare.
Com direcdo de Strehler e cenografia de Ratto, a peca foi apresentada ao ar livre no

Jardim de Boboli, em Florenga. O convite, vindo da Superintendéncia do Maggio

8 Ver anexo n. 2.

8 \er anexo n. 3.

8 Ainda na Italia recebeu o prémio Maschera D’Argento, outorgado a espetaculos musicais e participou da
comissao julgadora do concurso para o projeto de reconstrucdo do Teatro Carlo Felice, de Génova. Para o
cinema projetou os cenarios para o filme Gli orizzonti del sole.
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Musicale Fiorentino, dava ao diretor e ao cendgrafo ampla liberdade para que
escolhessem o lugar que julgassem mais adequado para a representa¢ao no parque. O local
escolhido foi um lago artificial no qual existia um chafariz. O cenografo, valendo-se de
sua experiéncia em arquitetura, concebeu uma estrutura em niveis diferenciados e
assimétricos onde rochas, depressdes, moitas e arvores permitiram a movimentacao
necessaria a cena. Foi criada uma embarcagdo cenogréafica que naufragava, ficando
encalhada no meio das rochas artificiais. As arquibancadas, construidas ao longo do lago,
se constituiram num anfiteatro com visibilidade para todos os espectadores. O imenso
cenario serviu a trés espetaculos realizados com grande sucesso.

Seu ultimo trabalho na Italia antes da vinda para o Brasil foi a Opera Lucia de

Lammermoor, de Gaetano Donizetti, apresentada no Teatro Alla Scala em 1954.

2.3. Navegar é preciso

Um edificio novo esta aberto a todas as possibilidades, contém um potencial de
futuro que somente o futuro podera confirmar: é um espaco virgem, a espera de
vozes, rostos, temas e palavras. (RATTO, 1982).

A atividade intensa, desenvolvida por Gianni Ratto desde a sua chegada a Mildo em
1945, deu origem a uma inquietacdo no artista: a antiga vontade de dirigir, que o levou ao
curso de direcdo de cinema aos dezenove anos, transformava-se, pouco a pouco, em uma
necessidade. O trabalho desenvolvido no Piccolo Teatro, ao lado de Giorgio Strehler e
Paolo Grassi, revelou-se um grande aprendizado sobre a estruturacdo de uma producéo
profissional e a organizacdo de uma Companhia. O contato direto com Strehler, advindo
da constante colaboracdo exercida como cenografo e “assistente informal” de suas
encenacdes, foi fundamental para a sua formacdo como diretor. Esta proximidade, aliada
ao contato com outros diretores com 0s quais teve a oportunidade de trabalhar e a estreita
relacdo mantida com o0s atores, serviu COmO uma preparacdo para que iniciasse,

efetivamente, o trabalho de diregéo. Sobre esta fase Ratto afirmou:

[...] havia uma carga de experiéncia acumulada e uma capacidade de entendimento
com o0s atores com os quais trabalhava muito rica.[...] Eu ndo tinha idéias pré-
formuladas sobre o que iria fazer. Sabia que para mim o caminho da cenografia
era um caminho de experiéncia que, aliada ao contato diario com os atores, faria
com que a um certo ponto eu tivesse 0s instrumentos para poder dirigir.[...] A
realidade é que havia uma efervescéncia interior. (RATTO, depoimento ao SNT,
1976).
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Estes anseios semearam a idéia de transferir-se do seu pais para um outro local, onde
pudesse se desenvolver também como diretor. A especializacdo do mercado italiano e a
sua bem definida posicdo de cendgrafo neste mesmo mercado, limitavam o alargamento
de seu campo de trabalho, dificultando o projeto de abarcar, também ali, a direcdo teatral.
Reproduzo parte de um depoimento, onde Ratto enumera os fatores que contribuiram para

a sua decisdo de deixar a Italia:

[...] crises de varios géneros, desde as pessoais as de carater estético-politico
(discordancias de carater politico e estético com o teatro em geral) crise que
implica, inclusive, com a necessidade imperiosa de aplicar a minha experiéncia no
campo da direcdo teatral num pais onde a inteligéncia e a capacidade profissional
sdo vendidas a varejo; uma certa involucdo exaustiva devida ao sucesso e a
seguranca, faziam com que [...] desejasse encontrar um outro campo de trabalho
onde o erotismo teatral estivesse ainda em um estado quase virginal. (RATTO,
entrevista a RABETTI, 1982).

Aos 37 anos, Gianni Ratto era um dos cendgrafos mais requisitados da Italia e seu
trabalho se tornara conhecido e respeitado em toda a Europa. Neste momento de
reconhecimento e também de insatisfacdo surgiu casualmente um oportuno encontro®
com a atriz Maria Della Costa e seu marido Sandro Polonio®®, que resultou no convite para
ir ao Brasil inaugurar o teatro que estavam construindo. A proposta era dirigir e conceber a
cenografia da peca que estrearia o teatro da atriz, em Sdo Paulo. Atraido pela idéia de se
aventurar na América e pela oportunidade promissora de recomecar em um “espacgo
virgem”, onde poderia vivenciar um trabalho de direcdo e experimentacdo criativa, Ratto

aceitou o convite e em janeiro de 1954 desembarcava no Brasil ™.

% Foi através de um comentario de Ivo Chiesa (1920-2003) que Gianni Ratto tomou conhecimento da presenca e
dos objetivos do casal de brasileiros em Mildo, entrando em contato. Chiesa foi escritor, diretor e produtor
teatral. Fundou a Revista Sipario em 1946 e dirigiu o Teatro Estavel de Génova por quarenta e cinco anos, de
1955 a 2000.

8 Maria Della Costa e Sandro viajaram para a ltalia no final de 1952 e retornaram em 1953. Em depoimento &
pesquisadora, a atriz afirma que esta viagem foi feita com a intencdo de encontrar um diretor italiano para
inaugurar o Teatro Maria Della Costa, e que 0 nome de Gianni Ratto surgiu como possibilidade durante a
visita a Mildo: “Tentamos buscar na Italia porque era o berco do bom teatro que estava se fazendo naquela
época [...] Fomos para Mildo, e 14 fomos ao Piccolo Teatro, que era efervescente naquele momento, havia
vérios diretores jovens. [...] J& tinham nos falado sobre o Gianni Ratto, um grande cendgrafo que estava
iniciando na diregdo [...] a gente foi até ele, nos apresentaram, conversamos [...] perguntamos se ele queria
vir para o Brasil e ele disse: “Vocés vieram ao meu encontro, porque eu quero conhecer o Brasil [...] ir para
um pais jovem pra ver o que esta se fazendo, ndo?’ E nos fizemos a proposta a ele, pra vir dirigir a peca
inaugural do TMDC...” (Maria Della Costa, depoimento a pesquisadora, 01/12/2006).

% A viagem de navio aconteceu cerca de um ano depois do encontro entre Ratto, Sandro e Maria Della Costa,
em Mildo. A travessia no transatlantico “Eugenio C”, da Companhia de Navegacdo Costa, durou quatorze
dias. O navio fez uma escala de algumas horas no cais da Praca Maua, no Rio de Janeiro, antes de seguir para
o0 Porto de Santos, onde Gianni Ratto desembarcou.
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Ratto instala-se em S0 Paulo® e comeca a trabalhar®. Neste primeiro momento no

pais, procurou conhecer a lingua, a cultura brasileira e a cena teatral:

[...] Quando eu cheguei [...] eu tentei me mimetizar dentro deste pais, para poder
entendé-lo.[...] iniciei um processo de aproximacgdo com esta terra [...] que me
fascinou desde o primeiro momento, quando eu desembarquei em Santos.
(RATTO, depoimento, 1988).

O conhecimento assimilado observando e acompanhando o trabalho de regentes e
diretores foi posto a prova na inauguracdo do TMDC, com a encenacdo de O canto da
cotovia.®® O sucesso da montagem trouxe notoriedade para o novo diretor, abrindo um
caminho repleto de oportunidades, onde o artista pode se desenvolver, refletindo sobre a
sua propria pratica e amadurecendo através dela.

Depois de dirigir e cenografar cinco espetaculos para o Teatro Popular de Arte (TPA),
Gianni Ratto fez uma passagem pelo onipresente Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em
1956, quando dirigiu duas pecas para a Companhia: Eurydice, de Jean Anouilh e Nossa
vida com papai, de Howard Lindsay e Russel Crouce. Ratto entra no TBC em um
momento de transi¢do: Adolfo Celi tinha saido da empresa no final do ano de 1955,
levando com ele duas primeiras figuras do elenco - Tonia Carrero e Paulo Autran - para
fundar a Companhia Tonia-Celi-Autran. Zampari contrata, entdo, novos atores e diretores
para reerguer a Companhia, entre eles Gianni Ratto. A rapida experiéncia néo
correspondeu & expectativa do artista, que teve dificuldades em se adaptar ao sistema de

Franco Zampari. A peca Eurydice®™, apesar dos elogios da critica®®, teve poucas

% Segundo o depoimento de Maria Della Costa, o casal ndo tinha, no momento da vinda do artista, condigdes
financeiras para manté-lo em um hotel. A solucéo foi instalar o novo diretor da Companhia na residéncia da
familia do casal, no Bairro Tremembé, em S&o Paulo. Ratto permaneceu os primeiros meses no Brasil como
hospede do casal, conforme relatou a atriz: “[...] E que tipo de casa que nos tinhamos? Uma casinha modesta
no fim da linha de Tremembé, pequenininha, tinha uma sala, dois quartos, uma cozinha, minha sogra, eu e o
Sandro. E o instalamos naquele quartinho Ia... Ele ficou... adorou, porque era tudo novo pra ele, um pais
novo... isso que foi a beleza do Gianni Ratto [...] ele percebeu a nossa vontade de fazer, a nossa luta, € ele se
engajou também nisso. Entdo ele ficou nesse quartinho morando conosco, comendo 0 nosso arroz com feijao.
Se nds passavamos dificuldades ele também passava”.(Maria Della Costa, depoimento a pesquisadora,
01/12/2006).

%20 primeiro trabalho que fez no pais foi para as comemoragdes do “IV Centenario da Cidade de Sdo Paulo™:
pintou pessoalmente telGes para um ballet, cuja cenografia estava a cargo de Aldo Calvo e a direcdo era de
Alfredo Mesquita.

% 0 canto da cotovia é tratado no capitulo 111, secdo 3.3, desta pesquisa.

% Sobre Eurydice, o artista declarou: “[...] foi um fracasso, mas considero um dos belos espetaculos que eu fiz...”
(RATTO, depoimento, 1988).

% A peca estreou em 09 de agosto de 1956. Uma matéria publicada na Revista Anhembi afirma que: “Eurydice é
um espetaculo da mais alta categoria internacional e boa parte dos aplausos deve ser dirigida ao homem que o
concebeu e realizou”. [...] Gianni Ratto chegou ao TBC munido de titulos consideraveis, apesar de sua
experiéncia como diretor ser relativamente curta. Eurydice foi a prova dos nove, se prova ainda faltava. Foi
uma confirmacdo. (Anhembi n.70, v. XXIV, 09/ 1956). Ja o critico Miroel Silveira afirmou que “[...] Sem
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representacdes, sendo retirada de cartaz antes do previsto. Nossa vida com papai fez
temporada inicial no Rio de Janeiro e posteriormente foi para o palco do TBC®,
alcancando um sucesso que, segundo Ratto “suavizou a tensdo existente”.(RATTO, 1996:
252). Apos a segunda montagem desligou-se da Companhia para lecionar, a convite de
Martins Gongalves, em Salvador.®’

Entre o final de 1958, quando terminou seu trabalho na Universidade da Bahia, e 0
segundo semestre de 1959, Gianni Ratto retornou, por um curto periodo, a Italia. Tinham
se passado quatro anos desde a sua vinda para o Brasil. Reproduzo uma declaracdo do

artista sobre esta época:

[...] Se criou dentro de mim um grande desencanto [...] Decidi voltar para a Italia.
Fui com a idéia de fazer uma viagem e depois voltar, mas talvez fosse para ficar.
Quando eu cheguei na Italia eu encontrei tudo o que eu tinha deixado piorado. [...]
Havia uma espécie de linha espiral dentro da evolugdo do prdprio teatro, na qual
certos vicios antigos tinham voltado e 0s processos novos ndo estavam se
realizando. [...] L&, eu tive uma perspectiva, com a distancia, do que estava
acontecendo aqui — um teatro em evolucdo, definitivamente. Um teatro que estava
crescendo, fervilhando. Os autores estavam aparecendo, com muita dificuldade,
mas existiam; Os atores estavam crescendo dentro de um processo criativo deles.
(RATTO, depoimento, 1976).

Nesta fase de questionamentos, teve a certeza de que ndo queria permanecer na ltalia,
retornando para o Brasil com a finalidade de desenvolver um trabalho em uma companhia
prépria: o Teatro dos Sete™.

O seu envolvimento com a cena nunca se limitou a atuacdo como cenografo e diretor.
Antes de ensinar na Universidade da Bahia, Ratto ja tinha lecionado na Escola de Arte
Dramaética (EAD), a convite de Alfredo Mesquita. No Teatro dos Sete, o artista criou

ntcleos de estudo de dramaturgia e cursos praticos de formacao de atores®.

Vim aqui desejando descobrir potencialidades e valores efetivos. Desde o primeiro
momento, me preocupei com a cultura brasileira e o que ela poderia dar ao teatro.
(RATTO, entrevista, 1982).

divida, sob o angulo plastico, o espetaculo esta bem encenado”. (SILVEIRA, Folha da Noite, 16/08/1956). E
de acordo com Alberto Guzik, “o espaco que Gianni Ratto inventou para a Eurydice, de Jean Anouilh, é
considerado um dos mais belos ja vistos em palcos brasileiros”.(GUZIK apud FERRARA; SERRONI, 1980:
31).

% A estreia paulista foi em 04/04/1957.
%" Ratto lecionou durante o ano de 1958 na Escola de Teatro da Universidade da Bahia, onde ministrou aulas de

Historia da Cenografia e Dire¢do Teatral. Com os alunos do curso montou duas pegas: As trés irmds, de
Tchecov, e O tesouro de Chica da Silva, de Anténio Callado, ambas no segundo semestre do ano citado.

% O Teatro dos Sete é abordado no capitulo IV desta pesquisa.
% Lecionou também “Interpretacdo”, no Conservatério Nacional de Teatro, do MEC; e “lluminacdo”, na

Fundacdo Brasileira de Teatro, fundada por Dulcina de Moraes em 1955, ambos no Rio de Janeiro.
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A preocupacdo com o ensino de teatro, com a formacdo do jovem, do iniciante, foi
uma caracteristica presente em toda a sua vida. A troca propiciada por este contato com 0s
estudantes e as suas solicitacdes resulta em um enriquecimento de ambas as partes, atraves

do estabelecimento de um dialogo permanente.

Se vocé faz uma arte de comunicacdo, um trabalho cuja condicdo basica é
comunicar, vocé precisa estar permanentemente em dia com o relacionamento
humano, fenémeno em permanente evolugdo. A partir do momento no qual vocé
se fecha dentro de determinados principios e pretende trabalhar sobre idéias que
vocé conquistou e que vocé fixa de certa maneira, vocé acaba com qualquer
possibilidade de comunicacdo, qualquer possibilidade de realizacdo.(RATTO,
depoimento, 1976).

Defendia a idéia de que: “O teatro tem que ser feito de forcas novas permanentes”.
(RATTO, depoimento, 1976). Exerceu o papel ndo sé de professor, mas foi um
incentivador e distribuidor de conhecimento e cultura. Um verdadeiro mestre que
participou da formacdo de varias geracOes de atores, cenografos e técnicos teatrais.

Fernanda Montenegro deu seu testemunho sobre a importancia de Ratto em sua carreira:

O Gianni Ratto foi, pra mim e pra Fernando [Torres], pra mim também como
intérprete, um homem absolutamente condutor de uma vocacdo. [...] Eu encontrei
no Ratto um estruturador artistico cultural. Ndo s6 um estimulador, mas um
condutor. Ele me deu um norte, e pra Fernando também. Entdo a minha vida de
atriz ndo pode estar dissociada do Gianni Ratto diretor. Diretor e encenador.
(MONTENEGRO, depoimento a pesquisadora, 2007).

A atriz definiu com muita precisdo o que representou o encontro, seu e de seu marido

Fernando Torres, com o artista italiano, em depoimento a Tania Brandao:

Foi a primeira vez que nés entramos em contato com um intelectual denso,
exigente, consequente, com toda uma formacdo teatral influenciada por Dullin,
Copeau, um tipo de trabalho ndo pirotécnico, ndo exibido. Pelo contrario, um
trabalho totalmente feito na dureza do oficio. Quer dizer, na comunhéo de elencos,
na generosidade e principalmente na introspeccdo, na dedicacdo, na perfeicdo
mesmo, buscando arduamente um personagem. Pela primeira vez, tanto eu, como
todos n6s que lidamos com Ratto nessa época, passamos a perceber que o teatro
era algo mais do que uma simples profissdo no sentido da repeticéo, no sentido de
apenas ocupar um espaco, no sentido de ganhar um dinheiro ou no sentido de uma
sobrevivéncia melhor ou pior. [...] Antes de entrar em contato com Gianni Ratto,
eu sabia que devia haver um espaco onde as coisas aconteciam de uma forma
muito mais profunda, muito mais vertical. Mas eu ndo sabia onde estava e como
chegar 1a. Acho, também, que nenhuma escola na época dava esta diretriz...[...] E
comegamos a trabalhar com o Ratto, absolutamente encantador e encantatério. Se
ensaiava brutalmente, o dia inteiro, s6 se falava teatro, sd se exercitava teatro...
(MONTENEGRO In: BRANDAO, 2002: 274)
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Nos anos 1960, paralelo ao intenso trabalho desenvolvido no Teatro dos Sete'®,

colaborou com diversas Companhias, participando de espetaculos que marcaram uma
nova fase da dramaturgia nacional. Para o Grupo Opinido, dirigiu, em 1966, Se correr o
bicho pega... Se ficar o bicho come, de Oduvaldo Vianna Filho, no Teatro de Arena, Rio
de Janeiro. Em 1967, cria 0s cenarios para A saida, onde fica a saida?, de Ferreira Gullar.
A cenografia, concebida para o palco de arena, era formada por quatro paredes de tecido
transparente — filo - que permitiam que a plateia visse, por todos os angulos, o que se
passava no seu interior, a0 mesmo tempo em que Se encontrava isolada da cena e sem
acesso a ela. Este espetaculo foi, para Ratto, uma das realizagbes mais proximas a sua
idéia de cenografia-personagem, uma cenografia que interpreta o texto e modifica a
relacdo que se estabelece entre plateia e publico.

Foi o0 seu espirito de educador, movido pelo sonho de realizar uma escola em um
espaco dedicado ao teatro e a cultura, que o levou a fundar, em 1968, o Teatro Novo, no
Rio de Janeiro'®. Experiéncia inédita no campo do teatro dramético no Brasil, o Teatro
Novo era um centro cultural de atividades diferenciadas: além de cursos, palestras e
apresentacdes de danca, teatro, musica, bonecos, mantinha uma Companhia de Ballet e um
nacleo de teatro que recebia ajuda de custo, refei¢bes diérias, assisténcia médica e outras
garantias trabalhistas. Ratto afirmou:

A idéia era exatamente criar um teatro, fazer um teatro [...] era uma idéia antiga
que eu tinha: criar um centro de atividades multiplas, polivalentes e equivalentes,
que fosse, a0 mesmo tempo, um centro de irradiacdo e de atracdo. [...] Havia aulas
de comunicagdo, de artes plasticas, de musica, curso de teatro para jovens [...]
ballet, teatro para criangas... [Havia apresentagcGes de] concertos sinfénicos,
concertos de musica popular, teatro dramatico... Haveria o inicio de um trabalho
de dramaturgia, uma espécie de lugar permanente, onde os dramaturgos poderiam
experimentar ao vivo o trabalho deles [...] Tinhamos uma companhia de teatro,
entdo era um trabalho experimental, ndo s6 de leitura, de texto, mas de realizacéo,
de trechos de textos, de montagens progressivas... (RATTO, depoimento, 1988).

Para inaugurar a temporada dramatica do Teatro, o artista escolheu encenar o0 mesmo

texto com o qual inaugurou o Piccolo Teatro di Milano: Ralé, de Gorki. A montagem foi a

10 0 gitimo trabalho de Ratto no Teatro dos Sete foi Mirandolina, de Goldoni, em outubro de 1964. Neste
mesmo ano, o artista exerceu o cargo de Diretor de Cenografia, na TV Rio.

101 5 antigo Teatro Republica foi arrendado pelo empresério Paulo Ferraz e reformado para sediar as instalacdes
do TN. A sala de espetéaculos tinha capacidade para mil pessoas e o Centro Cultural contava com biblioteca,
bar, livraria e loja de discos. A diretoria foi composta por: Paulo Ferraz (Diretor Geral); Gianni Ratto
(Diretor Avrtistico); Fernando Pamplona (Diretor Técnico); Tatiana Meméria (Coordenadora) e Agostinho
Conduri (Diretor Administrativo).
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Unica realizada com a Companhia Teatral no TN%2.0 projeto, um grande sonho da vida de
Ratto, estava em pleno desenvolvimento quando foi interrompido, um ano apds o inicio de
suas atividades, pelo regime ditatorial militar, que proibiu o funcionamento do local'®.
Em entrevista ao Jornal do Brasil, treze anos depois da interdicdo do Teatro Novo, Ratto

afirmou:

O meu sonho no campo da educacdo continua irrealizado. Eu queria criar uma
escola diferente das outras, para a qual ndo consegui 0 mecenato necessario; uma
escola capaz de fornecer aos nossos atores aquilo que Ihes faz falta: uma técnica
diversificada, que sirva de apoio a qualquer tipo de espetaculo, e uma cultura a
mais ampla possivel, incluindo formagdo humanistica, politica, socioldgica.
(RATTO apud MICHALSKI, 8.8.1982).

Decepcionado com o fechamento do Teatro Novo, Ratto se auto exilou em uma praia
no litoral do Rio de Janeiro, por um periodo de pouco mais de um ano.'® O artista sai
deste isolamento para criar a cenografia de Abelardo e Heloisa, de Ronald Millar, dirigida

por Flavio Rangel, conforme afirmou em entrevista ao Jornal do Brasil:

Foi Flavio Rangel que me tirou da apatia em que estava mergulhado. A minha
impressao era a que ndo mais voltaria. Por desalento e desencanto pessoais, sem
nada a ver com a situacdo do teatro de um modo geral. Ndo sabia onde
fundamentar, ética e esteticamente, a atuacdo cultural a que chegara.(RATTO,
apud CASTRO, 1972).

Retornando a S&o Paulo, iniciou o que definiu como o terceiro periodo de sua
trajetoria no Brasil, “marcado por uma nova postura diante do teatro”, onde o artista teve
uma participacdo politica mais ativa na vida do pais, conforme afirmou em entrevista
concedida a Yan Michalski (Jornal do Brasil, 08.1982). Nesta matéria, Gianni Ratto
definiu sua trajetoria no Brasil por fases, conforme citado na Introdugdo desta pesquisa. A
primeira inicia com O Canto da Cotovia, em 1954 e segue até o fim do Teatro dos Sete,
em 1964. A segunda fase, localizada entre o fim da companhia carioca e o fechamento do

Teatro Novo, foi definida pelo cenografo como “um periodo de muito profissionalismo,

102 Ratto encenou ainda Ubu Rei, de Jarry, com alunos oriundos do nicleo de teatro do TN. A peca, que Seria a
segunda montagem da Companhia do Teatro Novo, estava em processo de ensaios quando o Teatro foi
interditado.

103 Milicias enviadas pelo DOPS invadiram o Teatro Novo em plena tarde, munidas de metralhadoras. Os alunos
assistiam a uma aula quando foram surpreendidos pelos militares, sendo obrigados a levantar e colocar as
méos na parede da sala. Ninguém foi preso e o exército foi embora. No mesmo dia Paulo Ferraz recebeu o
comunicado que proibiu definitivamente o funcionamento do Teatro.

104 Ratto viveu entre os anos 1970 e 1971 em uma pequena casa entre o mar e a lagoa, em Maric4, distante 65Km
do Rio de Janeiro, com a companhia apenas de um cachorro pointer.
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marcado por um recesso da capacidade criativa, foi uma fase negativa e de crises, que
culminou com o isolamento voluntério durante um ano em uma praia”.

Esta pesquisa objetiva tratar das concepgfes cenograficas de Ratto para trés
espetaculos que estdo inseridos no primeiro periodo, definido pelo proprio artista, de sua
atuacédo no Brasil. A possibilidade de se reinventar e experimentar o novo, vislumbrada na
aventura além—mar, tornou-se uma realidade de propor¢fes ndo imaginadas: o cendgrafo
se identificou com o Brasil, adotando o pais para trabalhar e viver. Participou ativamente
da cena teatral brasileira, transmitindo os seus conhecimentos e colaborando em mais de
cento e cinquenta espetaculos'®, onde aplicou a sua vasta experiéncia. Gianni Ratto néo
se naturalizou brasileiro. O artista acreditava que trocar o vinculo da sua nacionalidade
original por uma outra significaria situar-se artificialmente no segundo pais. Em entrevista
ao Jornal do Brasil afirmou: “Eu ndo seria um bom brasileiro se deixasse de ser italiano”.
(RATTO apud MICHALSKI, 8.8.1982).

105 \/er Anexo n. 4. Esta cronologia de espetaculos realizados por Gianni Ratto no Brasil, foi feita a partir do
curriculo fornecido por Vaner Maria Birolli Ratto, complementado por informagdes colhidas em curriculos
existentes em enciclopédias teatrais e em documentos encontrados nos arquivos do CEDOC-FUNARTE (RJ)
e do Centro Cultural Sao Paulo. Todos os curriculos encontrados apresentavam dados incompletos, incorretos
ou imprecisos, fato que pode ser creditado ao grande nimero de trabalhos realizados e também a uma
despreocupacdo, por parte do proprio artista, em atualizar sistematicamente estes dados ao longo de sua
carreira. Sem considerar a extensa tarefa por terminada, ja que ainda existem lacunas nos dados de muitas
producdes, disponibilizo esta cronologia de espetaculos, uma compilacdo de informacdes existentes até a
presente data, objetivando facilitar pesquisas complementares posteriores.
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Tlustracio 2. {

Gianni Ratto na Biblioteca do SNT — data: 1976

_ FUNARTE/ Centro de Documentagio
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Nas palavras de Sabato Magaldi

Ao deixar a Itadlia quando ja era considerado um dos maiores cendgrafos
internacionais, o objetivo de Gianni Ratto passou a ser o de integrar-se
profundamente no nosso teatro, tornando-se uma das forcas vivas de sua
afirmacdo. Ninguém, como ele, se associou de forma tdo consciente e consequente
a dramaturgia brasileira. (MAGALDI In: RATTO, 1996).

Nos ultimos anos de sua vida, estabeleceu-se em S&o Paulo, onde desenvolveu
diversas atividades relacionadas as artes e dedicou-se também a literatura: aos oitenta anos
comecou a escrever, publicando cinco livros.'® Entre seus Gltimos trabalhos para teatro
destaca-se a parceria com a diretora Ariela Goldmann, com quem encenou trés pecas de
Bosco Brasil, entre elas a premiada Novas Diretrizes em Tempos de Paz (2002). Em 2003
recebeu o Prémio Shell por sua contribuigéo para o Teatro Brasileiro. Em entrevista ao
Jornal O Estado de Sdo Paulo declarou: “Pode até soar ingénuo, mas eu sou uma pessoa
que nunca me vendi. N&o sou o reformador, o revolucionario, nem o vanguardista. Sou um
modesto homem de teatro que quer fazer teatro bem”. (RATTO apud CARVALHO,
26.11.1996).

Gianni Ratto faleceu em sua residéncia, no dia 30 de dezembro de 2005, aos 89 anos,
deixando uma contribuicdo de mais de meio século dedicados a construgcdo da nossa cena

teatral.

106 Os livros publicados por Gianni Ratto foram escritos em portugués. Sdo eles: A mochila do mascate, uma
autobiografia; Antitratado de cenografia, onde aborda o fazer cenografico; Cronicas improvaveis; Noturnos
(ambos livros de contos) e Hipocritando, uma obra que trata do oficio do ator.
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CAPITULO 111 - COMPANHIA MARIA DELLA COSTA: HISTORIANDO O CANTO
DA COTOVIA E A MORATORIA.

3.1. A Companhia Maria Della Costa

A Companhia da atriz Maria Della Costa foi denominada inicialmente Teatro Popular
de Arte (TPA). Para tratar da histdria da Companhia é preciso considerar primeiramente
alguns fatos relacionados a duas importantes figuras do Teatro Brasileiro: a reconhecida
atriz Itdlia Fausta (1885 - 1951)*”’, e seu sobrinho Sandro Polloni*® (1922-1995). Italia
Fausta dirigiu, em 1938, Romeu e Julieta, o primeiro espetaculo do Teatro do Estudante
do Brasil, a convite de Paschoal Carlos Magno. Na pe¢a Sandro Polloni estreou como ator,
participando a seguir de outras producdes do TEB. Em 1946 foi convidado por Ziembinski
para atuar na peca Desejo, de O’Neill, um grande sucesso encenado por Os Comediantes.
Sandro participou também da montagem seguinte do grupo: A Rainha Morta, de Henri de

Montherlant, espetaculo no qual Maria Della Costa'®

estreou profissionalmente como
atriz, dirigida por Ziembinski. A peca marca a fusdo do grupo com o Teatro Popular de
Arte, companhia liderada por Miroel Silveira, e a alteracdo do nome original para Os V
Comediantes. A Companhia carioca estava em seu periodo final, e, com mais uma

mudanc¢a em sua denominacgéo, agora como Comediantes Associados, apresentou ainda

197.0 ano de nascimento citado é uma data provével.

198 O paulista Sandro Polloni se chamava Alessandro (em alguns registros Alexandre) Marcelo Polloni e também
assinava Sandro Polénio, M. Polloni, E. Polloni, e na maioria das vezes, simplesmente Sandro. Cresceu no
Rio de Janeiro, sob os cuidados de sua tia Italia Fausta, cujo convivio favoreceu o aflorar do interesse de
Sandro pelas artes teatrais. Polloni estudou na Escola de Belas Artes, formagdo que Ihe permitiu desenvolver
a atividade de cendgrafo nas Companhias de Procopio Ferreira e Jaime Costa, conforme citado na secéo 1.3
do capitulo I, e nas producdes do Copacabana Palace, onde foi cenografo fixo durante um periodo. Sandro
foi também ator, iluminador, sonoplasta e produtor, funcdo que, com a fundacdo do TPA, se sobrepfs as
outras.

Maria Della Costa é o nome artistico de Gentile Maria Marcchioro, nascida em 1926 na cidade galcha de
Flores da Cunha. Dotada de uma beleza inegavel, comecou sua carreira como modelo e manequim no Rio
Grande do Sul, transferindo-se a seguir para o Rio de Janeiro, levada por seu “descobridor” Fernando de
Barros, com quem se casou aos quinze anos. Trabalhava como manequim da “Casa Canada” e nos shows do
Cassino Copacabana, quando pisou em um palco como atriz pela primeira vez: Maria fez uma “ponta” em A
moreninha, a convite de Bibi Ferreira, em 1944. Depois desta experiéncia, foi, em 1945, para Portugal,
estudar interpretacdo no Conservatorio Nacional de Lishoa, ficando hospedada na residéncia da abastada
familia Barros. Ao retornar ao Brasil em viagem de férias, reencontra Sandro Polloni, que tinha conhecido as
vésperas de viajar para Portugal e ingressa na Companhia Os Comediantes. Maria separa-se de Fernando de
Barros e casa-se com Sandro, iniciando também uma parceria empresario-atriz que daria muitos frutos ao
teatro brasileiro. A beleza de Maria Della Costa, a0 mesmo tempo em que lhe abriu portas, obrigou-a a
provar que também poderia ser uma boa atriz. Para isso recebeu o0 apoio da veterana Italia Fausta, figura que,
com sua competéncia e expressividade, tornou-se um modelo de inspiracéo para a jovem. Maria Della Costa
ficou casada com Sandro Polloni por cingiienta anos, até o falecimento deste, em 1995.A atriz, que
completou 81 anos em janeiro de 2007, reside em Paraty, no Rio de Janeiro.

109
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duas pecas no segundo periodo de 1947, terminando este mesmo ano reprisando Vestido
de Noiva, com Maria Della Costa e Cacilda Becker nos papéis principais. Esta
remontagem foi o ultimo espetaculo da Companhia. Com o fim de Os Comediantes
Associados, 0 nome TPA, que era de propriedade de Miroel Silveira, foi cedido por este
para Sandro Polloni, que fundou, em 1948, com lItalia Fausta e Maria Della Costa, uma
Companhia que pretendia ser uma espécie de continuacdo do trabalho de Os Comediantes
e adotou a denominacdo do grupo de Miroel Silveira: Teatro Popular de Arte. O TPA
surgiu, entdo, no préprio grupo Os Comediantes, em sua fase final. Assim comeca a
historia da CMDC: em 1948, sob 0 nome de Teatro Popular de Arte.***

Depois de uma temporada no Teatro Fénix*'?, no Rio de Janeiro, a Companhia

transfere-se, em 1950, para S&o Paulo'®®

, onde inicia o0 sonho de construir sua sede
propria. A pequena quantidade de casas de espetaculos em atividade na capital paulista,
neste periodo, e os aluguéis exorbitantes das salas, foram dois fatos que colaboraram para
0 amadurecimento da idéia de construir um edificio teatral. O projeto ficou a cargo do
escritério de Lucio Costa e Oscar Niemayer, sob a responsabilidade direta de Carlos
Alberto Lemos. O edificio do teatro™* foi erguido com recursos préprios, obtidos através

115 todas as

de um planejamento de Sandro, que incluiu um financiamento bancario
economias do casal, um livro de ouro e excursdes pelo pais. Uma entrevista prestada por
Sandro e Maria Della Costa para Décio de Almeida Prado, publicada no jornal O Estado
de Sdo Paulo, é esclarecedora quanto ao investimento financeiro do casal e a

grandiosidade do empreendimento:

19 As pecas foram: Terras do sem fim, adaptagdo de Graga Mello para o romance de Jorge Amado, dirigida por
Turkow; e N&o sou eu, de Edgar da Rocha Miranda.

111 A partir de BRANDAO, Tania (2002) e DORIA, Gustavo (1975).

112 Foram encenadas O anjo negro, de Nelson Rodrigues, com direcdo de Ziembinski, A estrada do Tabaco
(Tobacco Road), de Erskine Caldwell e Jack Kirkland, Teresa Raquin, adaptagdo do romance de Emile Zola,
com direcdo de Ruggero Jacobbi, Lua de sangue (Woyzeck), de Georg Blichner, novamente com dire¢do de
Ziembinski, Sonata a quatro maos, de Guido Cantini, dirigida por Italia Fausta, A... respeitosa, de Jean Paul
Sartre, direcdo de Italia Fausta, e fechando a temporada no Teatro, O anel magico, de Alberto Rebello de
Almeida, também com direcdo de Italia Fausta.

13 Na capital paulista, a companhia inaugurou o Teatro Cultura Artistica, em 1950, com a pe¢a O fundo do poco,
de Helena Silveira, direcdo de Graga Mello, encenando a seguir A carreira de Zuzu, de Armont e Gerbidon.
Em 1951, Maria Della Costa participou de Ralé, no Teatro Brasileiro de Comédia, com diregdo de Flaminio
Bollini Cerri. Em 1952, a Companhia encenou Manequim, de Henrique Pongetti, com direcdo de Eugénio
Kusnet. Em 1953 representaram Come Back Little Sheba, de William Inge e Um drama em casa do diabo, de
Tono e Manzanos. O TPA realizou diversas excursdes pelo Brasil, angariando fundos para a construcéo do
seu Teatro, onde apresentou, além de algumas das pecas citadas, Rebecca, a mulher inesquecivel, de Du
Marier, O morro dos ventos uivantes, de Emile Bronté e Peg do meu coracéo, de Larry Manners.

14 ocalizado na Rua Paim, n. 72, Bela Vista.

115 0 casal ficou quinze anos pagando as parcelas do financiamento do Teatro, que incluiu os precos do terreno,
do projeto e da construgdo, ao extinto Banco Nacional.
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Foi muito dificil concretizar [o Teatro] porque ndo dispinhamos de capital. Apos
muitas recusas, encontramos uma companhia imobilidria que nos resolveu
auxiliar, confiando sobretudo em nossa pouca idade para garantia da divida.[...] A
construcdo do teatro foi orcada em sete milhGes de cruzeiros. Até a entrega das
chaves deveriamos pagar um milhdo, em parcelas de duzentos mil cruzeiros. As
obras demoraram trés anos. Além da construcdo, calculamos em um milhdo e
quinhentos mil cruzeiros as despesas com o mobiliario, a decoracdo e 0s
acessorios. SO as poltronas custaram 450 mil cruzeiros. O quadro elétrico, que é
quase eletrénico, 280 mil. Sera utilizado um aparelho de som, ainda inédito no
Brasil, permitindo uma fidelidade absoluta na recepcéo. O publico ser4 chamado,
na sala de espera, com alto falante. (...) O urdimento do palco ficou em quarenta
mil cruzeiros. E ainda ha 1dmpadas, pinturas e etc. [...] Fizemos um livro de ouro,
cujos donativos chegaram até o momento a 380 mil cruzeiros, colaboracdo
inestimavel para a obra. Para custearmos as despesas, langamos também uma
campanha de empréstimo de mil cruzeiros, a ser pago um ano apés a estreia. Os
juros seriam o ingresso a todos os espetaculos, durante o ano. Até agora obtivemos
80 mil cruzeiros, e ha numerosas promessas de amigos. (POLLONI, apud
PRADO, 03.10.1954).

Ainda na mesma reportagem, Sandro especifica as caracteristicas técnicas e espaciais

da Sala:

O palco tem 10 metros de profundidade [...] 7,60 de boca de cena, por 7 metros de
altura. Do nivel do palco ao urdimento ha 20 metros. [...] O anfiteatro tem enorme
declive, para facilitar a visibilidade até do proprio pordo. Cremos que essa técnica
€ nova em todo o mundo. Todos os camarins sdo confortaveis, havendo quatro
individuais e quatro coletivos. Dispdem de banheiro anexo, ventilacdo externa e
agua corrente, quente e fria. Sob o palco, ha um grande pordo para montagens. A
sala de espetaculos terd um bar anexo e, ao lado, um apartamento para visitas, 2
salas de espera e um depdsito. Ha duas galerias para 50 refletores, suspensos no
teto, e mais 10 na plateia, como motivo de decoracdo. A capacidade do teatro é de
450 poltronas. (POLLONI, apud PRADO, 03.10.1954).

O Teatro Maria Della Costa foi considerado, no periodo de sua inauguragdo, o melhor

palco de sua categoria em S&8o Paulo. Neste contexto, Gianni Ratto estreia no Brasil como

diretor no teatro mais moderno e equipado da cidade, um teatro que, diferentemente da

maioria dos outros edificios teatrais existentes na época, foi concebido para ser uma sala

de espetaculos, e ndo uma adaptacdo de um local para ser um espaco teatral. O TPA, ao

fixar-se na capital paulista, passa a disputar com o TBC, entdo a maior Companhia da

época, publico e méritos. Déecio de Almeida Prado faz uma comparacdo entre as duas

Companhias e apresenta o novo diretor, em reportagem sobre o Teatro Maria Della Costa

publicada no dia seguinte a estreia, no jornal O Estado de Sdo Paulo:

A formula que [Sandro Polloni e Maria Della Costa] escolheram é a mesma que
tanto éxito deu ao Teatro Brasileiro de Comédia: uma sede fixa, um elenco estavel
e a direcdo artistica de um encenador profissional, vindo de terras onde o teatro se
acha mais desenvolvido. Gianni Ratto, antes de aqui chegar, ndo era um
desconhecido, mas um homem de teatro com uma posicao perfeitamente definida
dentro de uma das maiores organizacOes teatrais europeias. Como cenégrafo do
Piccolo Teatro de Mildo, participou de uma experiéncia quase Unica, trazendo
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para 0 nosso incipiente teatro um cabedal riquissimo de conhecimentos praticos e
tedricos. Abandonou a Italia pelo Brasil, levado principalmente pelo desejo de
colaborar num teatro jovem, num teatro que esta nascendo sob os melhores
auspicios. De sua orientacdo dependera, em grande parte, o éxito ou 0 malogro da
nova organizacdo — e ele sabe perfeitamente a responsabilidade que lhe pesa nos
ombros. [..] Quanto a peca - O canto da cotovia - de Anouilh, os criticos
franceses foram unanimes em considera-la a obra—prima do autor, uma fantasia
cheia de graca e emocao sobre um desses temas eternos — a vida de Joana D’Arc.
A qualidade da peca, o cuidado posto na encenacdo, os longos meses gastos com
0s ensaios, e o fato de se estar inaugurando um novo teatro, transformaram a
estreia de ontem, numa das mais importantes do ano. (PRADO, 29.10.1954).



Hustracéo 3.

Sandro Polloni, Maria Della Costa e Gianni Ratto
Data: 1954 — estréia de O canto da cotovia.
Arquivo do Estado de Sdo Paulo
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A Companhia Maria Della Costa, na época da montagem de O canto da cotovia ainda
se denominava Teatro Popular de Arte, nome oficial da Companhia até 1968, quando
Sandro o modificou para Teatro Maria Della Costa, embora a Companhia tenha ficado
conhecida por esta nominacdo desde o final dos anos 1950. Gianni Ratto dirigiu quatro
espetaculos para o TPA: O canto da cotovia, Com a pulga atras da orelha, de Feydeau, A
Moratéria, de Jorge Andrade e A llha dos Papagaios, de Sérgio Toffano. Entre os dois
altimos, a Companhia encenou Mirandolina, de Goldoni, espetaculo que Ratto participou
como cendgrafo, ficando a direcdo a cargo de Ruggero Jacobbi. Apo6s a montagem de A
Ilha dos Papagaios, o artista desligou-se do Teatro Popular de Arte. A separacdo foi
anunciada antes da montagem da peca de Sergio Toffano, no jornal O Estado de S&o
Paulo, em outubro de 1955, um ano ap0s estrear como diretor do TPA:

Justificando os motivos de sua saida, Gianni Ratto assim se exprimiu: “Vim da
Europa com um certo sonho. Ao receber, em Mildo, convite de Maria Della Costa
e Sandro Polloni para dirigir a nova companhia que iria inaugurar o teatro da Rua
Paim, imaginei que poderia realizar um teatro de ‘equipe’, funcionando em
determinadas bases. Por diversas raz@es, entretanto, entre as quais as financeiras e
a de sistema de trabalho, verifiquei ser essa missdo irrealizavel. Quando senti, na
Italia, que as condigbes de trabalho do Piccolo Teatro e do Scala de Mildo ndo
satisfaziam ao que eu desejava, artisticamente, preferi deixa-los, embora
abandonasse uma excelente situacdo financeira. No caso do Teatro Maria Della
Costa, ndo quero que as minhas realizacfes, exigindo um minimo de padrdo
artistico, prejudiquem a situagdo econémica da Companhia. Dou-me conta do
extraordinario esfor¢co do empresario Sandro Polloni, que infelizmente ndo é
correspondido pelo puablico, e como ndo me é possivel mudar a linha do
repertdrio, prefiro deixar o elenco. Ha, simplesmente, uma crise moral, reprimida,
com uma grande dificuldade, faz ja um ano, e que ndo é possivel sufocar por mais
tempo”.

Prosseguiu Gianni Ratto: “As pecas que encenamos jd ndo pertencem a um
repertdrio valido, num critério absoluto. Porém, em funcéo das possibilidades da
Companhia, ja constituem um excesso, quer econdmica, quer profissionalmente.
Para sobrevivéncia do elenco, é necessario tentar um repertorio mais comercial e,
nesse ponto, considero cumprida minha tarefa. Desde que ndo possa almejar novos
progressos artisticos, minha funcdo acaba e ndo pensaria também em exigir
maiores sacrificios de Maria e Sandro. Em minha saida, portanto, ndo ha quebra
de amizade ou outro motivo subalterno. SO me cabe elogiar o pioneirismo do
casal. Mas chegamos a um ponto em que nossos caminhos se separam”. (RATTO,
08.10.1955).

Sandro Polloni sempre demonstrou, através de seus atos e textos, escritos nos
programas de sala do TPA, quem estava no comando daquela Companhia. Ele era o
empresario—proprietario e a estrela do grupo era a sua esposa. O repertério do TPA sempre
alterou textos comerciais com textos artisticos. Segundo o depoimento de Maria Della
Costa, Gianni Ratto pediu “carta branca” a Sandro Polloni para encenar os textos de sua

preferéncia e ter liberdade para realizar novas contratacdes de atores, o que nao foi
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permitido pelo produtor. Ratto entdo se desligou do TPA e a seguir foi contratado pelo
Teatro Brasileiro de Comédia, para onde levou grande parte do elenco da Companhia.
Com a saida de Gianni Ratto, Sandro contratou outro diretor italiano, Flaminio Bollini
Cerri, para dirigir A casa de Bernarda Alba, de Garcia Lorca, produgdo que marca o
primeiro de uma série de trabalhos realizados por Cerri para o TPA. A Ultima peca
encenada pela Companhia Maria Della Costa foi um texto de Feydeau, Tome conta de
Amelie, dirigido por Antunes Filho em 1974. O Teatro foi adquirido em 1978 pela
Associacdo dos Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado de Sdo Paulo, com recursos
do Ministério da Educacdo e Cultura''®. Depois de sofrer uma reforma, em 1995, foi
reinaugurado em 30 de julho de 1996 com o nome atual: Centro Cultural Maria Della

Costa.

118 0 edificio foi posto & venda em 1973. Esta informacéo foi retirada de uma placa comemorativa fixada no
foyer do Teatro, onde se 1é: “O Teatro Maria Della Costa foi adquirido em 15-12-1978 pela APETESP, por
iniciativa do Ministro Ney Braga e com recursos do Ministério da Educacdo e Cultura, na gestdo do Ministro
Euro Branddo, sendo diretor do SNT o Sr. Orlando Miranda e Diretor Executivo da FUNARTE o Sr. Roberto
Parreira”.
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3.2. O canto da cotovia: O primeiro espetaculo de Gianni Ratto no Brasil

3.2.1. A escolha do texto

Segundo Ratto, a escolha pela peca L’Alouette, de Jean Anouilh (1910-1987) foi uma
decisdo tomada em conjunto com Sandro e Maria Della Costa. O teatrologo francés era
um dos mais conceituados e destacados dramaturgos europeus quando escreveu
L’Alouette, em 1952. Segundo Ratto “[...] o Anouilh era, na Europa, um autor de primeiro
plano, era um autor que estava fazendo uma proposta atualissima [...] Esta revisdo da
histdria do passado que reencontra a sua identidade hoje” (RATTO, depoimento, 1988). O
dramaturgo ja tinha sido encenado no Brasil, obtendo uma boa resposta do publico e da
critica®’. L’Alouette era, na época da vinda do cendgrafo para o Brasil, um texto
novissimo e estava fazendo grande sucesso na temporada teatral europeia. Foi
representado pela primeira vez a 14 de outubro de 1953, em Paris. Gianni Ratto assistiu a
encenacdo de L’Alouette neste mesmo ano e pensou ha peca cOMO uma Opg¢ao para a
inauguracdo do TMDC. O artista afirmou que “o Anouilh tinha, naquele momento, uma
forca muito grande, tinha uma estrutura filoséfica muito sélida [...] Ele gostava do jogo do
teatro, esta manipulacdo da histéria”. (RATTO, depoimento, 1988).

Ratto estabeleceu uma relacgéo entre a heroina do texto de Anouilh, Joana D’Arc, e a
impressdo que teve da atriz Maria Della Costa ao conhecé-la: de acordo com o artista, as
qualidades de Maria Della Costa como pessoa, “com uma singeleza, uma pureza interior
maravilhosa” aliada a sua estdria de luta pessoal tornavam a personagem de Joana D’Arc
ideal para a interpretacdo da atriz. O artista trouxe o texto da Europa, segundo depoimento
de Maria Della Costa, “em baixo do brago”, para sugerir ao casal de atores a sua
encenacdo. L’Alouette, na traducdo de Mario de Silva e Renato Alvim, foi intitulado O
canto da cotovia.

A peca de Anouilh trata da vida de Joana D’Arc, heroina francesa que viveu no século

XV*8 O dramaturgo desenha, em dois atos, a sua propria imagem da guerreira. A estéria

“Tinham sido encenadas as pecas: Era uma vez um preso (1946), dirigida por Ziembinski para Os
Comediantes; O baile dos ladrées (1948), dirigido por Décio de Almeida Prado e apresentado no palco do
TBC, quando este ainda era dedicado aos conjuntos amadores; Convite ao baile (1951), no TBC, dirigida por
Luciano Salce e com cenografia de Bassano Vaccarini; e Antigone (1952), também no TBC, dirigida por
Adolfo Celi, com cenografia de Aldo Calvo. A Antigone, de Anouilh, foi apresentada com a Antigone de
Sofocles, em um mesmo espetaculo.

118 Registros histéricos afirmam que Joana D’Arc viveu entre 1412 e 1431. Segundo estes dados, Joana era uma
camponesa religiosa que teve, ainda menina, visdes de Sdo Miguel, Santa Catarina e Santa Margarida. Ouvia
também as vozes dos santos, que a mandavam cumprir uma missao: deveria comandar um exército para
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é contada a partir do julgamento de Joana: durante o processo no qual foi acusada e
condenada pela Inquisi¢do, passagens de sua vida, eleitas pelo autor, sdo representadas
para 0os componentes do tribunal de acusagéo e para o publico. A peca termina ndo com a
heroina queimando na fogueira, mas com o seu momento de gléria, na ocasido da
coroacdo do Rei Carlos VII da Franga. Jean Anouilh escreveu um artigo sobre Jeanne
D’Arc, reproduzido no programa original da montagem do TPA, onde afirma que:

[...] o fenémeno Joana estava social, politica e militarmente pronto; uma
pastorinha, uma das muitas que viu Nossa Senhora ou ouviu vozes e que se
chamava Joana, assim, quase por acaso, preencheu o espaco vazio de uma
engrenagem; e tudo comecou a rodar. Se ndo tivesse sido ele, ter-se ia encontrado
outra: houve, com efeito, outras candidatas, antes e depois. Depois que morreu na
fogueira, foi substituida por um pastorzinho, esse também, por vezes, vitorioso,
esse também feito prisioneiro e condenado a fogueira, sem que ninguém pensasse
em transforma-lo em um herdi ou num santo. Quanto a hipotese aceita pelos
espiritos catdlicos, na Franga, ao menos, de que Deus se preocupa com a Franca e
envia Joana para salva-la, desejo apenas lembrar, sem que eu queira tirar
quaisquer conclusdes disso, que Joana foi oficialmente reconhecida como Santa,
mas ndo como martir. Foi canonizada pela “exceléncia de suas virtudes teologais”
e ndo por ter morrido pela sua fé, aquela fé que muitos identificam como a causa
francesa — 0 que nem se quer em 1920 o Vaticano pdde julgar admissivel. Joana,
portanto, € uma santa que morreu em meio de uma histdria politica e Deus ndo
tomou absolutamente posi¢do contra Henrique VI de Lancaster. E triste, mas é
assim. [...] (ANOUILH, 1953).

Gianni Ratto fez uma anélise do texto, também publicada no programa da peca*®,
onde afirma que:

Se existe no mundo um personagem com o qual é dificil gracejar, e mais dificil ainda, ndo levar a sério,
em toda sua nobre austeridade de santa e guerreira, este personagem é Joana D’ Arc. Anouilh, todavia,
transfigura a santa, reduzindo-a a proporcdes que Ihe parecem mais coerentes as suas necessidades de
autor. Utiliza-a com todo o refinamento e habilidade de um auténtico homem do metier, apelando, mais
uma vez, a um recurso muito seu, qual seja, de falar de seus contemporaneos camuflando-os nas vestes
dos antepassados, sejam estes historicos ou literarios. [...] Anouilh traga um desenho geométrico e sobre
0 centro de uma teia de aranha lanca, debatendo-se, a jovem que ninguém podera vencer, porque no
final é o tema da pureza que triunfou e que sempre triunfard, no limiar de uma transformagcéo retorica

libertar a Franca, oprimida naquele momento pela ocupagdo dos Ingleses e seus aliados Borgonheses, e
coroar o Delfim Carlos como o Rei da Franca Carlos VII, na Catedral de Reims. Movida pela fé, partiu de sua
pequena aldeia natal, Domrémy, para realizar a sua missao divina. Joana, ap6s uma audiéncia com o Delfim,
recebeu uma roupa masculina, um cavalo e a chefia de um exército para combater os Ingleses. Depois da
batalha em Orleans, Joana ficou conhecida como “A Donzela de Orleans”. Em 17 de julho de 1429, na
Catedral de Reims, Carlos VII é coroado Rei da Franga, com a ajuda das vitorias de Joana. A jovem foi feita
prisioneira pelos ingleses em maio de 1430, em Compiégne. Em novembro do mesmo ano, Joana € levada
para a cidade de Rouen, na Normandia, onde se inicia um longo processo contra ela. Acusada de bruxaria e
heresia, Joana é considerada culpada e € condenada @ morte em uma fogueira, destino dado aos hereges pela
Santa Inquisicdo. Em maio de 1431, aos dezenove anos, foi queimada viva em uma fogueira na praga central
de Rouen, acendida por soldados ingleses. Joana D’Arc foi uma jovem guerreira que teve como arma
principal a sua fé inabalavel em Deus. No inicio do século XX, foi canonizada pela Igreja Catélica. O
processo de canonizacdo foi iniciado pelo Bispo de Orleans em 1869 e decidido em 1920, no papado de
Benedito XV. A partir desta data, Joana é considerada, em reconhecimento aos seus milagres, santa, pela
mesma igreja catélica que a julgou e condenou.
119 ver reproducdo integral no anexo n.6.
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apesar das insidias mais sutis e dos ataques mais diretos. [...] N&o se trata portanto de uma interpretacdo
histérica e nem mesmo de um julgamento cujas pretensdes sejam concluir definitivamente o problema.
Substituindo os nomes de Warwick, de Joana, de Cauchon, do Promotor, do Inquisidor, do Delfim, de
Agnes, o resultado serd 0 mesmo, apenas com a diferenga que teremos, ao invés de um drama histérico,
uma amarga e sorridente analise da nossa sociedade. [...] Apesar de tudo isto, parece ser esta a mais
auténtica de todas as Joanas de tempos em tempos apresentadas pelo teatro, pelo menos a mais atual, a
mais clara. [...] O problema de L’Alouette ndo esta na figura histérica de Joana D’Arc. Joana é um
nome emprestado, assim como o sdo aqueles dos outros personagens. O problema esta numa
humanidade muito nossa e atual, embora Anouilh se apresse em declarar a impossibilidade de falar de
seus contemporaneos. O canto da cotovia oferece, & margem destas consideracdes, a oportunidade para
a apresentacdo de um espetaculo. (RATTO, 1954).



Tlustracao 5.

Estudo para O canto da cotovia — sem data
Guache sobre papel cartfo. Indicacdo no verso: Joana D’Are.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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3.2.2. A montagem

A inauguracdo do Teatro Maria Della Costa, com O canto da cotovia, foi um grande
evento produzido por Sandro Polloni. A peca estreou as 21 horas do dia 28 de outubro de
1954, em uma sesséo de gala precedida de muita promogdo. A nova casa de espetaculos
teve, no dia da estreia, a sua fachada iluminada por holofotes conforme comprova o
agradecimento, no programa, a empresa Light “por sua contribuicdo espontanea” neste
sentido. Também ha agradecimentos a uma empresa de cosméticos “por perfumar a Sala e
distribuir amostras de perfume”, e a uma fabrica de cigarros “pela gentileza de fornecer
macos de cigarros Premier no dia da premier”. Ainda € interessante observar uma
dedicatoria, também no programa da peca, “ao publico paulistano”, que reproduzo a
seguir:

Apo6s as naturais dificuldades para se tornar uma realidade o nosso teatro,
chegamos ao término de exaustivos trabalhos, entregando ao querido povo
paulista uma casa de espetaculos, que certamente a recebera de bragos abertos nos
dando, com certeza, seu incentivo e o calor de seu aplauso por essa nossa
iniciativa, emprestando seu incondicional apoio, como sempre tem feito, em todas
as manifestacfes artisticas a Capital Bandeirante, que assim, recebe mais um
presente no ano de seu IV Centenario de fundacéo.

O empreséario Sandro Polloni planejou a montagem de O canto da cotovia para ser um
grande sucesso. A peca deveria marcar de forma positiva a inauguracdo do Teatro préprio
conseguido através de muita luta e sacrificio pessoais. Este planejamento incluiu desde
uma viagem a Europa, que permitiu a contratacdo de um diretor italiano, passando pela
aprovacdo da primeira peca a ser encenada — um texto novo de Anouilh, autor em voga
naquele momento, que oferecia um papel de grande destaque para a estrela Maria Della
Costa - até um forte esquema promocional que incluiu as “perfumarias” citadas acima.

O elenco foi escolhido atraves de testes com os atores, convidados por Sandro a partir
de indicagdes de Gianni Ratto, que fez uma leitura do texto para o casal definindo
necessidades e caracteristicas especificas de cada personagem. A peca foi ensaiada
exaustivamente durante meses. Segundo depoimento de Maria Della Costa, 0s ensaios
comegaram com leituras de mesa, e com o desenvolvimento do trabalho passaram para o

espaco do palco’®. Gianni Ratto, que ainda ndo tinha o dominio completo da lingua

120 No programa de sala da peca, h4 um agradecimento ao “Museu de Arte de S0 Paulo, e a seu diretor, Flavio
Mota, pela gentileza com que acolheram, em suas dependéncias, os ensaios do elenco”. Maria Della Costa
ndo se recorda de ter ensaiado no MASP, ao mesmo tempo em que afirmou ter sido ensaiada muitas vezes
individualmente. Trabalho com a hipétese de que os testes e ensaios iniciais do elenco tenham ocorrido no
Museu, e posteriormente, para os ensaios de conjunto, tenham sido transferidos para o Teatro, ainda em fase
de acabamentos, conforme confirmou a atriz em depoimento para esta pesquisa.
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portuguesa no inicio dos ensaios, trabalhou muito a parte da composicdo da personagem,
dando atencgdo especial a sua postura corporal. Quanto as falas, ele definiu as marcacdes,
mas ndo as inflexdes das frases. Ainda de acordo com a atriz, o artista mostrou para ela e
Sandro Polloni, os estudos para a cenografia, confeccionando em seguida uma maquete da
mesma: “Ele era um homem de teatro e ele facilitava tudo para os seus alunos, porque nés
éramos como alunos dele” (COSTA, depoimento, 2006). Maria Della Costa sublinha uma
diferenciacdo no processo de conducdo do espetadculo quando este é realizado por um

diretor que é também o cenografo:

O Gianni Ratto sabia exatamente o que ele queria que acontecesse no espago. NOs
vimos a maquete e ele ia mostrando as mudancas aos poucos, porque 0 processo ia
amadurecendo... As vezes uma necessidade surgida no ensaio fazia com que ele
alterasse o projeto da cenografia. Ele modificava, tanto a interpretacdo, como o
desenho. (COSTA, depoimento a pesquisadora, 2006).

Ratto conhecia profundamente o espago da cena. O diretor/cenografo mediu o palco e
0 marcou com giz, passando o elenco a ensaiar sobre estas marcagdes. Todo 0 espaco era
ocupado pelos atores, que, com a localizacdo do cenério desenhada no chdo do palco,
passaram a ensaiar as suas movimentacOes espaciais definitivas. Maria Della Costa
afirmou: “A pedido do Ratto, 0 Sandro mandou fazer umas escadas — 0 Ratto definiu as
entradas e saidas, as marcacOes eram feitas nas falas dos personagens”. A atriz considera a
cenografia de O canto da cotovia uma das mais bonitas da sua Companhia, junto com a
concebida por Flavio Império para Depois da queda, de Arthur Miller, dirigida por Flavio
Rangel em 1964.

Depois de um periodo ensaiando somente com as marcacgdes no piso, a cenografia foi
montada no palco do Teatro, para que a Companhia pudesse ensaiar a pe¢a no seu espago
definitivo. Segundo a atriz, ela ndo ficou surpresa porque tinha acompanhado o processo

de concepcao através dos desenhos e da maquete.

NGs ensaiamos cada marca no cendrio. Cada cadeira desta era para um inquisidor,
eles sentavam, levantavam [...] Eu andava todo o palco [...] No inicio, eu sentava
aqui de costas e o inquisidor dizia: “Joana, podes comecar”. Eu levantava e dizia
bem baixinho: “Posso comecar por onde eu quero?“ E entdo iniciava. O
espetaculo era de uma beleza! Uma Joana D’Arc com essa simplicidade, essa
forca que ele deu a esta guerreira, a esta Santa, com a cenografia e a interpretacéo,
foi uma coisa de génio. Eu acho que foi um dos melhores papéis que eu fiz. Foi
um personagem que entrou muito na minha vida e na minha alma.(COSTA,
depoimento a pesquisadora, 2006).



Tlustracdo 6. Cendrio de O canto da cotovia.
Acervo do Centro Cultural Sido Paulo.
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O que passou a intrigar os atores foi a mudanca que aconteceria na cena final. Diante
da cena fixa, o elenco ndo entendia como aquele espago neutro se transformaria na

Catedral de Reims. Ratto afirmou:

[...] esta transformacdo era uma coisa muito simples, tecnicamente. Eu lembro que
0 [Eugénio] Kusnet, toda vez que eu explicava que depois 0 cendrio iria se
transformar, ele me perguntava: “Mas como vai se transformar? Como isso vai
acontecer?” O Kusnet era muito exigente, ndo? E eu dizia: Nao se preocupe,
porque isso é comigo... (RATTO, depoimento, 1988).

Na andlise da concepcao cenografica trataremos desta técnica, que permitiu que vitrais
coloridos surgissem repentinamente no cenario, acinzentado desde o principio da pega.
Maria Della Costa afirmou que esta mudanga na cenografia, a Unica da peca, teve um
impacto muito grande perante o publico.

O canto da cotovia fez a temporada de inauguracdo do Teatro Maria Della Costa, em
1954, prolongando-se em 1955. Em outubro do mesmo ano fez uma temporada no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, entdo Distrito Federal, também com muito sucesso. O elenco
sofreu modificacdes entre as temporadas no TMDC e do Teatro Municipal, que podem ser
observadas nas fichas técnicas anexadas a este capitulo. Encontramos também um registro
de uma temporada em Portugal, no Teatro Apolo, em 1957.

A atriz Fernanda Montenegro participou das trés pecas tratadas nesta pesquisa. Em O

canto da cotovia, entrou ainda na temporada paulista, conforme afirmou, substituindo a

personagem Pequena Rainha'?:

Eu entrei depois da estreia, eu ja entrei numa substitui¢do. [...] A primeira coisa
que eu fiz na Cotovia foi substituir a Rainhazinha. [...] Entdo eu fiz, na Cotovia,
todos os papéis femininos em substituicdo, menos o da Joana D’Arc..., que eu fui
fazer muitos anos depois na televisdo. [...] E eu me lembro o que foi o impacto
dessa cenografia e do espetaculo dirigido pelo Ratto. [...] Era uma coisa
extraordinaria de sensibilizacdo [...] pra essa estéria do Anouilh. E tinha uma
unidade de pensamento artistico. Como ele era o cendgrafo que era, foi uma
direcdo na qual ele se esmerou muito, como ele era muito entregue...Entdo havia
esta rara unidade entre a proposta de uma direcdo, a cenografia, a
interpretacdo...Raras vezes na vida a gente vé acontecer esse fenémeno. Que era
uma coisa muito propria, pelo menos no periodo em que eu trabalhei com o
Ratto... A unidade da viséo artistica do espetaculo, ela ndo tinha nesgas, néo tinha
buracos, ndo tinha quebra. E sempre foi uma cenografia que contribuia pra que
acontecesse 0 espetaculo. Porque isso € uma coisa que acontece muito: a
cenografia vai por um lado, a proposta de direcdo vai por outro, e se o diretor ndo
tem pulso firme o elenco vai por outro...Isso acontece muito no teatro brasileiro.
H& uma espécie de competi¢do de criatividade em que cada um trabalha com a sua

121 No programa da temporada de 1955, no Teatro Maria Della Costa, 0 nome da atriz figura como o personagem
Agnes, e no programa distribuido no Teatro Municipal, Fernanda Montenegro interpreta a Pequena Rainha.
Ver anexo n. 6.
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viséo, se puder um matando o outro em cena compreende? E poucas vezes vocé vé
essa unidade. (Fernanda Montenegro, depoimento a pesquisadora, 2007).

O fato de Gianni Ratto ter dirigido e concebido a cenografia para a encenacao,
modificando e adaptando o espaco cénico no decorrer dos ensaios, faz com que esta
montagem de O canto da cotovia seja caracterizada por uma unidade artistica reconhecida
e aclamada por todas as criticas publicadas na época de sua estreia. Cldvis Garcia afirmou,

em sua critica na Revista O Cruzeiro, que,

Gianni Ratto obteve uma notavel unidade no espetaculo, tanto mais que o cenario
foi por ele também realizado. Fazendo ressaltar os valores plasticos e poéticos do
texto, criando a atmosfera precisa numa justa combinacéo de hieratismo e um “a
vontade” que a técnica da peca exige, e manejando com maestria um grande
elenco heterogéneo que parecia uma Unica pe¢a moldada pela competéncia do
diretor, Gianni Ratto foi o principal responsavel pelo excelente resultado cénico.
Seu cenario, um dos melhores que temos visto, realizando também plasticamente a
unidade do estilo histérico com o sentido moderno da construcdo do drama, e 0s
belos figurinos de Luciana Petruccelli, outro elemento de valor que estreia entre
nos, contribuiram poderosamente para esse resultado. (GARCIA, 11.1954).

122

Décio de Almeida Prado = também ressaltou a unidade da encenacgéo, no jornal O

Estado de Sao Paulo:

O ideal, no teatro, € que o cendrio e a encenagdo nasgcam de um s6 e mesmo
instante de inspiracdo, explicando-se um pelo outro. Em “O canto da cotovia” isso
é conseguido facilmente, e por motivos ébvios. Ambos devem-se a inteligéncia e a
intuicdo teatral de Gianni Ratto. Essa € a primeira grande qualidade do espetaculo
do Teatro Maria Della Costa: uma unidade visual perfeita, englobando tudo, desde
a disposicdo da cena até os movimentos dos atores. Cada personagem define-se
pela roupa, pela maneira de gesticular e pelo lugar que ocupa no palco, formando
um conjunto, um desenho Unico. (PRADO, 11.1954).

Completando a compilacdo de criticas da época, reproduzo ainda parte de uma critica
do jornal portugués O Diario de Noticias, escrita pelo autor identificado apenas pelas
iniciais F.F., que, embora desgostando do final “apote6tico”, concebido a partir da escolha
de Anouilh em terminar a peca com a cena da coroagdo de Carlos V11 ao invés da morte da

heroina na fogueira, € um testemunho importante da cenografia:

[...] Os problemas da encenagdo foram resolvidos com inteligéncia e perfeito
sentido das modernas exigéncias estéticas do espetaculo. Gianni Ratto, que veio
do “Piccolo Teatro de Mildo”, concebeu o cenario, ndo em profundidade, mas em
altura, pelo que as personagens do drama se dispem de uma maneira a formar, de
certo modo, um retabulo da vida da “Pucelle”. As figuras movem-se neste “décor”
sombrio, quase tosco, de acordo com as situacdes dramaticas, e ora se avivam, ora

122 A reproducio integral desta critica de Décio Almeida Prado esta no anexo n.6.
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se apagam, consoante a agdo que desempenham. A disposicdo dos juizes,
colocados, em relagdo a Joana, nos quatro pontos cardeais é do mesmo modo uma
“trouvalle”, na medida em que sublinha o cerco movido pelos tenazes
inquiridores. Na cena evocativa da coroacdo do Delfim, as severas paredes do
tribunal de Rudo transformam-se nos vitrais da catedral de Reims. O espetaculo
tinge-se com as cores de apoteose de revista. Mas nem Sandro, nem Gianni tém
culpas. O mal esta no texto. Os figurinos de Luciana Petruccelli - “vagamente
medievais”, como pretendia 0 autor — contribuem para a harmonia plastica do
espetaculo e para a incontestavel dignidade da realizagéo. (F.F., 03.1957).

A iluminacdo, embora ndo tenha este crédito nas fichas técnicas consultadas, foi
desenhada por Gianni Ratto e contou com a colaboracdo de Sandro Polloni, segundo
depoimento de Maria Della Costa. E esclarecedor o organograma do TPA incluido no
programa de sala do espetaculo inaugural, em 1954, aqui reproduzido: Direcdo Geral:
Sandro; Consultores: Miroel Silveira, Mario da Silva, Gabad Safady, Clovis Garcia,
Emilio Borba Filho; Diretores: Italia fausta, Eugénio Kusnet, Ruggero Jacobbi e Gianni
Ratto; Cenografia: Eduardo Shur, Laslo Meitner, Santa Rosa, Gianni Ratto; Figurinistas:
Luciana Petruccelli, Darcy Penteado, Lili Junqueira, Maria Della Costa; Assistentes de
Cena: Geraldo Soares, Fernando Torres; Maquinistas: Mitdo, Bello; Eletricista: Angelo
Urosa; Costureiro—chefe: F. Marchetti; Chapéus: Simone; Cabelereiro: S. Kravinchenko e
Administracdo: M. Polloni. O altimo nome é do sobrinho de Sandro, Marcelo Polloni.
Fernando Torres, no organograma do programa de 1955, ja recebe o crédito de assistente
de direcdo, funcdo que iria desenvolver junto a Gianni Ratto em outros trabalhos e no
Teatro dos Sete; e Gianni Ratto figura como diretor artistico, ao lado dos consultores.

Esta versdo cuidadissima da peca de Anouilh marcou a inauguracdo do Teatro e, para

Gianni Ratto, o inicio de uma bem sucedida carreira brasileira.

3.2.3. Analise da concepcao cenografica

Através de documentos inéditos, encontrados pela familia de Gianni Ratto e
disponibilizados para esta pesquisa, foi possivel perceber e analisar os caminhos que 0
cenografo trilhou para a criacdo da cenografia de O canto da cotovia. Os documentos —
desenhos, plantas, rascunhos e anotagdes — sdo testemunho de todo o processo de
concepcao cenogréfica, revelando um estudo profundo que sofreu modificaces, rejeicoes
e acréscimos até chegar a sua forma definitiva. Complementando as informagGes contidas
neste precioso material, sdo analisadas também fotografias do espetaculo colhidas em

diferentes arquivos, que permitem observar a permanéncia ou ndo das ideias projetadas
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exaustivamente no papel, tornando este material bastante completo para o objetivo da
pesquisa.

Ratto considera que uma contribuicdo trazida por ele, para a cena brasileira, foi a
capacidade do seu trabalho, reconhecido por sua qualidade pelos técnicos. O artista
afirmou: “Realmente eu acho que eu sou um dos poucos técnicos de teatro que conhece 0
métier em profundidade. Se eu ndo sou, digamos, um revolucionario teatral, eu sou um
grande profissional e me orgulho muito disso”. (Ratto, depoimento, 1988). O
relacionamento entre o cendgrafo e os cenotécnicos sempre foi de respeito e consideracéo
mutuas. Ratto sempre acompanhava todas as etapas da construcdo de uma cenografia,
resolvendo problemas pessoalmente. Para a montagem de O canto da cotovia, a equipe de
técnicos foi formada por Sandro Polloni, que contratou maquinistas, um eletricista e o
cenotécnico Francisco Giacchieri, que foi responséavel, junto com Luciana Petruccelli'?,
pela realizagdo do cenério, construido por carpinteiros e pintado pela artista
artesanalmente.

Em dois atos, O canto da cotovia trata, conforme esclarecimento anterior, da vida de
Joana D’Arc. Sua histdria nos é contada a partir do processo inquisitorio ao qual foi
submetida pela Igreja Catolica durante meses. A cena de Anouilh se passa na sala deste
julgamento, onde séo representados episodios pingados de sua breve trajetoria. A rubrica
inicial da peca indica, para o primeiro ato, um “cenario neutro, alguns bancos para Joana,
um trono, feixes de lenha”. Ao iniciar o texto, a personagem Warwick tem a seguinte fala:
“Vamos imediatamente ao processo, quanto mais cedo ela for julgada e queimada, tanto
melhor”. A seguir Cauchon responde: “Mas ndo imediatamente. Antes, ela terd a sua vida
toda para representar...”. O curto didlogo encerra a forma encontrada pelo autor para
contar esta estoria: 0 metateatro. A partir da sala do julgamento, sdo encenadas, no
primeiro ato, trés passagens da vida de Joana D’Arc: as primeiras visdes na propriedade
dos pais, em Domrémy; o encontro com Beaudricourt; e 0 encontro com o Delfim no
Pal4cio de Chinon, cena final deste ato. No segundo ato, acontece o julgamento
propriamente dito, seguindo o processo inquisitorio até 0 momento em que Joana assina a

abjuracdo e é levada por soldados para a sua cela. Apos este desfecho, representam-se

12 uciana Petruccelli (1924) Figurinista italiana, estudou na Escola de Belas Artes de Mildo. Trabalhou na
equipe de cenografia do Teatro Alla Scala, e transferiu —se para o Brasil no inicio dos anos 1950. Foi uma das
cendgrafas realizadoras da equipe de Aldo Calvo no evento do IV Centenario de Sdo Paulo. Colaborou
constantemente com Gianni Ratto entre os anos 1954 e 1960, periodo em que foram casados. Segundo
Fernanda Montenegro “o trabalho de Luciana era profundamente integrado ao de Ratto”. Luciana
acompanhou o artista em Sao Paulo, no TPA e no TBC, lecionou na Universidade da Bahia e depois retornou
a Italia, ndo regressando a residir no Brasil. Atualmente vive em Sori, na provincia de Génova, Italia.
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mais trés passagens de sua vida: uma cena na prisdo, onde Joana retrata a abjuragéo; a
preparacdo de sua morte na fogueira; e a coroagdo de Carlos VII como Rei da Franca, na
Catedral de Reims.

Gianni Ratto concebeu uma cenografia fixa que permite acolher todos os locais
exigidos pelo texto. Esta cenografia tinha dois momentos: O primeiro, que perdurava o
espetaculo quase na sua totalidade, se situa em uma espécie de sala poligonal circundada
por arcos; e o segundo momento, que ocorre na cena final, quando esta sala fechada se
transforma em uma catedral iluminada. Este espaco Unico, estavel e neutro, foi formado
por praticaveis de diferentes niveis, interligados por escadas, tendo o seu entorno limitado
por trainéis verticais e arcos ogivais. Estes arcos, caracteristicos por seu desenho e
verticalidade da arquitetura gética, representam o elemento formal que remete ao periodo
medieval, no qual viveu a heroina francesa.

O encenador optou por ndo utilizar um espago decorativo nem fazer uma
reconstituicdo histérica da vida de Joana D’Arc. Ambientou a cena em um espaco
sugestivo que possibilita a criacdo, por parte do publico, de um espaco dramaético,
conforme definido no capitulo 1, secdo 1.1. Em depoimento, Gianni Ratto (1988) afirmou
ter criado uma cenografia “completamente diferente” daquela a que tinha assistido na

montagem europeia. No programa o artista escreveu sobre a sua concepcao:

O desenho, a construcdo, procuram se articular ao texto de tal maneira que a
cenografia escapa a qualquer consideracdo de ordem decorativa para se tornar
fator de expressdo dramatica. O mesmo se pode dizer do vestuario que adere mais
a psicologia dos personagens que a um pretensioso rigorismo histérico. (RATTO
programa da peca, 1954).
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desenho n.1 - Estudo p/ O canto da cotovia. desenho n.2

" Tlustragio 7. Estudos p/ O canto da cotovia. Desenhos n° 1/ 2/ 3/ 4
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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Observando os estudos feitos pelo artista percebe-se que o espago foi concebido para a
movimentacdo expressiva dos atores, ou seja, a partir de uma definicdo de uma arena
central, onde Joana é “jogada aos ledes” e de quatro pontos onde se situam 0s quatro
inquisidores. Inicialmente, o cenografo criou um espaco em semi-arena, como se observa
no desenho n.1, onde estdo indicadas as iniciais G./ I./ C. e C.P, correspondentes aos
nomes italianos dos personagens Giudice Instruttore (Promotor), Inquisitore (Inquisidor),
e Cauchon. As iniciais C.P sdo substituidas nos outros desenhos por L. ou Fraterno
Ladvenu (Frei Ladvenu). Estes sdo os quatro personagens que estdo julgando Joana
D’Arc. Ratto formou uma cruz unindo as quatro iniciais, e esta cruz comegou a definir a
cena central em forma poligonal (desenhos n. 2/ 3/ 4/ 5). No desenho n.7, o artista coloca
uma cruz no centro da cena, exatamente no ponto onde estara Joana e aparecem escadas a
frente do praticavel central. Neste estudo, o cenografo altera o local onde ficardo os
inquisidores, recuando os praticaveis onde se encontram o Promotor e Frei Ladvenu. No
estudo n. 8, Ratto fez o primeiro desenho com o auxilio de esquadros, onde mantém a
disposicao do estudo anterior e insinua uma passarela ao fundo. A seguir, em uma grande
folha de papel jornal, o artista fez um desenho a carvdo, da planta baixa e de uma
perspectiva frontal da cenografia, ja revelando o carater vazado dos praticaveis e acrescido
de linhas verticais que indicam a presencga dos trainéis (desenhos 12 e 13). O proximo
estudo, feito com grafite em papel manteiga, revela a forma definitiva do praticavel
central: o poligono de oito lados tem a sua parte frontal alterada, recebendo uma
angulacdo e passando a contar com sete lados. Ainda neste desenho o artista rascunhou os
arcos ogivais e dois degraus colocados a frente da cena para acesso ao praticavel central.
A cena sofreria ainda outras pequenas modifica¢fes: uma nova localizacdo para as escadas
que dao acesso aos praticaveis (onde estdo as cadeiras dos dois inquisidores frontais); e a
supressao da cruz construida e colocada no ponto central da cena, que sera substituida por
um pequeno banco.

E muito interessante perceber o processo de criagdo do artista através destes desenhos
que ficaram guardados por volta de quarenta e cinco anos. Acredito que esta “estrutura
formal” tenha advindo realmente da forma do palco de semi-arena, conforme o desenho
n.1, e que a assisténcia em degraus deste edificio teatral teria inspirado o artista a conceber
a cena em niveis diferentes, que vdo aumentando no sentido publico/fundo da cena,

fazendo com que a cenografia e 0s personagens ganhem altura, numa construcao organica
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que continua o seu sentido vertical nos trainéis “infinitos”***

e Nos arcos ogivais que
circundam a cena. Este sentido estd relacionado com a arquitetura gética, ja que a
verticalidade é uma das principais caracteristicas deste estilo que vigorou nas construcdes
religiosas do medievo, assim como também pode estar relacionado ao proprio carater
santificado da protagonista, que estd em “ligacdo direta com o céu”, atraves de sua fé e das
vozes e visdes de Santa Margarida, Santa Catarina e do Arcanjo Sdo Miguel. A parte esta
suposicdo, um fator técnico com certeza influenciou o cenografo na sua opcao por esta

125

cena vertical: a altura da caixa cénica do Teatro Maria Della Costa™”. O palco tinha uma

semelhan¢a com o do Piccolo Teatro de Mildo no que diz respeito a altura e a pouca area
de coxias'?®. Embora o palco do TMDC seja mais amplo que o do Piccolo, Ratto teve,
neste sentido, uma experiéncia bastante proxima ao seu trabalho em Mildo, lidando com as
medidas da nova caixa a favor de sua concepcdo cenografica. Em depoimento o artista

afirmou:

O dado da altura foi importante pra mim, porque € um texto que se passa em uma
Idade Média ficticia, naturalmente, ndo realistica... Mas que esta presente, que
vocé ndo pode ignorar, e uma das caracteristicas da idade média, do gotico, é
justamente a altura. Dai [vem] a estruturacdo geométrica do cenario, simétrica
inclusive, baseada em cima de uma plataforma de sete lados. [...] Com certas
colocagdes que se poderia considerar um pouco magicas, de certa maneira, porque
tem um certo instinto estrutural, que leva ao arco agudo, a altura dos elementos, a
policonomidade da base sobre a qual os atores se movimentam. (RATTO,
depoimento, 1988).

124 Os trainéis foram concebidos em uma altura superior & medida da altura da boca de cena, impossibilitando o
publico de visualizar a sua terminacao.

125 A boca de cena possui 7.00 metros de altura por 8.00 metros de largura. A medida do piso do palco a grade do
urdimento é de 20.00 metros.

126 0 palco do TMDC n#o possui, atualmente, coxia do lado esquerdo, e do lado direito a medida é 1.60 metros.
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desenho n.10 desenho n.11

desenho n. 9

Tlustracdo 9. Estudos p/ O canto da cotovia. Desenhos n° 9/ 10/ 11
Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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desenho n.12 - carvio sobre papel cartio (19 X 31 cm)

desenho n. 13 - carviio sobre papel canson (25 X 32cm)

Ilustracio 10. Estudos p/ O canto da cotovia. Desenhos n° 12/ 13
B Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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Tlustragao 13. O canto da cotovia. Cena da fogueira
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A estrutura geomeétrica da cenografia continha, no fundo do palco, uma passarela de
2,40 metros de altura, ligada por uma escadaria vazada ao praticavel central de sete lados.
Nas suas duas extremidades, esta passarela terminava em escadas de servi¢o. O artista
colocou os trainéis e arcos de tal forma que, para que os atores saissem de cena por estas
duas escadas de servico, precisavam passar por dentro dos arcos. O arco central, mais fino
gue os demais (sdo quatro) ndo permite o acesso ao fundo do palco, embora o artista tenha
estudado esta possibilidade em alguns desenhos. Os acessos a cena poderiam ser feitos
entdo, através das extremidades da passarela e também pelo espago existente entre a
primeira e a segunda perna. Esta estruturacao da cenografia em niveis possibilitou também
a criacdo de “zonas de sombra”, para 0s personagens que ndo estavam em evidéncia em
determinados momentos, usando para isso a passarela e o piso do palco em frente o
praticavel central.

As trés cenas da vida de Joana D’Arc representadas “para o tribunal” durante o
primeiro ato, foram realizadas na estrutura cenogréfica fixa. O ato acaba com o Arcebispo
abengoando Joana e Carlos. No segundo ato, quase todas as personagens saem de cena,
ficando somente os Inquisidores e Warwick. A cena da prisdo acontece no mesmo espaco:
as personagens se retiram de cena, dois soldados ddo uma volta com Joana pelo cenario e
a colocam no centro do palco, agora vazio. Assim foi resolvida por Ratto a priséo. Para a
cena em que a heroina serd queimada na fogueira, a solugdo encontrada foi simples e
plastica: o cenografo utilizou a escada central, que permite o0 acesso a passarela ao fundo,
como se fosse a propria fogueira. A personagem Joana D’Arc era levada, pelos guardas,
ao degrau mais alto, mantendo-se ladeada pelos dois soldados. Ao pé da escada foram
colocados, verticalmente, feixes de gravetos, formando a base de uma fogueira estilizada
prestes a ser acesa. Os Inquisidores e o Carrasco atuavam sobre o praticavel central,
enquanto o0s outros personagens se postavam, ajoelhados sobre a lona que cobria o piso do
palco, em frente ao praticavel e de costas para o publico. Quando a fogueira esta prestes a
ser acesa, 0 personagem Beaudricourt entra em cena gritando: “Parem! Parem! Isso ndo
pode acabar assim, Monsenhor! N&o se representou a coroacdo! Ficou combinado que se
representaria tudo! Nao é justo! Joana tem o direito de representar a coroacdo! Esta na sua
historia!”. Algumas personagens comecam a retirar os feixes de lenha da escada enquanto
outras preparam Carlos para a coroacdo. Joana segura um estandarte no meio da passarela,

no alto, triunfante, enquanto Carlos é coroado Rei da Franca no centro do praticavel de
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sete lados, iluminado pelas cores dos vitrais de uma ficticia catedral de Reims. Assim
termina a encenacao.

O cenario de Gianni Ratto, segundo o depoimento da atriz Maria Della Costa

[...] era funcional para o texto. Ele nunca apagou o texto. Ele sempre disse que o
mais importante no teatro é a palavra. [...] O canto da cotovia era um espetaculo
que, quando se acendiam as luzes, ndo se via muito o espaco, vocé via o artista
[que estava no foco]. Era um cenario neutro — ai é que estava a beleza deste
cenario — quando abria o velario, e comecava aquela iluminagdo, cheia de
sombras, era uma coisa fantastica, [a cenografia] ocupava todos os espacos... Era
de uma forca e de uma delicadeza impressionantes. (COSTA, depoimento a
pesquisadora, 2006).

As fotografias da montagem, todas em P&B, registram a cena, mas ndo permitem que
se tenha a indicacdo das cores. Sabemos, através de matérias jornalisticas e depoimentos,
que a cenografia era monocromatica: utilizava uma gama de cinzas que iam do branco ao
preto. Uma critica de Décio Almeida Prado publicada no jornal O Estado de S&o Paulo

contém uma importante descri¢do da cenografia e sua cor:

Gianni Ratto, espléndido cendgrafo como é, ndo fez o erro tdo comum de trazer o
cenario para o primeiro plano. Aproveitando-se habilmente da altura do palco,
imaginou uma série de plataformas, ligadas entre si por escadas. Criou, assim, ndo
um lugar histérico qualquer, mas um espaco cénico concebido especialmente para
fazer funcionar a peca, permitindo-lhe a maior mobilidade plastica e cénica. [...] a
solucéo, para a peca de Anouilh, é [...] rica arquitetonicamente, dada a variedade
de ambientes requeridos pelo texto, desenvolvendo-se tanto verticalmente, quanto
horizontalmente. A cor é uma s6 e neutra, fazendo as vezes de pano de fundo para
a beleza cromética das vestimentas. [...] Ainda de outra forma vive o cenério. Do
ponto de vista dramético, d4 aos atores uma extraordinaria riqueza de marcagdes.
As personagens entram e saem livremente, sobem e descem, dispersam-se ou
concentram-se, transformando o palco, por esses simples expedientes, numa sala
de trono ou num tribunal da igreja, numa casa rustica ou na catedral de Reims. O
resultado é uma constante alegria para os olhos. Um espetaculo de extraordinaria
beleza plastica; um dos mais belos que Sdo Paulo ja viu, ndo se excetuando os das
melhores companhias estrangeiras. (PRADO, 11.1954).
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Tlustracio 14. Planta de O canto da cotovia com medidas.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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A paleta de cores da peca era composta de tons sobrios, escuros, acinzentados. A atriz
Fernanda Montenegro afirmou que: “O cenario de O canto da cotovia era acinzentado, era
todo cinzento. [...] era como se fosse uma masmorra ou um grande saldo de pedra [...] E no
final essas luzes todas vinham com musica, com tudo” (MONTENEGRO, depoimento,
2006).

Gianni Ratto afirmou que ndo teve dificuldades espaciais para realizar a estrutura
cenografica no palco do Maria Della Costa. As dificuldades encontradas pelo artista foram
de carater técnico: ndo havia resisténcias no sistema de iluminacdo. Estas resisténcias
foram feitas por Ratto e por Angelo Urosa, eletricista espanhol contratado por Sandro
Polloni, que conduziu a iluminacdo do espetaculo. O TMDC, a sala mais moderna de S&o
Paulo naquele momento, ndo contava com alguns recursos técnicos especificos, o0 que nao
impediu que o cendgrafo realizasse um espetaculo que, com o uso de uma técnica simples
aprendida na Italia, obtivesse como ele mesmo afirmou um “bom aspecto”, inclusive
dando a sensagcdo de se ter utilizado uma técnica apurada. A iluminagdo teve uma
importancia definitiva neste sentido. Além de criar uma atmosfera dramética através de
focos e zonas de sombra, possibilitou a grande mudanca do cenario na cena final: a
transformacéo da rude e escura sala de pedra do julgamento em uma catedral iluminada
por vitrais, transformacdo denominada pela historiadora Tania Branddo™®’ de “efeito
catedral”. Encontramos uma Unica fotografia que permite visualizar a transformacgdo da
cena. Através de um croquis aquarelado tive nocdo do colorido que invadiu a cena e do
encantamento que este efeito causou sobre o publico. A intensidade e variedade de cores
utilizadas neste estudo revelam o quanto a cena se modificou e iluminou através do

aparecimento destes vitrais. De acordo com o artista:

Dentro do espetaculo, havia, em termos [...] de cenografia, 0 que chamamos
normalmente por uma trucagem. O cenario era compacto, era aparentemente de
pedra. [...] Com uma pintura densa, uma pintura cinzenta, nao era realistico, era
um cenario, eu diria, poético de certa maneira. [...] No final da peca havia a morte
de Joana. E tinha que ser realizada de uma forma que fosse extremamente
convencedora, e principalmente que ela entrasse no clima da gloria, porque uma
personagem diz: “Esquecemos, esquecemos o triunfo de Joana..” a ascensdo
dela.[...] Eu imaginei, eu supus, que esta Joana D’Arc poderia ficar afinilada (sic)
por vitrais... entdo de repente, como num passe de magica, 0 cenério que era, na
realidade, uma espécie de sala de pedra, fechada, trancada, onde ndo entrava o sol,
se transformava numa igreja circundada de vitrais...e a Joana enxertada (sic) la
dentro (RATTO, depoimento,1988).

121 A Companhia Maria Della Costa foi objeto de tese de doutorado de Téania Brandao, intitulada Peripécias
modernas: Companhia Maria Della Costa, defendida na UFRJ em 1998.



Tlustracdo 15. Perspectiva frontal da cenografia de O canto da cotovia.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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A técnica utilizada pelo artista foi uma técnica simples: Um tecido leve, pintado de uma
determinada maneira, fica compacto com a luz incidindo pela frente, e transparente, se a luz
é colocada por tras. Ratto construiu seis traineis de aproximadamente 30 centimetros de
espessura, que foram revestidos de um tecido fino, dos dois lados. Na planta ele definiu
estes lados como: parete e vetrata. O lado que ficava para a cena foi pintado de tons de
cinzas, a mesma cor de toda a cenografia, de forma que parecia ser uma parede compacta
como as outras. No lado do trainel que ficava para os bastidores, o artista utilizou 0 mesmo
tecido fino (provavelmente um tipo de algoddozinho) com imagens de vitrais pintadas.
Refletores colocados nos bastidores foram afinados nestas imagens, e a incidéncia da luz
(de dentro para fora da cena) revelava as imagens dos santos nos vitrais, numa invasao de
cores que, iluminadas, ficavam ainda mais vivas. Segundo Maria Della Costa “[...] Eram
papéis coloridos, um tipo de celofane, que ele colocava por trds”. O depoimento da atriz
gerou a hipétese de que, sobre a pintura no tecido, fosse aplicado um plastico colorido para
favorecer a revelacéo da cor. A pintura destes vitrais foi realizada, como de todo o cenario,
por Luciana Petruccelli. A transformacdo da cena em uma catedral iluminada foi uma idéia

poetica muito bem sucedida e que causou um impacto grande no publico.
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Planta de O canto da cotovia com indica¢des em italiano.

Ilustracio 17.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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Se analisassemos simplesmente a forma, poderiamos inserir esta cena no estilo
construtivista, ou de inspiracao construtivista. Mais importante do que procurar definir um
estilo, é verificar a aplicacdo, neste trabalho, das teorias que influenciaram o artista e
exaltar a unidade da encenacgdo. A concepc¢do cenogréfica de Gianni Ratto para O canto da
cotovia realiza, sob muitos aspectos, as teorias de Edward Gordon Craig sobre o
espetaculo. Ratto recusa a opcdo de uma estética realista e a possibilidade de uma
reproducéo historica, orientacdo perceptivel também nos figurinos de Petruccelli, que séo
inspirados livremente no periodo medieval. O uso da iluminagdo como definidora de
novos espacos, a utilizacdo de trainéis verticais e a sintese de elementos, que formam uma
cena neutra, e justamente por esta caracteristica, apta a receber as exigéncias do texto,
também delatam a influéncia do pensamento craiguiano. A ja citada frase de Craig “Uma
obra de arte ndo pode ser criada se ndo for dirigida por um pensamento Unico” encontra na
primeira encenacdo de Gianni Ratto uma correspondéncia direta: a unidade alcancada pelo
artista neste espetaculo foi afirmada em todos os depoimentos colhidos e em todas as
criticas publicadas sobre a peca, e € perceptivel na prépria concepcdo da cenografia,
subordinada as falas, ao gestual e movimentacdo dos atores e as exigéncias do texto. O
artista concebeu um espaco que revela o clima dramatico e insere, tanto atores como

espectadores, em uma atmosfera poética.
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3.3. O primeiro texto brasileiro encenado por Gianni Ratto: A Moratoria, de Jorge
Andrade.

3.3.1. A escolha do texto

A montagem de A Moratdria esta inserida nesta pesquisa por ser o primeiro texto
brasileiro que Gianni Ratto dirigiu e concebeu a cenografia. A peca foi encenada por
sugestdo do proprio, que demonstrou uma preocupagdo com o autor nacional e procurou,
desde 0 momento de sua chegada ao pais, conhecer a dramaturgia brasileira. Ratto sempre
afirmou que o teatro s6 pode existir atraves de seus autores. Foi atraves de uma sugestéo
de Décio de Almeida Prado, que o artista conheceu o trabalho do jovem autor paulista
Jorge Andrade'?® (1922-1984). O dramaturgo tinha sido aluno da Escola de Arte
Dramaética e mostrado A Moratoria aos professores, que perceberam o seu talento. Gianni

Ratto gostou do texto de imediato:

Quando eu li a peca, eu reconheci [...] muita gente da minha terra, da Liguria... Ha
uma afinidade muito grande entre a dureza, a asperidade do Jorge e do mundo
dele, com o mundo da Liguria, onde as pessoas sdo trancadas, onde ha convencgoes
e reacionarismos muito fortes, onde ha uma postura machista muito grande. [...]
Onde ha niveis de sensibilidade e de riqueza humana que ndo tém limites, como
acontece também aqui. Quando eu li a peca, eu me reconheci na peca, e eu
comecei a conversar com o Jorge Andrade e ele ficou estupefato, [disse:] “Eu ndo
estou entendendo como é que vocé, que estad hd um ano aqui, pode compreender o
Brasil.”. [E eu respondi:] “Ndo é que eu compreenda o Brasil, é que vocé
compreende 0 homem. A humanidade, o seu pequeno microcosmo, na verdade, é
tdo bem compreendido, tdo bem identificado, que passa a ser um macrocosmo e eu
estou envolvido nele”. Esta identificacdo fez com que o espetculo tivesse essa
somatoria de valores. (RATTO, depoimento, 1988).

A Moratdria foi a primeira peca de Jorge Andrade encenada. O texto tem suas raizes
em um episodio testemunhado na infancia do dramaturgo: a perda da fazenda do avo, em
decorréncia da crise econdémica de 1929 e da baixa internacional do preco do café. A peca,

dividida em trés atos, apresenta uma narrativa estruturada em dois planos: o plano do

128 Jorge Andrade é o pseuddnimo literario de Aluisio Jorge Andrade Franco, nascido em Barretos, S&o Paulo.
Ingressou na Faculdade de Direito da Universidade de S&o Paulo em 1940, onde permaneceu por dois anos,
interrompendo os estudos para retornar a fazenda de sua familia no interior do estado. Volta a capital para
estudar na Escola de Arte Dramatica em 1951, concluindo o curso em 1954. Durante o periodo na EAD,
Jorge Andrade escreveu seus primeiros textos dramatdrgicos: O faqueiro de prata e O telescopio, em 1951. A
partir de A Moratéria, o universo do café se torna recorrente na obra do dramaturgo, tornando-o o ficcionista
do café. De acordo com Sabato Magaldi (1996) “O nivel alcancado pelas obras principais — A Moratoria,
Vereda da salvacdo, Rasto Atras, As confrarias e O Sumidouro — de ambicéo artistica evidente, assegura para
Jorge Andrade um lugar entre os primeiros dramaturgos brasileiros”. O autor faleceu em Sao Paulo aos 62
anos, deixando uma obra genuinamente nacional, onde tracou um painel histérico do pais a partir da visao
paulista.
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passado e o do presente, oferecendo maiores possibilidades visuais e sugestivas a
encenacdo. Nestes dois planos temporais, separados por aproximadamente trés anos, a
acdo dramatica se desenvolve em um ritmo dindmico e apresenta simultaneidade de cenas
em alguns momentos. O espaco da acdo, tanto em 1929 como em 1932, localiza-se no
interior de uma residéncia familiar: a fazenda de café centenaria, no passado recente e, no
plano do presente, a casa simples na cidade. O entrecho trata da decadéncia que atingiu a
sociedade cafeeira no final da década de 1930, através da saga de uma tradicional familia
de agricultores paulista. Verificada a crise, a familia € obrigada a deixar a fazenda e, entre
a perda temporéria e a inevitavel perda definitiva da propriedade, as personagens transitam
entre sentimentos de esperancga, desajuste, nostalgia e desolacdo, & frente do carater
irremediavel da situacdo, sublinhada pelo autor de forma a ser percebida pelo publico
desde o inicio da representacao.

Séabato Magaldi sintetizou o texto e a encenacgao de 1955 com muita propriedade:

Jogando com os planos do presente (1932) e do passado (1929), Jorge ndo fez do
seu segundo mero flashback ilustrador do drama final. A maestria técnica era tao
admiravel que, na dinamica do texto, frequentemente um episodio de 1932 parecia
preparar 0 que ocorreu em 1929. O cenério, dividido diagonalmente em duas
partes, correspondendo a opulenta fazenda de café do passado e a modesta casa na
cidade do presente, sugeria a paralisacdo do tempo numa realidade superior e
esmagadora. Na simultaneidade retratada, uma cena de hoje tanto pode sugerir o
acontecido ha trés anos e mostrado cronologicamente no palco, depois, como a
esperanca va de ontem encontra superposto 0 comentario irbnico de agora.
Formalismo juridico ndo trouxe o beneficio da moratéria ao fazendeiro, selando de
maneira irremediavel a sua decadéncia (MAGALDI, 1998: 44).

A estreia do texto inédito de Jorge Andrade € representativa de uma importante
conquista para o0 teatro nacional, por romper a barreira imposta aos dramaturgos
brasileiros e abrir a porta para outros autores. O movimento de valorizacdo dos textos
dramaticos nacionais tinha contado com iniciativa de Ziembinski, ao langar o entéo
desconhecido Nelson Rodrigues em 1943, com Vestido de Noiva. Gianni Ratto deu a sua

contribuicdo ao lancar Jorge Andrade com A Moratdria. Sandro e Maria Della Costa
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empresaram a montagem no Teatro Popular de Arte, que revelou e reconheceu o0 mérito de
Jorge Andrade através de diversos prémios obtidos pelo dramaturgo™.

Sabato Magaldi (1998) localiza justamente no apoio a dramaturgia nacional, a
importancia desta encenacao para o Teatro Brasileiro, reconhecendo a “visdo” e ousadia
de Gianni Ratto e Sandro Polloni, por terem acolhido o texto e levado a cabo a sua
realizacdo.

O arrojo da iniciativa do Teatro Maria Della Costa se torna mais patente se
lembrarmos que se trata de um dramaturgo brasileiro, geralmente visto com
desconfianca pelas companhias profissionais e pelo publico; de um estreante na
prova do palco, cujo éxito ndo pode ser prejulgado; e de uma empresa que se
inicia em casa prdpria, sem dispor ainda de estabilidade contra quaisquer riscos.
(MAGALDI, 1998: 57).

Reproduzo a seguir parte do texto escrito por Gianni Ratto para o programa da peca:

O medo maior que eu tinha, quando pensava na necessidade de encenar pecas de
autores brasileiros, era justamente o de ndo conseguir me ligar em profundidade a
uma linguagem porventura excessivamente presa a motivos e razbes
exclusivamente regionais e nacionalistas. Tinha medo, em suma, de ndo conseguir
encontrar uma linguagem comum, independente da lingua do pais. Lendo A
Moratéria, ao contréario, percebi logo que as palavras de Joaquim, Lucilia,
Marcelo, eram as palavras da minha gente e podiam pertencer a qualquer pessoa
de qualquer nacionalidade. O tema também comum a nds e o assunto — ligado a
um acontecimento da historia econdmica do Brasil — era coincidente a nossa
historia de homem de hoje, vivendo uma crise de ordem moral da qual com muito
esforco somente agora, h4 dez anos da guerra, conseguimos sair. A historia de
todos os dias que se desenrolam uns iguais aos outros; o desejo amargo de nos
compreender sem conseguir realizd-lo; a historia cotidiana das horas que se
repetem no meio de uma vida que caminha por sua conta; 0s gestos que nao
podem ser repetidos e que quereriamos conservar; a legitimidade dos direitos de
cada geracdo e o conflito que a posicdo de uma e o desenvolvimento de outra
determina; a resignacdo e a rebelido, 0 amor e o desejo do amor que nos liga e nos
divide; o bom senso que volta a ser teimosia e 0s elans que se transformam em
revolta auténtica — todas estas coisas e todas as outras que animam as personagens
desta peca, sdo a histéria de nds mesmos e é facil reconhecer neles nossos pais,
nossos amigos. A comog¢do que deriva é, portanto, auténtica, e ndo podemos
deixar de participar da vida deles que, enfim, é a nossa mesma vida, repito, a
nossa modesta e amarga histdria de cada dia, de cada hora. (RATTO, 1955).

129 jorge Andrade ganhou com A Moratéria: 0 “Concurso da Radio Jornal do Brasil”, 0 “Prémio de Melhor
Autor” pela Associacdo Paulista de Criticos Teatrais (A.P.C.T.) e o Prémio Saci 1955 de “Melhor Autor
Nacional”. (Fontes: Jornal O Estado de Sdo Paulo, 01.12.1956, p. 7-8; e Jornal do Comércio, 30.07.1964).
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3.3.2. A montagem

A Moratdria estreou no dia 06 de maio de 1955, no palco do Teatro Maria Della
Costa, em S&o Paulo. A peca foi encenada sem a presenca de Maria Della Costa. Segundo
afirmacéo do diretor em depoimentos (1976 / 1988), o texto ndo oferecia um papel para a
primeira atriz da Companhia, e Ratto sugeriu a Sandro Polloni o0 nome da entdo
desconhecida atriz Fernanda Montenegro para o papel principal. Maria Della Costa cedeu
0 lugar de dona do Teatro e dona da Companhia para que Fernanda Montenegro fizesse o

primeiro papel. Sobre o assunto, declarou a atriz carioca:

[...] Eu sou grata ao Gianni porque ele me viu para aquele papel e me deu a chance
dessa personagem. Ele ja tinha trabalhado comigo em algumas coisas [...] € me viu
no papel. E me deu méo forte no elenco. A Maria por sua vez, dona absoluta
daquilo tudo, poderia ter dito: “Ah ndo! Entdo eu ndo faco a pecal!”. [Mas] ndo.
[Eles] fizeram a pega [...] e foi um grande ganho para a Companhia como
prestigio, ndo foi um estouro de publico, mas foi um sucesso de publico [...] foi
uma comogdo de carater dramaturgico e também de linguagem cénica [...] era uma
coisa brasileira. (MONTENEGRO, depoimento a pesquisadora, 2007).

Quando Ratto sugeriu a montagem da peca de Jorge Andrade, ja pensando em
Fernanda Montenegro para interpretar a personagem principal, Maria Della Costa cedeu o
papel e aproveitou a pausa no trabalho para fazer uma operagdo na garganta. Gianni Ratto

afirmou:

Quando eu li A Moratdria, o primeiro rosto que eu vi na minha frente, para fazer a
Lucilia, tdo representativa da peca do Jorge, tdo voluntariosa, foi exatamente a
Fernanda [...] porque ela carregava uma dimensdo, um potencial draméatico de
sofrimento... [...] Eu senti que a Fernanda era a pessoa mais indicada, a pessoa
mais exata, entre as atrizes que eu conhecia, para fazer este papel. (RATTO,
depoimento, 1988).

Lucilia é a filha do fazendeiro Joaquim e de sua esposa Helena. A moca é a Unica
personagem que enfrenta a nova situagcdo financeira da familia de maneira realista:
sustenta a modesta casa com o0s ganhos alcangados atraves de seu trabalho de costureira,
oficio aprendido como um capricho, nos tempos em que a crise ainda ndo havia sido
revelada. Moca batalhadora e orgulhosa, concentra as forcas frente a nova realidade,
servindo como um pilar para a mée, mulher bondosa e esposa obediente, e 0 pali,
fazendeiro tradicional que ndo se adapta as mudancas e a vida na cidade. Completando o
nucleo familiar esta Marcelo, o filho do casal e irmdo de Lucilia, que apresenta todos os

problemas psicoldgicos e sociais advindos da perda da fazenda e consequentemente do



109

status. O rapaz, embora desgostasse do trabalho no campo, também nédo se ajusta a nova e
urgente necessidade de trabalhar na cidade. Completam o quadro as personagens Olimpio,
advogado e pretendente de Lucilia, e Elvira, a abastada irma de Joaquim, que nao o ajudou
a salvar as dividas no momento oportuno e pretende ajudar a familia através de doacgdes de
alimentos e pagamentos pelos servigos de costura feitos pela sobrinha. Segundo critica de
Magaldi*®* (1955): “As personagens, embora auténticos tipos do interior, encarnam
problemas universais, que lhes permitem ser reconhecidas pelas mais diferentes plateias”.
A obra de Jorge Andrade reflete sobre os aspectos sociais, morais e psicolégicos
originados pela crise no setor cafeeiro em S&o Paulo. A decadéncia dos aristocratas do
café representa o fim de uma sociedade calcada no poder patriarcal ocasionando uma
modificacdo nos valores tradicionais da mesma. Jorge Andrade trata destas modificacdes
sociais a partir de um nucleo familiar que esta sofrendo, também, um conflito de geracdes.
Décio de Almeida Prado (1917-2000), afirmou, em entrevista a Revista Veja, que a
encenacdo de Gianni Ratto foi “o grande espetaculo brasileiro”.

[...] A moratdria foi um espetaculo que me tocou muito, até porque toda a peca,
para ser boa, precisa tocar em quem a assiste. Ali havia a emocao estética, de uma
apresentacdo que confrontava no palco presente e passado, antes e depois da crise
de 1929. Além disso, a peca fala da decadéncia das familias que tinham fazendas
de café e faliram, o que aconteceu com o av0 de Jorge Andrade. (PRADO apud
LEITE, 06.1987).

Fernanda Montenegro, em depoimento a esta pesquisa, afirmou que as mudangas de
cena em A Moratdria eram tdo rapidas, que levavam o publico a imaginar que a peca
contava com dois elencos: “Era um redemoinho, a gente saia por uma porta e entrava pela
outra enquanto dizia uma fala. Entdo ia para um canto, ia mudando de roupa, e entrava em
cena de novo...”.(MONTENEGRO, 2007).

A identificacdo surgida entre Gianni Ratto e a peca de Jorge Andrade, e a
compreenséo, por parte do diretor, de um sentido universal no texto, favoreceu, segundo
Ratto (1988), um clima de trabalho “afinado, apaixonado e dolorido” que resultou em uma
encenagdo marcante e inesquecivel.

De acordo com Yan Michalski®

0 texto conquistou, trés dias depois da estreia, 0
Prémio Jornal do Brasil. Uma noticia encontrada no Jornal do Comércio em 30.07.1964,

de autoria de Luiza Barreto Leite, completa a lista de prémios obtidos por A Moratdria em

130 \er anexo n.7.
131 Em reportagem publicada pelo Jornal do Brasil, em 09/07/1964. A noticia reproduz extratos das criticas
publicadas por ocasido da pré-estréia, em 1955.
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1955: Prémio Saci 1955 (Melhor Diretor e Melhor Cenografia para Gianni Ratto; Melhor
peca nacional); Prémio da Revista Teatro Brasileiro; e Prémio da Associacdo Paulista de
Criticos Teatrais (Melhor Autor).
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Tlustragiio 20. | Estudos p/ A Moratéria. 04 rascunhos  lipis em bloco pequeno.

Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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3.3.3. Analise da concepcao cenografica

A cena de A Moratoria se passa nos interiores das residéncias da familia de Joaquim,
simultaneamente na fazenda (plano do passado) e na cidade (plano do presente). O carater
realista do cenario é confrontado com a alternancia entre os tempos da acdo e a
coexisténcia das duas casas, em uma concepcao espacial que possibilitou aos atores a
realizacdo das rapidas mudancas de “tempo e espago” exigidas pelo texto.

Gianni Ratto passou uma semana com Jorge Andrade na fazenda da familia deste, em
Barretos, onde conheceu e se inteirou dos elementos caracteristicos de uma propriedade
rural paulista. O grande trabalho do cenografo foi a pesquisa histérica para a ambientacédo
da peca, que incluiu a realizacdo de uma sequéncia de fotografias da paisagem campestre,
de fachadas e interiores de residéncias e dos afazeres rotineiros da fazenda. A preocupacgéo
com os elementos de cena — mobiliario, objetos de parede, luminarias etc., pode ser
percebida por esta pesquisa fotografica e pelos desenhos humanizados realizados pelo
artista.

Ratto concebeu uma cenografia de gabinete, onde o espaco é dividido diagonalmente
em dois ambientes: & esquerda do publico, em um nivel elevado vinte centimetros do piso
do palco, se localiza o “plano do passado”, um cenario de interior que remete a casa bem
mobiliada de uma fazenda tradicional paulista; e a direita do pablico, no mesmo nivel do
palco, localiza-se o “plano do presente”, indicando através de objetos simples, o interior
de uma modesta residéncia na cidade. Para delimitar este espago no piso, diferenciando o
assoalho da residéncia do assoalho do palco, o cendgrafo utilizou uma lona, que recebeu
pintura reproduzindo o desenho de um piso formado por tacos de madeira.

Em uma coluna projetada exatamente na divisdo dos dois planos, a presenca
estratégica de um galho seco de jabuticabeira simboliza a esperanca de retorno as terras da
familia. As personagens fazem muitas referéncias a este elemento simbolico. Em uma

cena da peca, filha e pai mantém o seguinte didlogo:

Lucilia: Ele vai voltar conosco, ndo vai, papai?
Joaquim: Se vocé visse como estava florido quando eu trouxe da fazenda!
Uma jabuticabeirinha que parecia doente e, de um dia para o outro, ficou

branca de flores. Bastou chover.
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Ilustracio 21. Estudos p/ A Moratoria. Perspectiva e planta.
- Grafite sobre papel manteiga.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antdnia e Bernardo Ratto
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Alem da citada variag&o de niveis, a diferenga do estilo das portas e sua altura também
contribuiu para definir espacialmente os dois planos. Nos primeiros esbocos desenhados
por Ratto, pode-se observar a intencdo do cenografo de utilizar, na fazenda, elementos
arquitetonicos presentes no estilo colonial brasileiro, especialmente 0 uso de vergas em
arco e janelas com a parte superior na caracteristica forma de uma semi-elipse. A opcéao
final do artista foi colocar, na casa da fazenda, portas mais trabalhadas do que as da casa
da cidade: mais altas, apresentam vidros na sua parte superior, contrastando com a
rusticidade das portas escolhidas para a casa do presente. Para delatar através da
cenografia a decadéncia financeira da familia na nova morada, o cendgrafo elegeu objetos
de cena modestos para compor a ambientacdo, em oposicdo aos méveis de estilo™** que
compdem o ambiente da fazenda. Também a cor das paredes, pintada em um tom mais
claro no plano do passado, contrastando com o tom escurecido do plano do presente,
colabora para a percepc¢éo da dificil situacdo da familia na casa da cidade.

A cena se inicia com esta cenografia ocupando toda a largura da boca de cena do
palco do TMDC. O gabinete € formado por trés paredes principais, todas com aberturas
para portas. Tapadeiras dispostas em “L” no fundo de cada um dos ambientes indicam a
continuacdo da residéncia, e servem ao mesmo tempo como defesa'® e acesso aos
bastidores. Ao fundo do palco, provavelmente em uma das Ultimas varas de cenografia,
Gianni Ratto colocou um pano de fundo neutro, também com o proposito de impedir a
visdo, pelo publico, da parede do fundo do teatro, quando abertas as portas do “quarto de
Lucilia” e do “quarto de Marcelo”, no passado, e através da “janela do corredor”, no
presente. Com a obrigacdo de deixar a casa, a familia cobre com um pano o lustre da sala,
um ato simbolico de preservacdo do bem e esperanca de retorno a casa. Ao sairem como
se fossem se ausentar apenas temporariamente, elegem somente alguns objetos para
levarem consigo: dois quadros com as imagens do “Sagrado Coracdo de Jesus” e do
“Sagrado Coragdo de Maria”, e o reldgio de parede. Estes elementos, obviamente, estdo
desde o inicio do espetaculo duplicados, pois “existem” na cena do presente. E

interessante notar a sutileza de Jorge Andrade: as personagens escolheram objetos

132 No programa de sala original h4 a indicacdo do empréstimo do mobiliario, embaixo da ficha técnica, onde
esta escrito: “MOveis gentilmente cedidos pelo antiquério Saul”. Sandro propaga também “A maquina de
costura gentilmente cedida por Mercantil Suissa” e “Fazendas dos costumes da Fabrica Carone S.A.”

133 Termo técnico usado para definir o elemento cenogréfico (tapadeiras, trainéis ou pernas de tecido) que
impossibilita a visdo dos bastidores pelo publico. Em livros técnicos de cenografia, traduzidos para a lingua
portuguesa, encontramos o termo “fundinho” para indicar este elemento.
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Ilustragiio 22. | Estudos p/ A Moratéria. Perspectiva e desenho de mobilidrio.
Grafite sobre papel vegetal.
Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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representativos da fé e do tempo, os Unicos fatores que poderiam lhes trazer de volta a
fazenda perdida. A partir desta cena as personagens nao atuam mais no plano do passado,
ficando este, com as marcas dos quadros e do relogio deixadas na parede onde estiveram
por anos seguidos pendurados, como uma espécie de tempo parado, um tempo suspenso a
espera da moratoria.

No espaco do presente, a maquina de costura de Lucilia - elemento simbdlico do
trabalho - foi colocada em primeiro plano, exatamente no meio do palco. O elemento,
usado pela personagem principal, representa a unica fonte de sustento da familia.

Em uma planta feita a mdo, sem o auxilio de réguas, Ratto nomeou os locais (em
italiano) e rabiscou a movimentacdo dos atores. Na planta baixa definitiva, desenhada a
partir da planta citada, o cenografo j& nomeia os locais em portugués e coloca a
profundidade do cenario. Os desenhos de Ratto, tanto o projeto para A Moratoria, como o
de O canto da cotovia, foram feitos soltos nos papéis, ou seja, o artista ndo tinha o habito
de desenhar primeiramente a planta do palco, e sobre ela a planta do cenario. A cenografia
foi criada a partir de diversos estudos, onde o trago despreocupado e fluido demonstra a
intimidade do criador com sua obra, com as necessidades espaciais do texto e com a
movimentacdo dos atores no espago cénico, revelando mais uma vez a unidade da
encenacdo. A identificacdo de Ratto com o texto, a troca de impressdes e idéias com o
autor e o clima de entendimento entre o elenco fez com que esta encenacdo fosse Unica,
como se todos os seus elementos se encerrassem e se encontrassem dentro de um circulo.
O cenografo revelou, atravées desta peca, uma capacidade impressionante de compreensao
de uma dimensdo brasileira. A cenografia de A Moratdria, sem ser ousada esteticamente,
possui esta grande qualidade: ser exata para a encenacdo do texto de Jorge Andrade por

Gianni Ratto.
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Tustraciio 23.

Estudos p/ A Moratoria. Perspectiva frontal.
Grafite sobre papel vegetal.
Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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 Tustragio 24. Planta baixa de A moratdria.
Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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| Ilustragio 25. Cenografia de A Moratoria. :
| Acervo particular Vaner Ratto/ Antdnia e Bernardo Ratto
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Tustragio 26. 02 cenas de A Moratdria.
FUNARTE/ Centro de Documentac¢fo
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" Tlustragio 27. l Cena de A Moratéria.
FUNARTE/ Centro de Documentaciio
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Cartaz original de O Mambembe.
FUNARTE/ Centro de Documentacio
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CAPITULO IV - COMPANHIA TEATRO DOS SETE: O MAMBEMBE

4.1. A Companhia Teatro dos Sete

Assim como na Italia, Gianni Ratto nutriu, no Brasil, o desejo de trabalhar em um
teatro estavel, projeto que desenvolveu por um curto periodo no final dos anos 1960 no
Teatro Novo, conforme citado. A idéia de criar a sua propria companhia, onde pudesse
desenvolver um trabalho organico e constante, foi posta em pratica aproximadamente uma
dezena de anos antes do Teatro Novo, também no Rio de Janeiro, com a fundacdo da
Companhia Teatro dos Sete. A sua criacdo, em 1959, é fruto deste desejo, que o diretor
compartilhou com um grupo de atores com os quais tinha criado um vinculo de afinidade
artistica: Fernanda Montenegro, Fernando Torres e Sérgio Britto. Tinham trabalhado
juntos na Companhia Maria Della Costa, e também no TBC, para onde o elenco se
transferiu por ocasido do convite feito por Franco Zampari a Gianni Ratto. O ator Italo
Rossi integrou-se ao grupo, ao saber do projeto da criagdo da companhia, através de
Fernanda Montenegro™*.

Ap0s quatro anos no Brasil, o artista retornou a Italia, no final de 1958. Neste periodo
de afastamento e tomada de decisbes, manteve correspondéncia com Fernanda
Montenegro, Fernando Torres e Sérgio Britto, cuja ténica era a vontade de realizar um
trabalho em conjunto. Ratto manifestou a sua intencdo de regressar ao pais, e a idéia
tomou corpo, possibilitando o seu retorno. O desejo de criar esta companhia surgiu na
época em que os atores e o diretor eram contratados do Teatro Popular de Arte, segundo

depoimento de seus fundadores’®. Fernanda Montenegro afirmou:

NGs nos entrosamos totalmente com os espetaculos que fizemos no Maria Della
Costa. [...] No6s ja tinhamos [nesta época] um compromisso de fazer um dia nossa

134 Os cariocas Sérgio Britto, Fernanda Montenegro e Fernando Torres trabalhavam com Ratto desde a primeira
peca encenada pelo artista no Brasil. Em 1956, Sérgio Britto e italo Rossi, o tnico paulista do grupo (o ator
nasceu em Botucatu, Sdo Paulo) participaram do elenco de A casa de cha do luar de Agosto, de John Patrick,
no TBC. Em 1957, Fernanda Montenegro, Fernando Torres e Sérgio Britto participaram de Nossa vida com
papai, de Lindsay e Crouce, também no TBC, dirigida por Gianni Ratto. Os trés j& tinham atuado juntos, sob
a direcdo de Ratto, na Companhia Maria Della Costa (entdo TPA), em O canto da cotovia, A Moratoria, Com
a pulga atras da orelha e em A ilha dos papagaios. No TBC, os quatro atores trabalharam juntos nas
seguintes producdes: Rua Sdo Luis, 27 — 8° andar, de Abilio Pereira de Almeida (1957); Os interesses
criados, de Jacinto Benavente (1957); Vestir os nus, de Pirandello (04.1958); Panorama visto da ponte, de
Arthur Miller (06.1958); e Pedreira das Almas, de Jorge Andrade (11.1958). A peca de Jorge Andrade é a
Gltima que fizeram em S&o Paulo antes da criacdo do Teatro dos Sete, no Rio de Janeiro, no ano seguinte.
Fernanda Montenegro (1987) e Sérgio Britto (1985), em depoimentos a Tania Branddo, e Gianni Ratto (1976)
em depoimento ao SNT.

135
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companhia, da maneira que nés pensavamos que ela devia ser. (MONTENEGRO
In: BRANDAO, 2002: 276-277).

Eu considero o primeiro espetaculo do Teatro dos Sete A moratéria. Assim, na
vontade, no pensamento. (MONTENEGRO, depoimento, 2007).

Ainda segundo a atriz, a convivéncia entre os atores, em uma luta pela sobrevivéncia
que os levava muitas vezes a uma tripla jornada de trabalho, possibilitou o fortalecimento
do elo entre ela e seu marido Fernando Torres, com Sérgio Britto e italo Rossi, que viriam

a formar o ndcleo do Teatro dos Sete. O depoimento de Sérgio Britto para a pesquisa de
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Tania Brandao " também é esclarecedor:

[...] o Teatro dos Sete foi formado a partir de sonhos e de conversas entre
Fernanda Montenegro, Fernando Torres, Sérgio Britto, Gianni Ratto.[...] O italo
Rossi, que ficou conosco, saiu do TBC, onde tinha uma posigdo 6tima, mas saiu
porque sonhava com o teatro na televisdo que faziamos para fazer o Teatro dos
Sete. O Rio era o lugar natural do Teatro dos Sete, porque aqui é que nos faziamos
0 Grande Teatro e tinhamos um puablico enorme. Nds tinhamos nomes
individuais, nos valiamos cada um por cada um e ndo fazendo parte de um grupo
apenas, como o TBC ou o Teatro Maria Della Costa. (BRITTO In: BRANDAO,
2002: 299).
Os atores conseguiram reunir, através do trabalho desenvolvido na TV Tupi**’, verbas para

que o encenador retornasse, para ser co-fundador e dirigir a sonhada companhia prépria. O
Grande Teatro Tupi, programa televisivo do qual os atores participavam as segundas-feiras,

ndo propiciou somente recursos financeiros para iniciar o novo espetaculo, mas permitiu,
através do reconhecimento publico proporcionado aos atores pela visibilidade do programa, a
criagdo de um momento oportuno para a nova empreitada.

138 A historiadora publicou o livro A maquina de repetir e a fabrica de estrelas: Teatro dos Sete, pela editora 7
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Letras, no Rio de Janeiro, em 2002, fruto do trabalho de pesquisa apresentado em 1991 na UniRio (Livre-
Docéncia) intitulado: A encenacdo brasileira moderna: Teatro dos Sete. Este capitulo foi escrito a partir do
livro citado, complementado por informagfes contidas em depoimentos de Gianni Ratto, depoimentos
especialmente cedidos para esta pesquisa e demais bibliografia referente ao assunto.

Os atores participavam do Grande Teatro Tupi, um programa independente criado por Sérgio Britto para a
TV, onde interpretavam grandes textos teatrais ao vivo: fizeram uma retrospectiva do teatro universal e
também do teatro brasileiro, partindo de Anchieta até o século XX. Fernanda Montenegro afirmou: “Nds
fizemos o Grande Teatro Tupi durante dez anos, de 1957, ou de 56, a 1966”. Entdo, trabalhavamos como
loucos, ensaidvamos de madrugada, toda a semana um [novo] texto, direto, ao vivo [...] nés tinhamos entéo
um caché pequeno porque nao era a televisdo de hoje, e foi com esse dinheiro que a gente foi sobrevivendo
pra poder esperar [ndo havia certeza] se ele [Gianni Ratto] vinha ou ndo vinha, e a0 mesmo tempo, as
primeiras despesas saiam desta nossa caixa. (MONTENEGRO, depoimento a pesquisadora, 2007).
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Tlustragio 29. Gianni Ratto retornando ao Brasil em 1959.
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O nome da Companhia teve sua origem, obviamente, no nimero de pessoas envolvidas
com a sua criacdo: juntamente com Ratto e os quatro atores citados, formavam ainda o
grupo a figurinista Luciana Petruccelli e o radialista e produtor de TV Alfredo Souto de
Almeida, que se afastaram do projeto antes mesmo de sua estreia'*®, o que representa, na
pratica, que o Teatro dos Sete foi uma Companhia, ou um Grupo, como se auto intitulou em
algumas ocasides, formado por cinco pessoas. Fernanda Montenegro (2007) afirmou que a
missdo do Grupo “era fazer espetaculos, assim, [que ficassem] na memdria eterna das
pessoas”. Com a possibilidade real de se formar uma companhia, Ratto afirmou: “O mesmo
fendmeno que se tinha criado na hora que eu tinha vindo pela primeira vez para o Brasil, 0
fendmeno reapareceu, mais recrudescido, mais pungente, mais forte”. (RATTO, depoimento
ao SNT, 1976).

Com a chegada do diretor, o grupo formou uma sociedade e iniciou as suas atividades
no Rio de Janeiro. Ratto exercia as funcbes de diretor e cenografo e o elenco das pecas era
formado pelo ndcleo central da Companhia e atores contratados por este. No programa de
sala inaugural, abaixo do nome “Sociedade Teatro dos Sete”, I&-se: Diretor artistico: Gianni
Ratto; Organizagdo Geral: Fernando Torres e Alfredo S. de Almeida; e Cenografia e
figurinos: Luciana Petruccelli. Ratto omitiu o seu crédito de cendgrafo na organizacéo, para
a seguir, na ficha técnica, assumir a direcdo e a cenografia. Fernando Torres foi assistente
do diretor em todos os espetaculos do Grupo, uma posi¢do que ja tinha ocupado em O canto
da cotovia, Eurydice e Nossa vida com papai, entre outras producdes. O desvinculamento
de Petruccelli e Alfredo S. de Almeida pode ser percebido no programa da terceira
temporada de O Mambembe, em Niterdi, onde, na apresentacdo da “Sociedade Teatro dos
Sete”, 0os nomes dos componentes aparecem divididos nas categorias: “Diretor Artistico”,
“Senhoras” e “Senhores”. O nome do radialista foi omitido e o de Luciana Petruccelli ainda

permanece (em “Senhoras”), porém sem uma fungéo especifica.

38 Quando o projeto tomou forma, com a possibilidade da montagem do primeiro espetaculo, Luciana

Petruccelli, que seria responsavel pelo departamento de cenografia e figurinos, ndo quis retornar ao Brasil,
mas colaborou com a nova companhia ao assinar os figurinos da segunda producédo: A profissdo da Senhora
Warren, de Bernard Shaw. Alfredo Souto de Almeida estava muito envolvido com suas atividades na
televisdo e ponderou que nédo teria 0 tempo necessario para se dedicar ao grupo, abdicando da sétima figura.
A saida dos dois ndo alterou a denominagdo da Companhia, que ja estava registrada como o Teatro dos
Sete, assim como ndo impediu que seus nomes constassem dos programas iniciais como participantes da
sociedade.
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A preocupagdo com a educacdo ndo foi esquecida: Durante um periodo, Gianni Ratto
ministrou um curso de interpretacdo e também um curso de cenografia, vinculado ao
Teatro dos Sete. As aulas aconteciam em uma sala no Teatro Ginéstico e os atores do
Grupo participavam das bancas de admisséo dos alunos.

A Companhia produziu nove montagens entre os anos de 1959 e 1966: O Mambembe,
de Arthur Azevedo (1959); A profissdo da Senhora Warren, de Bernard Shaw (1960);
Cristo proclamado, de Francisco Pereira da Silva (1960); Com a pulga atras da orelha, de
Feydeau (1960/ 1961); O Beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues (1961/ 1962); Festival de
Comédia (1961); O homem, a besta e a virtude, de Luigi Pirandello (1962); Mirandolina,
de Goldoni (1964) e por fim A mulher de todos nés, de H. Becque (1966), ja sem a
presenca de Ratto, numa direcdo de Fernando Torres e cenografia de Jodo Maria dos
Santos. Colaboraram com os espetaculos do Grupo™® os figurinistas: Napoledo Moniz
Freire, Luciana Petruccelli, Kalma Murtinho, Marie Louise Nery e José Ronaldo.

Ratto esteve a frente do Teatro dos Sete, como diretor absoluto™*, durante um periodo
de seis anos. A companhia se dissolveu em 1966, mas o diretor se desligou do grupo apés
a montagem de Mirandolina, em 1964. Fernanda Montenegro dep6s sobre o fim da
Companbhia:

Os grupos tém um tempo de duragdo. Depois [desse tempo] eu acho que se esgota
o frescor do encontro. Acho que nés tivemos muita cabeca em ter coragem de
parar. E paramos. Ainda tinhamos muita divida, a parte que o Ratto devia na
sociedade ele pagou. Eu, Sérgio, italo e Fernando fizemos um espetaculo. Em
quatro meses saldamos a nossa divida. [...] Ai, o Italo saiu, foi fazer outra
companhia. Eu, Sérgio e Fernando continuamos ainda. Mas em 66, depois do
Pinter, Sérgio foi para Sdo Paulo, nés fomos junto, o Sérgio ja ndo estreou o
Pinter, Fernando e eu ficamos. E a partir dai Fernando comegou a empresar
sozinho e nos fizemos um repertorio bastante importante. E cada um a seu modo
fez o seu repertério importante. Eu lamento que a gente tenha secado, mas
secamos no fazer, secamos porque fizemos muito. (MONTENEGRO, depoimento,
2007).

A impressao da atriz sobre o periodo final do Teatro dos Sete é muito proxima a do

diretor, manifestada em depoimento™*:

139 As fichas técnicas simplificadas das produgdes do Teatro dos Sete estdo no anexo n.4. As fichas técnicas
completas podem ser observadas no ja citado livro A maquina de repetir e a fabrica de estrelas: Teatro dos
Sete, de Ténia Brandéo.

%0 Com excecéo de O Beijo no asfalto, de Nelson Rodrigues, que foi dirigida por Fernando Torres, Gianni Ratto
dirigiu todas as pecas do Teatro dos Sete até 1964.

141 Neste depoimento prestado ao Servico Nacional de Teatro, Fernanda Montenegro e Fernando Torres foram
entrevistadores, ao lado de Aldomar Conrado. Doze anos ap6s o fim do Teatro dos Sete, 0 encontro
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[...] Terminamos com uma Mirandolina, muito sofrida, muito debatida,
problematicas pessoais intervindo no meio do trabalho... E é um fendmeno muito
curioso: quando um grupo trabalha como nds trabalhamos, chega a um
determinado momento que satura. H4 uma saturagéo pessoal e uma saturagéo de
idéias, inclusive. Ha a exigéncia de respirar de forma diferente. Para os atores,
para os diretores, para os autores... a um certo ponto o grupo se dissolve por
exigéncias muito profundas. Claro, 0 Grupo dos Sete tinha problemas econdmicos
muito graves, mas eles nunca teriam sido suficientes para fazer com que o grupo
se dissolvesse. A meu ver, 0 grupo se dissolveu porque tanto Fernanda, como
Fernando, como eu, possivelmente tenhamos sentido que era 0 momento de tomar
outros rumos. Cada um catar o seu caminho. Porque a saturagdo — eu uso a palavra
saturacdo com uma certa consciéncia, dos valores e [...] também da repeti¢do de
um certo ritmo de trabalho fez com que, a um determinado momento, cada um
sentisse a necessidade de respirar de forma diferente. [...] Ndo é um problema de
divércio, ndo. E um problema mesmo de exigéncia de novas dimensdes. (RATTO,
depoimento ao SNT, 1976).

O amadurecimento artistico dos atores, discordancias em relacdo ao repertorio
proposto por Ratto, acumulo de dividas e mudangas no panorama politico nacional
(sobretudo a partir da rendncia de Janio Quadros), aceleraram o desgaste natural
provocado por um intenso e criativo trabalho em conjunto, determinando o fim da

Companhia.

promovido na biblioteca do antigo SNT foi, segundo afirmacgdes contidas no préprio depoimento, a primeira
ocasido em que o diretor e os atores falaram sobre as causas do término da Companhia.
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4.2. O Mambembe, de Arthur Azevedo e José Piza

4.2.1. A escolha do texto

Quando Gianni Ratto retornou ao Brasil para dirigir o Teatro dos Sete, 0 Grupo ainda
ndo tinha uma peca definida para a primeira producdo. Ratto era defensor da idéia de que
0 repertorio da nova Companhia deveria priorizar a encenagdo de textos nacionais, de
acordo com o seu pensamento de que “sem dramaturgia brasileira ndo se tem teatro

brasileiro”, exposto em diversos depoimentos e entrevistas.

Eu sempre me preocupei [...] em falar com a linguagem do lugar onde eu estou.
Esta historia de conviver com o pais implica em uma série de aspectos; o teatro s6
pode ser valido se também os atores representam, entende, na forma e nas
capacidades, nas possibilidades que eles tm. Impor uma forma de representacéo
italiana, polonesa, alema ou francesa, € um erro gravissimo. Pode servir como
escola, no sentido de dar determinadas bases, ha um aspecto técnico do trabalho
que é plenamente valido, mas a resultante final tem que ser uma transferéncia
desses valores técnicos para as potencialidades do lugar, do ator e, no caso, dos
autores. (RATTO, depoimento ao SNT, 1976).

A integracdo do artista com a cultura brasileira, colaborou para que as encenacgdes de
textos nacionais realizadas por ele tivessem uma visédo interna e ndo um olhar estrangeiro
sobre a nossa realidade. Este foi um dos fatores que chamou a atencdo da critica na
montagem de A Moratdria: a brasilidade contida no espetaculo. A consagracdo alcancada
por Gianni Ratto com A Moratoria ira se consolidar, cinco anos depois, na bem sucedida
encenacdo de O Mambembe. Em nota publicada no Jornal O Globo, sob o titulo “O Teatro
dos Sete”, o autor, ndo identificado, reforca esta caracteristica do encenador e anuncia a

sua pesquisa:

Merece destaque a atuacdo do diretor Gianni Ratto em relagdo as pecas brasileiras.
Este italiano, que esta fazendo jus a uma cidadania carioca, tem influenciado as
companhias onde trabalha para que levem originais brasileiros, mostrando seus
pontos altos. Agora, para montar “O Mambembe”, estd fazendo verdadeiro
trabalho de pesquisa, tendo ido ao Departamento de Histéria e Documentacdo da
Prefeitura, dirigido por Magalhaes Jr., para colher dados e fotografias da época. (O
GLOBO, 05.09.1959).

De acordo com Fernando Torres (1976) a preocupacao com o autor nacional também
se tornou presente nos atores que haviam se agregado ao diretor. Fernanda Montenegro
tinha lido O Mambembe e ficado encantada: “Ent&o nos todos lemos, o Ratto leu e ficou

entusiasmado, achando que aquilo daria um espetaculo de companhia maravilhoso, que
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era a nossa propria histéria, e nos empolgamos com isso, mas era muita gente, muita
gente”. A atriz refere-se a grandiosidade do empreendimento: o texto de Arthur
Azevedo** (1855-1908), uma burleta®*® composta por doze quadros divididos em trés
atos, exigiu um elenco numeroso, uma orquestra, uma pequena banda e diversos cenarios,
ou seja, 0 Teatro dos Sete foi ousado em escolher o texto para a primeira produgdo do
Grupo. Gianni Ratto afirmou:

[...] Foi a propria Fernanda [Montenegro] que me deu para ler [o texto]. O
momento era dificilimo para o teatro. Ndo havia nenhuma colaboracgéo por parte
de ninguém, o teatro ndo era nem publico, nem privado [...] Entdo O Mambembe
veio representar para mim o retrato deste teatro carente de condicdes, mas cheio
de amor, de fé. A simpatia que emanava desta troupe de atores mambembeiros do
século passado, sua empatia conosco, do Teatro dos Sete, foi a razdo da escolha.
(RATTO, depoimento a Vannucci, 1997).

A ousadia do Grupo em estrear com O Mambembe ndo é definida somente pela
estrutura que a peca exigiu, mas também por seu autor: Arthur Azevedo era, no final dos
anos cinguenta, um dramaturgo esquecido e sem prestigio. Segundo Fernando Torres
(1976) “Ratto teve o trabalho de ressuscitar um autor que era considerado menor e morto”.

Depois de sua temporada de estreia, no inicio do século XX, O Mambembe foi
montado em 1955, por Sadi Cabral (1906-1986). O fato desta producdo ndo ter alcancado
nenhum sucesso, colaborou para aumentar o preconceito em relagdo a Arthur Azevedo e
contribuiu também para as criticas sofridas pela Companhia ao anunciar o seu repertorio, 0
que ndo impediu que o Grupo acreditasse e investisse na montagem.

Arthur Azevedo escreveu O Mambembe em 1904. O texto recebeu a colaboragéo do
paulista José Piza, sobretudo a parte referente aos costumes e linguajar caipira. (PRADO,
1999: 157). O Mambembe € uma metafora onde o teatro é o préoprio objeto da peca. O
texto trata da problematica do homem de teatro, a partir do percurso de uma companhia

itinerante, que sai do Rio de Janeiro em direcdo ao interior, em busca de lugares em que

12 Arthur Azevedo nasceu no Maranhdo em 1855. Transferiu-se para o Rio de Janeiro em 1873, entdo com
dezoito anos, passando a participar ativamente da cena teatral brasileira. Foi jornalista, dramaturgo, critico,
tradutor e animador do movimento cénico. Abolicionista, escreveu duas pecas sobre o assunto, antes de a
escravatura ser abolida. A obra do dramaturgo é composta por cerca de duzentos titulos, entre comédias,
operetas, revistas de anos, cangonetas, monologos e dramas, grande parte deles escritos sob encomenda. As
revistas de ano de Arthur Azevedo sdo importantes documentos literarios da vida cotidiana do Rio de Janeiro
de fins do século XIX, ja que retratavam 0s principais acontecimentos ocorridos no ano anterior na cidade.
Arthur Azevedo faleceu em 1908, aos 53 anos, sem presenciar a inauguracdo do sonhado Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, em 1909.

%3 Segundo Prado (1999) o termo pertence ao vocabulério teatral italiano antigo, também utilizado em Portugal.
“A burleta retira a sua substancia e a sua forma a um sé tempo da comédia de costumes, da opereta, da
revista e até, com relacdo a certos efeitos cenogréaficos, da magica” (PRADO, 1999: 148). A definicdo de
burleta se aproxima, no sentido contemporaneo, da comédia musical.
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possam apresentar o seu repertorio. No interior da trama se desenvolve um romance entre
Laudelina, a primeira dama da companhia, e Eduardo, que faz as vezes de gald somente
para acompanhé-la. Laudelina, a amadora oOrfa criada pela madrinha, acaba por encontrar o
pai, num dos lugarejos onde os mambembeiros se apresentam.

O dramaturgo definiu o sentido do termo mambembe, a fim de esclarecer “leitores

pouco versados em coisas de teatro”:

[...] Direi que mambembe é o nome que ddo a essas companhias dramaticas
ndmades, que organizadas sabe Deus como, e levando repertério eclético,
percorrem as cidades, vilas, povoados e arraiais dos nossos Estados, dando
espetaculos onde haja ou possam improvisar um teatro. (AZEVEDO, programa de
sala).

144 Azevedo afirma

Em texto assinado pelo autor no programa original da montagem
que a idéia de escrever esta peca, com a tematica da companhia itinerante, foi estimulada
pelo ator Branddo, o Popularissimo (1845 — 1921), levando o autor a criar, especialmente
para ele, a personagem Frazdo, ninguém menos que o dono da Companhia. Também
através de uma fala de Frazdo, em cena com Laudelina e sua madrinha, Arthur Azevedo

define o que € um mambembe:

Mambembe é a companhia ndmade, errante, vagabunda, organizada com todos os
elementos de que um empresario pobre possa lancar mdo num momento dado, e
que vai, de cidade em cidade, de vila em vila, de povoacdo em povoacdo, dando
espetaculos aqui e ali, onde encontre um teatro ou onde possa improvisa-
lo.(AZEVEDO, 1904).

O texto foi parte do empenho do autor para a construcdo do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, sonho alimentado pelo desejo da existéncia de uma companhia permanente em
um teatro com recursos. A peca termina com uma apoteose, onde o publico visualiza a
casa de espetaculos inaugurada em 19009.

O Teatro dos Sete decidiu encenar O Mambembe, coincidentemente, no ano do
cinquentenario do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. A data ndo influenciou na escolha
do texto: 0 Grupo ndo tinha conhecimento prévio sobre o cinquentenario. Em virtude das
dificuldades iniciais e do numeroso elenco, a Companhia decidiu pedir auxilio ao Teatro
Municipal, através de empréstimos de pecas do seu acervo, conforme depoimento de

Fernanda Montenegro:

144 A reproducdo deste texto esta no anexo n.8.
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[...] N6s ndo tinhamos nada![...] Ai pensou-se assim: Vamos ao Municipal pedir
umas roupas emprestadas, porque eles tem um acervo grande, e a gente adapta. E
14 fomos nés: Sérgio, eu, Fernando, italo e Gianni Ratto no Teatro Municipal falar
com o diretor. E ele disse: ““Mas vocés querem fazer Arthur Azevedo? Mas
ninguém quer fazer Arthur Azevedo. Nés estamos com o maior problema aqui
porque sdo os cinquenta anos do Teatro Municipal, este Teatro foi construido por
ele, ele é que lutou para existir este Teatro, ele tem uma peca que fala sobre a
necessidade de o Rio de Janeiro ter um Teatro. Vocés querem fazer esta peca?”
“Queremos!” “Otimo! Entdo nds ndo vamos dar as roupas para VOceés: nds vamos
produzir o espetaculo pra vocés e depois nés doaremos tudo pra Companhia para
vocés continuarem o espetaculo onde vocés quiserem!” [...] S&o essas coisas que
ndo tem explicacdo na logica.[...] Nem se imaginava que estava fazendo cinquenta
anos o Teatro Municipal. A gente foi pela peca! (MONTENEGRO, depoimento a
pesquisadora, 2007).

O Teatro Municipal doou os figurinos e também a execucdo dos cenérios, concebidos
respectivamente por Napoledo Moniz Freire e Gianni Ratto para a produgdo. A
Companhia ficou com o encargo do custo da montagem, pagamento dos atores, ensaios € a
temporada.

Décio de Almeida Prado sublinhou as relagcBes entre a estdria representada e a

realidade:

O mambembe, sendo uma caricatura, ndo deixa de retratar a dualidade do teatro,
que é arte e negocio, desempenho individual e criacdo coletiva, representacdo da
realidade e maneira de vivé-la, sobretudo nas companhias itinerantes, que correm
atras de ilusdes nunca sabendo o que se sucederd, se aplausos e dinheiro ou fome e
abandono. O ator, ndo se contentando com a propria personalidade, contrafazendo
outras no palco, tem acesso e da acesso a um mundo imaginario, mais rico, em
graca ou desgraca, do que o nosso. (PRADO, 1999: 159).

Gianni Ratto considera que o resgate de Arthur Azevedo foi similar ao langamento
de Jorge Andrade: “Foi 0 ensaio de captar valores. Da mesma forma que eu fiz com A
Moratoria, eu fiz com o Arthur Azevedo”. (RATTO, depoimento 8 BRANDAO, 1987).

4.2.2.A montagem

Para comecar, palco vazio. De repente, esses atores chegavam, sentavam em cima
das maletas, olhavam para o plblico, diziam: “E... nosso destino ¢ este, andar,
andar. E, de repente, o espetaculo comegava. Tinha um teldozinho simples, um
didlogo muito corriqueiro, de comédia costumes, e comecava: cenario, cenario, e
isto e aquilo, e grande teatro, e festa do divino, tinha teatro popular”. (RATTO In:
BRANDAO, 2002: 255).

A montagem de O Mambembe pela Companhia Teatro dos Sete foi um dos maiores

sucessos do teatro brasileiro moderno. Com uma ficha técnica extensa** que reuniu 83

145 \/er anexo n.8.
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pessoas, entre atores, musicos e técnicos, a peca estreou no Teatro Municipal do Rio de
Janeiro em 12 de novembro de 1959, integrando as comemoracdes do cinquentenario do
Teatro (1909-1959). Em 26 de novembro do mesmo ano iniciou-se a temporada no Teatro
Copacabana, onde permaneceu seis meses em cartaz. A producdo do Teatro dos Sete foi
reapresentada entre os meses de agosto e setembro de 1960, no Teatro Municipal de
Niter6i.*°

A encenacdo recebeu o acrescimo de um prologo e de um epilogo assinado por

Claudio Mello e Souza. De acordo com Sérgio Britto:

O prélogo e o epilogo eram, exatamente, a idéia de localizar o que eram estes
mambembes, ndo deixar a historia do Arthur Azevedo ficar solta. Para dar uma
dimensdo maior. A idéia do espetaculo do Ratto era esta. No inicio, era o palco
vazio, todo mundo fazendo s6 com os rompimentos laterais. Vinham os
mambembeiros com uma mala na méo, as mulheres sentavam em cima das malas,
todo mundo cansado, o italo virava para a plateia e dizia: mambembe é isto, fazia
um mondlogo dizendo do mambembe, da idéia do ator, procurando sua arte.
(BRITTO In: BRANDAO, 2002: 323).

A encenac¢do de O Mambembe pelo Teatro dos Sete acabou com qualquer preconceito
em relacdo ao autor e ao proprio texto, sendo aclamada por publico e critica. Fernanda
Montenegro (2007) afirmou: “A estreia foi uma coisa retumbante. [...] Eu nunca vi nada
mais bonito na vida. Eu ja vi espetaculos deslumbrantes, mas igual ao Mambembe, ao
fendmeno Mambembe eu ndo vi nunca mais acontecer”. A identificacdo entre o Teatro dos
Sete e a companhia de teatro do texto foi definitiva para a encenagéo: este sentimento
conduziu o processo cénico da montagem. Gianni Ratto fez uma grande pesquisa para a
peca, que incluiu o estudo do folclore brasileiro, dos habitos interioranos e uma
reconstrucdo da “Festa do Divino”, através de fotografias e outros documentos, ja que 0
cendgrafo nunca tinha presenciado esta manifestagdo popular que une espiritualidade e
folclore para agradecer ao Espirito Santo. A orquestra tocou as masicas originais de Assis
Pacheco e Antonio Lopes sob a batuta do Maestro Kalua, e foram resgatadas cantigas e
acalantos.

A cenografia foi concebida por Ratto a partir da estética vigente no tempo de Arthur
Azevedo: ambientou os diversos locais exigidos pelo texto através de painéis pintados.

146 A Companhia remontou O Mambembe as pressas, para cobrir os prejuizos de O cristo proclamado, de
Francisco Pereira da Silva, a terceira producdo e o grande fracasso do Grupo, encenado no Teatro
Copacabana. Depois de uma curtissima temporada (a estreia foi em 05 de Agosto de 1960 e a Ultima
apresentacdo no dia 14 de agosto), o Teatro dos Sete reapresentou O Mambembe em Niterdi. A estreia
aconteceu quatorze dias depois da Ultima apresentacdo de O cristo proclamado, dia 24 de agosto de 1960,
prolongando-se até 08 de setembro do mesmo ano.
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Entre as lembrangas de Fernanda Montenegro estd um fato curioso: de acordo com a atriz,
0 elenco nunca ensaiou com a cenografia. Os painéis ndo ficaram prontos em sua

totalidade no dia da estreia, os atores acharam “que ia ser um caos”.

Eram ndo sei quantos painéis. N&o sei quantos objetos entrando e saindo de cena.
[...] Ndo teve ensaio geral com o cendrio, ndo tivemos ensaio com o cenario. Eu
me lembro que o Ratto disse assim... Eu ndo sei se tivemos um ou dois painéis que
estavam prontos mas... correu 0 espetaculo, o Ratto reuniu o elenco de ndo sei
quantas pessoas - cinquenta, quarenta pessoas - e disse 0 seguinte: Aconteca o que
acontecer vocés nao voltem. Vocés sigam com o espetaculo. O que cair vocés
desconhecam. O que ndo cair vocés também desconhecam. E foi assim que a
gente abriu, deu o sinal, abriu 0 pano, a orquestra tocou a introducdo e nos
entramos...E tudo foi como se a gente tivesse feito mil ensaios gerais. Foi um
desses fendmenos. (MONTENEGRO, depoimento & pesquisadora, 2007).

Fernanda Montenegro fez uma observagdo muito importante em seu depoimento, ao
considerar a montagem do Teatro dos Sete 0 marco definidor do fim de um periodo no

teatro brasileiro:

Eu tenho a impressdo que o Rio de Janeiro estava se despedindo de capital, o Rio
Antigo estava se despedindo de um Brasil que ndo ia dar certo, sabe? Foi uma
confraternizacdo... Foram filas pela Rio Branco, lengcos brancos todos os dias se
despedindo da gente, e depois passamos para o Copacabana, onde ficamos seis
meses. E tiramos a pega porque a gente queria fazer outras pecas. Uma total
alienacdo artistica, se é que a gente pode dizer isso. (MONTENEGRO,
depoimento a pesquisadora, 2007).

Ao destacar, entre a obra de Arthur Azevedo, a originalidade da burleta, Sabato
Magaldi cita a montagem de O Mambembe, tecendo uma critica muito favoravel, que,

embora longa, reproduzo por sua importancia:

“Estamos convencidos agora de que, muito mais livres e espontaneas na falta de um
propdsito intelectual, as burletas atingiram melhor os objetivos e se tornaram
modelares no género. Representadas, como aconteceu recentemente a O
Mambembe, na excepcional montagem do Teatro dos Sete, ganham uma vida e uma
atualidade a que poucos textos podem pretender. O espetdculo de O Mambembe,
langado em 1959 no Teatro Municipal do Rio, pelo grupo carioca, 55 anos apés a
estreia da burleta, deve ser incluido entre as trés realizagdes inteiramente felizes do
teatro brasileiro contemporaneo. Nédo se diria que a peca esta datada do comeco do
século, tal a graca e a leveza do didlogo, e a eficacia do tema, alids apreendida pelo
publico, prolongando-se a encenacdo por mais cinco meses, no Teatro
Copacabana”. (MAGALDI, 1962: 157).
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4.2.3. Analise da concepcao cenografica

Acredito que a cenografia de O Mambembe comecou a ser concebida no momento da
pesquisa realizada pelo encenador. O artista adequou a cena a uma verdade histérica
estilizada, dotada de humor e livre de uma obrigagdo realistica, ao optar por uma
cenografia cuja forma reverencia a préopria historia da cena, onde utilizou os antigos
teldes pintados, simbolo da cenografia do século XIX, em uma apropriacdo moderna.

147

Segundo Ratto™", a ideia dos teldes veio do teatro tradicional:

[...] Naquele tempo, dentro do contexto de teatro, retomar Arthur Azevedo como
proposta, de uma companhia que se propunha trabalhar, era o prefacio do trabalho
que eu resolvi fazer, significava examinar o Arthur Azevedo dentro do seu
contexto historico. E o contexto historico do Arthur Azevedo € a luta pelo Teatro
Municipal, que se transformou num teatro de dpera, como alias, era I6gico que
acontecesse, mas ele tinha feito isso para uma companhia dramética permanente, e
a cenografia do tempo de Arthur Azevedo era toda de telbes, rompimentos. Eu
acrescentei casas, maquinaria, botei um trem, mas na verdade era o tipico teatro,
do ponto de vista técnico, que era usado no tempo e Arthur Azevedo, dai os tel@es.
No lugar de fazer teldes realistas, que ndo teria logica, fiz teldes aquarelados,
grandes aquarelas. (RATTO In: BRANDAO, 2002: 256-257).

A cenografia de O mambembe foi concebida para um palco italiano*®, o palco do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, assim como o tinham sido as cenografias de A
Moratdria e de O canto da cotovia, projetadas para o palco do Teatro Maria Della Costa,
um espaco derivado desta mesma categoria. A intimidade de Gianni Ratto com a caixa
cénica italiana foi adquirida através de uma prética constante, iniciada no pequeno palco
do Piccolo Teatro de Mildo e aprimorada em seguida no préprio Teatro Alla Scala®,
onde o cendgrafo foi amedrontado, num primeiro momento, por suas grandes dimensdes.
As medidas do Teatro Municipal do Rio sdo bastante proximas as do palco italiano
original: os dois possuem boca de cena com 16.00 metros de largura e, se na casa de dpera
milanesa a altura da boca é dez metros, no Rio de Janeiro a altura maxima dos cenarios
ndo deve ultrapassar os 9.00 metros. E interessante relacionar o primeiro trabalho do

artista para o Alla Scala - a épera La traviatta, de Verdi, dirigida por Strehler em 1947 -

7 Em depoimento & Ténia Brandao (1987).

148 Tipo tradicional de palco caracterizado por uma relagéo frontal entre cena e plateia. No tipico palco italiano,
também denominado caixa cénica a italiana, o espagco cénico que € visto pelo espectador apresenta as
mesmas medidas em baixo, em cima e nas laterais. Foi assim concebido para que 0s cenarios possam
deslocar-se (subir, descer; entrar e sair pelas laterais) possibilitando todas as transformac@es cénicas exigidas
pela acdo dramética e impedindo a visibilidade das fontes de producéo do espetaculo.

%9 O Teatro Alla Scala, projetado pelo arquiteto Giuseppe Piermarini e construido em 1778, foi 0 modelo para o
edificio teatral que se espalhou pelo mundo ocidental, conhecido como palco italiano.
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com a cenografia de O Mambembe. A seguranga que o dominio da técnica de aquarela Ihe
proporcionava, nos anos 1940, foi o ponto de partida para uma linguagem pictérica
inovadora para a época: a ampliacdo de pinturas aquareladas, cujas formas, surgidas de
manchas de cores e de pinceladas irregulares sobre o tragco livre, ndo ofereciam um
resultado realista como os tel6es de dpera tradicionalmente confeccionados. O artista
ousou em sua primeira cenografia para o Teatro Alla Scala, criando uma linguagem que,
se foi questionada pelos conservadores, teve a sua qualidade inovadora percebida pelos
diretores do citado Teatro, que convidaram Gianni Ratto ndo sé para realizar outras
cenografias, como para exercer a funcdo de vice-diretor técnico da casa, conforme citado
no capitulo I1. Gianni Ratto, ao encenar a burleta de Arthur Azevedo, adotou um processo
de criacdo cenografica que remete a esta primeira dpera concebida para o Teatro Alla
Scala: o artista fez uso da mesma técnica de ampliacdo de aquarelas.

Ratto, ao optar por uma cenografia pintada em teldes e rompimentos, se apropriou da
forma cenogréfica caracteristica do tempo de Arthur Azevedo e lhe retirou o carater
realista, utilizando, para ambientar os muitos locais propostos pelo texto, grandes
aquarelas assumidamente teatrais, que, integradas ao humor que emana da obra de
Azevedo, brincam com a imaginagdo do espectador ao ndo buscarem a ilusdo tdo almejada
em outros tempos.

Tratando-se de uma comédia musical, com um entrecho recheado de situacGes
ingénuas, podemos considerar que a estética escolhida pelo cendgrafo ndo € apenas uma
homenagem ao autor ou as antigas convencgdes cenograficas para o palco italiano, mas
uma linguagem que se mostrou perfeita para o préprio clima do texto, se adequando com
sensibilidade a sua estrutura. Fernanda Montenegro reitera o carater ndo realista da
realizacéo:

O cenografo usou todo o seu conhecimento técnico para solucionar as rapidas
mudancas de cena de O Mambembe, de maneira que correspondesse a agilidade do texto e
evitasse que 0s movimentos da contra-regragem fossem percebidos pelos espectadores, ou
seja, Ratto fez uso da caixa cénica italiana da maneira para a qual foi projetada: para ser
uma caixa magica. Ao lado dos painéis e rompimentos, em alguns momentos usando
apenas bambolinas com pintura recortada junto ao painel principal, o artista se utilizou de
elementos construidos, como o praticavel que serviu de palco para o “Leildo do Divino”, a

fachada do trem, a casa na praca da cidadezinha interiorana etc.
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Hustragao 30. Estudos para o trem de O Mambembe.
L Acervo particular Vaner Ratto/ Antonia e Bernardo Ratto
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Tustracao 31. Estudos para O Mambembe.
[ Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia ¢ Bernardo Ratto
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Entre o material referente a estas trés producdes, encontrado pela familia do artista e
cedido para a andlise desta pesquisa, 0s estudos para a cenografia de O Mambembe
representam o maior volume de desenhos, em sua maioria realizados com grafite sobre
papel manteiga. N&o foi encontrado, entre o material redescoberto, um desenho com as
varas numeradas do palco do Teatro Municipal, que acredito que tenha existido, com a
marcacdo esquematizada dos painéis, rompimentos e bambolinas em suas respectivas
varas, um procedimento técnico fundamental para a organizacdo do cenério no espago e
para a propria montagem cenografica e posterior dindmica de mudancas de cena do
espetaculo. Acredito que estes estudos e a planta definitiva tenham se perdido,
infelizmente. J& os muitos croquis que definiram a imagem final das aquarelas, revelam a
busca exaustiva pela forma ideal. Gianni Ratto utilizou o papel manteiga pela
possibilidade de sobrepor desenhos a fim de compor um quadro plastico equilibrado. O
artista utilizou um processo interessante: recortou imagens do préprio desenho e aplicou
em outro, movimentando as “pe¢as” e experimentando resultados provisorios onde
introduziu estes elementos em diversas posicdes, afixando-os as pranchas através do uso
de fita adesiva.

Em alguns desenhos ha a indicacdo de trainéis que estruturaram os rompimentos, um
procedimento bésico para que os cenérios ficassem rigidos e com o tecido esticado,
colaborando para que o0 pano pintado ndo apresentasse rugas ou se mostrasse amassado, 0
que pode ser facilmente revelado (ou omitido) pela iluminacéo.

O casario que compde o cenario da cidade de Tocos (segundo ato) exigiu uma
estrutura e mecanismo proprio, como podemos observar nos estudos. A fachada do
sobrado do Coronel Pantaledo apresenta trés janelas, e uma delas provavelmente deveria
ser praticavel, pois, segundo o texto, “o coronel aparece a janela em mangas de camisa”. A
arvore que se localiza no lado direito da cena é um elemento estruturado, independente do
painel de fundo. Também a cena na “Plataforma da Estacdo Central da Estrada de Ferro”,
em que a troupe parte em viagem de trem, recebeu uma especial atencdo do artista. Ratto
estudou tipos de trens caracteristicos do inicio do século XX, e, depois de desenhar a
lateral de um modelo de locomotiva com todos os seus detalhes, colocou-o em diagonal,
experimentando ambos os lados do palco para a sua localizagdo, antes de definir sua

posicdo final. Este trem também exigiu maquinaria, provavelmente trilhos afixados no
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Ilustragiio 32. } Estudo para O Mambembe.
Acervo particular Vaner Ratto/ Anténia e Bernardo Ratto
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piso do palco, que possibilitariam um deslocamento primeiro em dire¢do ao fundo do
palco, e num segundo momento, em dire¢do a coxia esquerda, conforme indicam as setas
em um dos desenhos. O trem era formado por uma fachada de compensado pintado em
perspectiva, sem fundo. A frente da fachada havia um praticavel com uma pequena escada
onde os atores subiam, ficando na parte frontal do trem, apoiados em uma grade, também
feita em um recorte de compensado pintado. Atras da fachada tinha um outro praticavel
pequeno, que possibilitava aos atores aparecer “dentro do trem”. Fernanda Montenegro
descreveu o trem, cuja movimentacéo os atores s6 conheceram em cena, no espetaculo de

estreia:

O trem [...] era uma coisa maravilhosa. Nds nunca tinhamos entrado no trem para
ensaiar.[...] Esse trem, dava a impressdo que ele era comprido, mas ndo, ele era
chato. Isso aqui era um compensado [...] pintado, [...] s6 tinha esta frente. E ele ia
se afastando, puxado por dois caras |4 atrés, eles iam puxando. Vocé tinha a
impressdo que era um trem com profundidade... Entdo na verdade era um
compensado [com uma pintura] em perspectiva, compreende? Agora, nds nunca
ensaiamos aqui! [...] Quando levantou [o painel], era a [cena da] estacdo, isto ja
estava parado, a gente ja tinha que embarcar, o elenco chegando e subindo,
embarcando, a musica tocando, o trainel indo pra tras, o pano fechando!
(MONTENEGRO, depoimento a pesquisadora, 2007).

A atriz comentou também, ao ver a reproducdo de uma aquarela, a cena final do
segundo ato (quadro 7, cena 1), onde os artistas estdo em frente a um grande painel

representando a Serra da Mantiqueira:

Olha aqui a Mantiqueira! Isso aqui é a Mantiqueira. A gente ficava aqui...Isso aqui
€ um painel imenso. Um painel imenso. Nds todos aqui, no chdo. Era o chdo da
Mantiqueira. Entdo o Frazdo ia num cantinho, quando ele faz xixi, ndo é? O
Gianni Ratto marcou o seguinte: O Frazdo sai devagarzinho por aqui e vai fazer
um pipi aqui atrés. Parecia que ele ia atras, ficAvamos todos aqui. E eu gritava
assim: Ai, meu Deus, como o Brasil é belo! (risos) Recostadinha aqui, né? Nada te
falta! Eu dizia. Ai como o Brasil é belo! (risos) Nada te falta! E ele urinando dizia:
Sé te falta um teatro! E caia o pano. Ai era um delirio! Era um delirio!
(MONTENEGRO, depoimento, 2007).
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' Tlustragio 33. Aquarela que originou o painel da “Serra da Mantiqueira”
| O Mambembe

FUNARTE/ Centro de Documentacio
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Reproduzi o trecho acima por revelar a visivel emocdo da atriz ao relembrar
momentos do espetaculo, cujo clima favoravel, proporcionado por um conjunto de fatores
que incluiu uma ja citada afinidade entre 0 Grupo Teatro dos Sete e a Companhia de
Frazao, contribuiu para o grande sucesso do empreendimento. A opinido manifestada por

Séabato Magaldi, trés anos apos a estreia, corrobora a importancia da producéo:

Antes da montagem do Teatro dos Sete, O mambembe jazia num total
esquecimento, de que saiu para afirmar-se como uma das glorias do teatro
brasileiro. Ndo ha divida de que o espetaculo deu a burleta o pleno rendimento, na
alegria feérica do desempenho e na perfeicdo da montagem. O texto, como se
podia precipitadamente julgar, ndo foi, porém, mero roteiro para a pirotecnia do
elenco. Sem a graca das situagGes e das falas, ndo se manteria de pé a frequente
mutacéo de cenérios. Para o publico, os atores e a critica, sustenta O Mambembe a
magia do teatro, cujo encantamento e eternidade, dentro do efémero, encontram na
peca um dos apaixonados canticos de toda a histéria da dramaturgia, ndo sé
brasileira. Quem gosta de teatro reconhece nessa reconstituicdo da vida de uma
companhia ambulante o mistério poético do palco, revelado pelo autor em todos
os meandros. Dificilmente havera outra pintura tdo terna, simpatica e verdadeira
dessa luta que enfrenta o teatro pela sobrevivéncia — um milagre cotidiano.
(MAGALDI, 1962: 162).
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Aquarelas para O Mambembe
FUNARTE/ Centro de D
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Iustragio 34.
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Hustracéo 35. Aquarela e croquis para O Mambembe

FUNARTE/ Centro de Documentagiio (aquarela)
| Acervo particular Vaner/ Anténia ¢ Bernardo Ratto (croquis)
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Hﬁstrac;ﬁo 36. Aquarelas para O Mambembe
[ __ FUNARTE/ Centro de Documenta¢io
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Hustracéo 37. O Mambembe. 02 fotografias de cena.
FUNARTE/ Centro de Documentacio
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O Mambembe - Fernanda Montenegro, Sérgio Britto e Grace Moema - FUNARTE/ Centro de Documentagéio

Ilustragéo 38. O Mambembe. 02 fotografias de cena.
gl _ FUNARTE/ Centro de Documentagio
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Ilustracdo 39. Fotografia de O Mambembe
Agradecimentos do elenco.
FUNARTE/ Centro de Documentacio
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 Tustragfio 40. | Programa de O Mambembe. Reprodugio da pigina central.
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CONSIDERACOES FINAIS

O panorama teatral brasileiro se modificou radicalmente a partir da década de 1960,
principalmente a partir da imposicdo do Regime Militar, que, por sua caracteristica
repressora e limitadora, obrigou os artistas a criagdo e descoberta de novas formas de
comunicacdo, situacdo que se fez refletir também no setor estético-visual da cena, cujas
modificacbes tiveram inicio nos anos 1940. Sem a intencdo de realizar um
aprofundamento sobre as questdes politico-sociais que marcaram o0s anos 1950, década
caracterizada pela implantacdo de importantes inovagdes na cena e consequentemente na
cenografia, apresento o percurso primeiro de Gianni Ratto no Brasil, introduzindo a sua
atuacao anterior na Italia e indicando, na parte de sua obra analisada, um diferencial entre
o artista em relagdo a outros profissionais estrangeiros que aqui instalaram-se no mesmo
periodo. Considero que o artista, de multipla atuacdo no campo teatral, se destacou através
de sua ampla visdo e da coeréncia de suas ideias, contribuindo para o desenvolvimento do
teatro nacional.

As trés encenagOes analisadas se mostraram ideais para a proposta da pesquisa,
considerando que através delas foi possivel delinear o principio do trabalho do artista no
Brasil em seus momentos mais importantes, definidos como a op¢éo de sua transferéncia
para o pais e sua afirmacdo como diretor teatral; a identificacdo com a cultura nacional e o
movimento espontaneo pela sua valorizacdo; e a decisdo consciente de fazer teatro no
Brasil, confirmada pelo seu retorno definitivo ao pais em 1959. A andlise das trés
producdes — O canto da cotovia, a Moratdria e O Mambembe — corroborou para a
importancia da atuacdo de Gianni Ratto como homem de teatro, intelectual e educador
que, com um olhar “de fora”, percebeu e apontou os caminhos para a valorizacdo e 0
amadurecimento do moderno teatro brasileiro, inserindo seu desenvolvimento pessoal
neste processo e conferindo a sua obra uma compreensdo de brasilidade percebida e
exaltada por critica e publico.

A analise cenogréafica investigou o processo de concepcao e as técnicas utilizadas e
disseminadas pelo cendgrafo, baseado no importante material referente a estes
espetaculos, que, considerado perdido, foi reencontrado pela esposa do artista em
dezembro de 2006, no periodo final da pesquisa, cuja observacdo proporcionou o
esclarecimento sobre procedimentos técnicos que vinham sendo lentamente definidos,

confirmando a importancia deste tipo de registro como documento histérico.
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No processo da pesquisa, percebi, na obra de Ratto, encenagdes pertencentes a outros
periodos que indicam rupturas e inovagdes na cenografia brasileira, despertando o meu
interesse para um trabalho futuro, que daria segmento e cumpriria o papel de consolidar as
questdes aqui tratadas.

Esta dissertacdo apresenta um fundamental levantamento de dados e registros
iconogréficos sobre a obra do artista, assim como uma compilacdo de fatos sobre a
cenografia realizada no pais na primeira metade do século XX que, sem que se tenha
esgotado o assunto, pretende contribuir para a historiografia da cenografia brasileira,

assim como colaborar com pesquisas posteriores.
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Ilustracao 41. Gianni Ratto
FUNARTE/ Centro de Documentacio
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FONTES DOCUMENTAIS:

Arguivos :

Rio de Janeiro:

CEDOC - Centro de documentacdo da FUNARTE.

Biblioteca Nacional.

Arquivo do Jornal do Brasil.

Séo Paulo:

Arquivo do Estado de Séo Paulo.

CCSP - Arquivo Multimeios do Centro Cultural S&o Paulo.

Acervo particular de Gianni Ratto (aos cuidados de Vaner Maria Ratto e Ant6nia Ratto).
Paraty:

Acervo particular de Maria Della Costa.

Documentos Iconograficos:

As fotografias foram coletadas no Centro de documentacdo da FUNARTE (CEDOC), no
Arquivo Multimeios do CCSP, no Arquivo Nacional do Estado de S&o Paulo e no acervo
particular de Anténia de Almeida Braga Ratto.

Os desenhos originais, croquis, anotaces, estudos e aquarelas (cedidos para
escaneamento) pertencem ao acervo particular de Vaner Maria Ratto e Antonia Ratto.

Producdo Documental:

Entrevistas e depoimentos foram realizadas e coletadas nas cidades de Sao Paulo, Paraty e
Rio de Janeiro.

Entrevistado: Data: Duragéo: Local:
Antobnia Ratto 29/03/2006 | 18 min. RJ / residéncia da entrevistada
Fernanda Montenegro 13/02/2007 76 min RJ / residéncia da entrevistada
Maria Della Costa 01/12/2006 | 170 min | Paraty / residéncia da entrevistada
Vaner Maria B. Ratto 13/07/2006 90 min SP / residéncia da entrevistada
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ANEXO n. 1:

Cronologia de espetaculos do Piccolo Teatro de Mildo
Cenografias de Gianni Ratto.

Espetaculos apresentados no Piccolo Teatro:

1. Ralé (L’Albergo dei poveri), de Maximo Gorki.

Mil&o, Piccolo Teatro, 14 de Maio de 1947.

Veneza, Teatro La Fenice, VIII Festival Internacional de Teatro, 16 de Agosto de 1948.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

2. A noite da ira, de Armand Salacrou.

Primeira apresentacdo na Itéalia.

Mil&o, Piccolo Teatro, 06 de junho de 1947.

Teatro Donizetti Bergamo, 25 de Maio de 1949.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

3.0 mago prodigioso, de Calderon de La Barca.

Primeira apresentacdo na Itéalia.

Mil&o, Piccolo Teatro, 08 de junho de 1947.

Reapresentado em Varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

4. Arlequim, servidor de dois patrdes, de Carlo Goldoni.

(Arlecchino servitore di due padroni)

Mil&o, Piccolo Teatro, 24 de julho de 1947.

Reapresentacdo no Piccolo: 24 de Novembro de 1947.

Knobe, 25 de Julho de 1949.

Teatro Cagnoni Vigevano, 04 de Junho de 1950.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

5. O gigante da montanha, de Luigi Pirandello.(I giganti della montagna)

Mil&o, Piccolo Teatro, 16 de Outubro de 1947.

Cassino Communale, Festival Belga d’Estate Knobbe — Le Zoute, 25 de Julho de 1949.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

6. Furacao, de Aleksandr Ostrovski.
Mildo, Piccolo Teatro, 11 de Novembro de 1947.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia e Figurino: Gianni Ratto.

7. Queixa contra o desconhecido, de Georges Neveux.

Primeira apresentacdo na Itéalia.

Mil&o, Piccolo Teatro, 17 de Dezembro de 1947.

Direcdo: Mario Landi / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

8. Crime e castigo, de Dostoievski, adaptado por Gaston Baty.
Mil&o, Piccolo teatro, 26 de Fevereiro de 1948.
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Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto
Madsica: Fiorenzo Carpi / Figurino: Casa Safas (Ebe Colciaghi)

9. A selvagem, de Jean Anouilh.

Primeira apresentacdo na Italia.

Mil&o, Picollo Teatro, 27 de marco de 1948.

Direcdo: Guido Salvini / Cenografia: Gianni Ratto / Musica: Fiorenzo Carpi.

10. Ricardo |1, de William Shakespeare.

Primeira apresentacdo na Itéalia.

Mil&o, Picollo Teatro, 23 de Abril de 1948.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Musica: Fiorenzo Carpi.

11.A gaivota, de Anton Tchecov.

Mildo, Piccolo Teatro, 24 de Novembro de 1948.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

12.Filippo, de Vittorio Alfieri.

Asti, Teatro Alfieri, 09 de Abril de 1949.

Mil&o, Piccolo Teatro, 14 de Abril de 1949.

Direcdo: Orazio Costa / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

13.Gente no tempo, de Ivo Chiesa.
Mildo, Piccolo Teatro, 11 de Maio de 1949.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

14.A madrugada da ultima noite.(L’alba dell’ultima sera), de Riccardo Bacchetti.
Veneza, Teatro La Fenice, X Festival Internacional de Teatro, 27 de Setembro de 1949.
Mil&o, Piccolo Teatro, 30 de Setembro de 1949.

Direcdo: Alessandro Brissoni / Cenografia: Gianni Ratto.

15.0 pequeno Eyolf, de Henrik Ibsen.
Mildo, Piccolo Teatro, 20 de Dezembro de 1949.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

16.A parisiense, de Henry Becque.

Mildo, Piccolo Teatro, 18 de Janeiro de 1950.

Reapresentacdo no Piccolo: 25 de Dezembro de 1950.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

17.0s justos, de Albert Camus.

Primeira apresentacdo na Italia.

Mildo, Piccolo Teatro, 03 de Maio de 1950.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

18.Verao e fumaca, de Tenessee Williams.
Mildo, Piccolo Teatro, 17 de outubro de 1950.
Reapresentado em varios locais.
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Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

19.A morte de Danton, de Georg Buchner.

Mil&o, Piccolo Teatro, 16 de Dezembro de 1950.

Roma, Teatro Quirino, 28 de Margo de 1952.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Musica: Umberto Andréa Cattini

20.Casa de bonecas, de Henrik Ibsen.

Bergamo, Teatro Donizetti, 13 de Fevereiro de 1951.

Mil&o, Piccolo Teatro, 14 de Fevereiro de 1951.

Reapresentado em varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

21.0 ouro louco (L’oro matto), de Silvio Giovaninetti.

Mil&o, Piccolo Teatro, 21 de Marco de 1951.

Dire¢do: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Mascaras: Marta Latis
Musica: Fiorenzo Carpi

22.N&o jure sobre nada, de Alfred De Musset.

Mil&o, Piccolo Teatro, 20 de Abril de 1951.

Bergamo, Teatro Donizetti, 1° de Maio de 1951.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Rosetta Tofano
Musica: Fiorenzo Carpi

23.Desabamento na estacdo norte (Frana allo scalo nord), de Ugo Betti.
Primeira apresentacdo em Mildo.

Mildo, Piccolo Teatro, 11 de Maio de 1951.

Reapresentado em varios locais.

Diregéo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto

24. Elettra, de Sofocles.

Piccolo Teatro de Mil&o — 22 de outubro de 1951.

Teatro Olimpico de Vicenza, 07 de setembro de 1951.

Reapresentado em Paris, Teatro Marigny, 09 de Marco de 1953.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Felice Casorati.
Musica: Fiorenzo Carpi

25. O médico volante (Le médecin volant), de Moliére.

Mildo, Piccolo Teatro, 27 de Outubro de 1951.

Reapresentado em varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Musica: Fiorenzo Carpi.

26.0plé&, nos vivemos, de Ernst Toller.

Mildo, Piccolo Teatro, 29 de Novembro de 1951.

Reapresentado em varios locais.

Diregéo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto

Musica: Fiorenzo Carpi, Gino Negri, Kurt Weill, Fritz Hollander.
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27.Emma, de Federico Zardi.
Mil&o, Piccolo Teatro, 27 de Fevereiro de 1952.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

28.Elisabeth da Inglaterra, de Ferdinand Bruckner.

Primeira apresentacdo na Italia.

Mildo, Piccolo Teatro, 20 de Novembro de 1952.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Giulio Coltellacci
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

29.0 revisor, de Nicolai Gogol.

Mil&o, Piccolo Teatro, 11 de Dezembro de 1952.

Reapresentado em Varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Vittorio Lucchi
Mdsica: Fiorenzo Carpi.

30.A engrenagem, de Jean Paul Sartre.
Mil&o, Piccolo Teatro, 17 de Janeiro de 1953.
Dire¢do: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Musica: Fiorenzo Carpi.

31.Sacrilégio Maximo (Sacrilegio massimo), de Stefano Pirandello.

Primeira apresentacéo absoluta.

Mil&o, Piccolo Teatro, 18 de Fevereiro de 1953.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Mdsica: Gino Negri.

32.Lulu, de Carlo Bertolazzi.

Mil&o, Piccolo Teatro, 30 de Abril de 1953.

Napoli, Teatro Mediterraneo, 31 de Maio de 1953.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi

33.Um caso clinico, de Dino Buzzati.

Mil&o, Piccolo Teatro, 15 de Maio de 1953.

Reapresentado em Varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Musica: Fiorenzo Carpi

34.Apontamento em Michigan, de Franco Cannarozzo
Mildo, Piccolo Teatro, 25 de Maio de 1953.
Direcdo: Franco Enriquez / Cenografia: Gianni Ratto / Musica: Gino Negri

35. Le nozze di Giovanna Phile, de Bruno Magnoni.
Mildo, Piccolo Teatro, 25 de Maio de 1953.
Direcdo: Franco Enriquez / Cenografia: Gianni Ratto

36. O corvo, de Carlo Gozzi. ( Il corvo)

Mildo, Piccolo Teatro, 05 de janeiro de 1954.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Mdsica: Fiorenzo Carpi.
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Espetaculos produzidos pelo Piccolo Teatro de Mildo e apresentados em outros
locais:

1. A tempestade, de William Shakespeare.

Florenca, Jardim de Boboli, 06 de Junho de 1948.

X1 Maggio Musicale Fiorentino.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciagui
Mousica: Fiorenzo Carpi sobre tema de Domenico Scarlati

Maestro: Ettore Gracis / Coreografia: Roseta Lupi

2. Assassinato na catedral, de Thomas Stearns Elliot

Florenca, San Miniato, Igreja de S&o Francisco, 21 de Agosto de 1948,

Mil&o, Basilica de S. Ambrogio, 26 de Junho de 1949.

Verona, Teatro Romano, 17 de Julho de 1951.(1V Festival de Teatro dramatico de Verona)
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino e mascaras: Bissietta
Mousica: Fiorenzo Carpi / Maestro: Piombino

3. O corvo, de Carlo Gozzi. (Il corvo)

Veneza, Teatro La Fenice, 26 de Setembro de 1948.

IX Festival Internacional de Teatro de Veneza.

Reapresentado em Paris, Teatro de Champs- Elysées, 18 de Outubro de 1949.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Musica: Fiorenzo Carpi.

4. A prostituta respeitosa (La putta onoratta), de Jean Paul Sartre.

Veneza, Campo Sao Trovaso, 20 de Julho de 1950.

XI Festival Internacional de Teatro de Veneza.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Mdsica: Ermanno Wolf-Ferrari

5. Os namorados, de Carlo Goldoni (Gli innamorati)
Teatro Sociale Lecco, 8 de outubro de 1950.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi

6. A décima segunda noite, de William Shakespeare

Veneza, Teatro de Palazzo Grassi, 25 de Agosto de 1951.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Musica: Fiorenzo Carpi

7. Arlequim, servidor de dois patrdes, de Carlo Goldoni.

(Arlecchino servitore di due padroni)

Roma, Teatro Quirino, 04 de Abril de 1952.

Reapresentado em Veneza, Teatro La Fenice, 14 de Outubro de 1952.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Mousica: Fiorenzo Carpi / Méascaras: Amleto Sartori.

8. Seis personagens a procura de um autor, de Luigi Pirandello.

Paris, Teatro Marigny, 12 de mar¢o de 1953.

Reapresentado em Varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
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Fontes:

Curriculo fornecido pela familia de Gianni Ratto.
Website oficial do Piccolo Teatro di Milano.
D’AMICO, Silvio. Enciclopedia dello Spettacolo.
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ANEXO n. 2:

Cronologia de espetaculos no Teatro Alla Scala —cenérios de Gianni Ratto.

1. La traviatta, de Giuseppe Verdi.

Libreto de Francesco Maria Piave.

Mil&o, Teatro alla Scala, 6 de marco de 1947.

Regente: Tulio Serafim / Diregdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto
Figurino: Ebe Colciaghi

Foi reapresentado em 27 de janeiro de 1948.

2. O amor de trés laranjas, de Sergei Prokofiev.

Libreto: Prokofiev e Carlo Gozzi

Mil&o, Teatro alla Scala, 30 de Dezembro de 1947.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Regente: Angelo Questa / Coreografia: Ugo Dell’ Ara

3. L’enfant et les sortileges, de Maurice Ravel.

Libreto de Colette.

Mil&o, Teatro alla Scala, 12 de Marc¢o de 1948.

Regente: Vitor de Sabata / Direcdo: Guido Salvini / Cenario: Gino Romei
Concepcéo cenogréfica: Gianni Ratto

4. O elixir do amor, de Gaetano Donizetti.

Libreto de Felice Romani.

Mil&o, Teatro alla Scala, 30 de dezembro de 1948 e 9 de margo de 1951.
Regéncia: Argeo Quadri.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

5. O matrimonio secreto, de Domenico Cimarosa.

Libreto: Giovanni Bertati

Mil&o, Teatro alla Scala, 22 de Marc¢o de 1949.

Regéncia: Mario Rossi

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

6. L allegra brigata, de Gian Francesco Malipiero.

Mildo, Teatro alla Scala, 04 de Maio de 1950.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Regéncia: Nino Sanzogno / Coreografia: Yurek Shabelewsky

7. Don Pasquale, de Gaetano Donizetti.

Libreto de Giovanni Ruffini.

Mil&o, Teatro alla Scala, 20 de Maio de 1950.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.
Regéncia: Franco Capuana

Reapresentada em 13 de Maio de 1952 com regéncia de Nino Sanzogno.

8. Pulcinella, ballet de Igor Stravinski sobre tema de Giovanni Battista Pergolesi.
Mil&o, Teatro alla Scala, 31 de Dezembro de 1950.



164

Regéncia: Nino Sanzogno / Cenario e Figurino: Gianni Ratto
Coreografia: Boris Romanoff.

9. Oberto, Conde de Sdo Bonifécio, de Giuseppe Verdi.

Libreto de Antonio Piazza e Temistocle Solera.

Mil&o, Teatro alla Scala, 13 de fevereiro de 1951.

Regéncia: Franco Capuana.

Direcdo: Mario Frigerio / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

10. La buona figliola (A boa filha) de Niccolo Piccinni.

Libreto de Carlo Goldoni.

Mil&o, Teatro alla Scala, 24 de fevereiro de 1951.

Regéncia: Franco Capuana.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi.

11. A colina, de Mario Peragallo.

Madrigal Cénico da Antologia de Spoon River, de Edgar Masters.

Mildo, Teatro alla Scala, 12 de Maio de 1951.

Reapresentado em varios locais.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: Nino Sanzogno / Coreografia: Ugo Del’ Ara.

12. Giuditta, de Arthur Honegger.

Libreto de René Morax.

Mil&o, Teatro alla Scala, 14 de Junho de 1951. Primeira apresentacdo em Mildo.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: Issay Dobrowen

13. Hotelaria Portuguesa, de Luigi Cherubini.

Libreto de Etienne Saint Aignan.

Mil&o, Teatro alla Scala, 07 de Julho de 1951.

Direcdo: Ricardo Picozzi / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: Franco Capuana

Reapresentacdes:

Como, Arena Social, Il Festival Lariano, 18 de Agosto de 1951,
(Regéncia: Argeo Quadri);

26 de dezembro de 1951 (Regéncia: Nino Sanzogno);

Parma, Teatro Régio, 04 de Janeiro de 1953 (Regéncia: Enrico Piazza)
Paris, Théatre dés Champs Elysées, 27 de Fevereiro de 1953.

14.The Rake’s Progress (A carreira de um libertino), de Igor Stravinski.
Libreto de Wystan Hugh Auden e Chester Kallman.

Veneza, Teatro La fenice, X1V Festival de Mdsica Contemporanea,

11 de Setembro de 1951.

Direcdo: Carl Ebert / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: lgor Stravinski.

Reapresentacéo:

Mil&o, Teatro alla Scala, 09 de Dezembro de1951(Regéncia: Ferdinand Leitner)



15. Marsia, ballet de Aurelio M. Millos sobre musica de Luigi Dallapiccola.
Mil&o, Teatro alla Scala, 29 de Dezembro de 1951.

Direcdo: Ricardo Picozzi / Cenografia e Figurino: Gianni Ratto

Regéncia: Nino Sanzogno / Coreografia: Aurelio M. Millos.
Reapresentacoes:

Como, Teatro Social, 19 de Agosto de 1952;

Mil&o, Teatro alla Scala, 17 de Setembro de 1953.

16. O rapto do serralho, de Wolfgang Amadeus Mozart.

Libreto de Johann Gottlieb Stephanie

Mil&o, Teatro alla Scala, 02 de Abril de 1952.

Direcdo: Ettore Giannini / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Leonor Fini
Regéncia: Jonel Perlea / Intérprete principal: Maria Callas.

17. Wozzeck, de Alban Berg.

Libreto de Geog Buichner.

Primeira apresentacdo na Italia.

Mildo, Teatro alla Scala, 05 de Junho de 1952.

Direcdo: Herbert Graf / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: Dimitri Mitropoulos.

18. A italiana em Londres, de Domenico Cimarosa.

Libreto de Giuseppe Petrosellini.

Parma, Teatro Regio, 04 de Janeiro de 1953.

Direcdo: Sandro Bolchi / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regéncia: Enrico Piazza.

ReapresentacOes desta edigdo do Teatro alla Scala:

Paris, Théatre dés Champs Elysées, 27 de Fevereiro de 1953;

Como, Arena Social, I11 Festival Lariano, 02 de Outubro de 1953.

19. L’incoronazione di Poppea, de Claudio Monteverdi.
Libreto de Gian Francesco Busenello.
Mildo, Teatro alla Scala, 01 de Junho de 1953.

Direcdo: Marguerita Wallmann / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Dimitri Bouchene

Regéncia: Carlo Maria Giulini.

20. Lucia de Lammermoor, de Gaetano Donizetti.
Libreto de salvatore Cammarano. Regéncia: Herbert von Karajan.
Mil&o, Teatro alla Scala, 18 de Janeiro de 1954.

Direcdo: Herbert von Karajan / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi

Reapresentacoes:

Festival de Berlim, Setembro/Outubro de 1955.

Festival de Viena, Junho de 1956.

Mil&o, Teatro alla Scala, 14 de Abril de 1961 (Regéncia: Antonino Votto).

Fontes:
Curriculo fornecido pela familia de Gianni Ratto.

D’AMICO, Silvio. Enciclopedia dello Spettacolo.
MORBIO, Vittoria Crespi. Ratto Alla Scala.
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ANEXO n. 3:

Espetaculos realizados por Gianni Ratto na Europa entre os anos 1945 e 1954.

1. O luto condiz a Elektra, de Eugene O Neill.

Mildo, Teatro Odeon, 15 de dezembro de 1945.

Companhia: Benassi / Torrieri

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto e Piero Fornasetti.

2. Sette Scallini Azurri, de Vergani Terzoli
Teatro de Revista
Florenca, Teatro della Pergola, 26 de janeiro de 1946.

3. La luna é tramontata, de J. Steinbeck.

Turim, Teatro Reale. 07 de abril de 1946.
Companhia Ruggero Ruggeri

Direcdo: Vito Pandolfi / Cenografia: Gianni Ratto

4. Teresa Raquin, de Emile Zola.

Mildo, Teatro Odeon. 14 de junho de 1946.
Companhia Maltagliati.

Diregéo: Georgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto.

5. Desire under the elms (Desejo sobre os olmos), de Eugene O’Neill.
Mil&o, Teatro Odeon, 15 de junho de 1946.

Companhia: Maltagliati / Randoni / Carraro / Hinrich

Direcédo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto.

6.Winterset, de Maxwell Anderson.

Mil&o, Teatro Odeon, 11 de Julho de 1946.
Companhia: Maltagliati / Randoni / Carraro / Hinrich
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto.

7. Dietro a Quel Palazzo, de Acchille Campanile
Mildo, Teatro del Parco, 30 de agosto de 1946.
Companhia: Estiva

Diregédo: Mario Landi / Figurinos: Gianni Ratto

8. Juventude Doente (Gioventu malata), de Ferdinand Bruckner.
Mil&o, Teatro Excelsior, 19 de outubro de 1946.
Diregéo: Mario Landi / Cenografia: Gianni Ratto.

9. Vittoria, de Somerset Maughan
Mil&o, Teatro Excelsior, 01 de novembro de 1946.
Direcgéo: Ernesto Sabatini / Cenografia: Gianni Ratto.

10. La guerra spiegata ai poveri, de Ennio Flaiano.
Mil&o, Teatro Excelsior, 09 de novembro de 1946.
Companhia do Teatro Excelsior de Milao.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto.
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11. Pequenos Burgueses, de Maximo GorKi.

Mildo, Teatro Excelsior, 04 de dezembro de 1946.

Companhia do Teatro Excelsior de Miléo.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Emma Calderini

12. Pick up girl, de Elsa Shelley.

Mil&o, Teatro novo, 17 de dezembro de 1946.
Companhia Ruggeri / Adami.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto.

13. Nick bar, de Saroyan.

Mil&do. Companhia Vittorio de Sica

Mildo, 1946.

Direcgéo: Adolfo Celi / Cenografia: Gianni Ratto

14. Malentendu, de Albert Camus
Mil&o, Teatro Odeon, 1946.
Diregéo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto

15. Caligula, de Albert Camus
Mil&o, Teatro Odeon, 1946.
Diregéo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto

16. Anche i grassi hanno I’onore, de V. Bompiani.
Direcdo: A. Brissoni
Companhia Pagnani / Serve, 1946.

17. Pequenos Burgueses, de Maximo GorKi.
Companhia Birgnone-Randone-Sperani-Sabbatini. 1947.
Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto

18. O soldado Tanaka, de Georg Kaiser.

Mil&o, Teatro Olimpia, 07 de Marc¢o de 1947.

Companhia Tofano / Randone / Negri

Diregéo: Georgio Strehler e Mario Landi / Cenografia: Gianni Ratto
Figurino: Ebe Colciaghi.

19. I giorni della vita, de William Saroyan.

Mildo, Teatro Olimpia, 07 de abril de 1947.

Companhia De Sica-Besozzi-Gioi.

Direcdo: Adolfo Celi / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Fiori e Finzi

20. A Bela Helena, de Hoffembach.
Mil&o, Teatro del Parco.
Diregéo: Mario Landi / Cenografia: Gianni Ratto

21. Galina ogni domenica.
Mil&o, Teatro Nuovo.
Direcgéo: Adolfo Celi / Cenografia: Gianni Ratto
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22. Encontro em Senlis, de Jean Anouilh.
Mil&do. Companhia Almirante-Bagni-Cortese-Villi.
Direcdo: Guido Salvini / Cenografia: Gianni Ratto

23. Festival de autores italianos.
Mildo, Teatro Galleria.
Direcdo: Mainer Lualdi

24. Georges Dandin, de Moliere.
Companhia Pepino di Filippo, 1948.

25.0 assédio de Corinto (L’Assedio di Corinto), de Rossini.
Florenca, Teatro Comunale,07 de junho de 1949

Maggio Musicale Fiorentino

Regente: Gabrielle Santini / Figurino: Gianni Ratto

26. Lulu, de Alban Berg

Veneza, Teatro La Fenice, XII Festival Internacional de Musica Contemporanea.
Outono Musical Fiorentino, 04 de Setembro de 1949.

Direcdo: Giorgio Strehler / Cenografia: Gianni Ratto / Figurino: Ebe Colciaghi
Regente: Nino Sanzogno

27. O imperador Jones, de Eugene O’Neill.
Diregéo: Mario Landi
Mil&o, Teatro Odeon, 1949.

28. O imperador Jones, de Eugene O’Neill.
Direcdo: S. Bolchi. Companhia Benassi.

29. O carrocel Napolitano, de Ettore Giannini.

Florenga, Teatro Alla Pérgula, 1950.

Direcdo: Ettore Giannini / Cenografia: Gianni Ratto

Coreografia: Ugo Dell Ara / Musica: Gervasio / Figurino: De Matteis

30. Peer Gynt, de Henrik Ibsen.

Direcdo: Vittorio Gasmann

Roma, Teatro Nacional de Arte Italiano, 1950.

Figurino e Mascaras: Lele Luzatti / Cenografia: Gianni Ratto

31. Homenagem a Cristévao Colombo.

Cortejo inaugural das manifesta¢cbes em homenagem ao navegador.
Genova, 11 de outubro de 1950.

Concepcdo e direcdo: Gianni Ratto.

O amor bruxo (EI amor brujo), de Manuel De Falla

Roma, Teatro Dell"Opera de Roma, 1951.

Coreografia: Boris Romanoff / Figurinos: Gianni Ratto

32. Com a pulga atras da orelha, de Georges Feydeau
Mil&o, Teatro Odeon, 1951.
Direcdo: George Vitaly / Figurino: Pier Luigi Pizzi / Cenografia: Gianni Ratto
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33. | Fanatici, de Metz e Marchesi

Turim, 12 de outubro de 1952 — Teatro de Revista.
Direcdo: Marcelo Marchesi / Cenografia: Gianni Ratto
Coreografia: Donn Arden / Figurinos: Frost

34. Bada che ti mangio, de Michele Caldieri.
Mil&o, Teatro Nuovo

Companhia de Toto

Coreografia: Gisa Geert

35. I denti dell’eremita, de C. Terron
Diregéo: A Brissoni / Cenografia: Gianni Ratto

36. Borinage, de Alberto Bertolini.
Mil&o, Teatro Olimpia, 13 de novembro de 1951.
Diregéo: Pietro Sharoff

37. Lazzaro, de Pirandello
Mildo, Teatro Odeon, 16 de abril de 1952.
Direcgéo: Claudio Fino

38. Il geloso schermito , de Pergolesi

Mil&o, Teatro Angelicum, 1952.

Direcdo: Strehler / Figurinos: Ebe Colciaghi / Cenografia: Gianni Ratto
Regéncia: Ennio Gerelli

39. Sonho de uma noite de verdo, de Shakespeare.
Mil&o, Teatro Del Parco.

40. La legenda della seta
Veneza, Palazzo Grassi (musical).
Coreografia: Nyota Inyoka

41. Os irmdos Karamazov, de Dostoievsky
Direcéo: André Barsacq
Mil&o, Teatro Manzoni, 15 de outubro de 1953.

42. A familia do antiquario (La famiglia dell’antiquario), de Carlo Goldoni.
Diregéo: G. Galloni.
Génova, Piccolo Teatro de Génova, 1953.

43. Fogo sobre a terra (Il fuoco sulla terra), de Francois Mauriac
Piccolo Teatro de Génova, 20 de outubro de 1953.
Direcdo: G. Galloni.

44. | releni non fanno male, de M.C. Riettman.
Diregdo: A. Fersen.
Génova, Piccolo Teatro de Génova.
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45. Peccato che fosse uma sgualdrina, de J. Ford
Diregéo: L. Lucignani.
Florenca, Piccolo Teatro de Florenca.

46. Domani é sempre domenica, de Garinei e Giovannini
Companhia Osiris.
Mil&o, Teatro Lirico.

47. Grande Hotel, de Garinei e Giovannini
Direcéo: Wanda Osiris / Coreografia: Dino Solari

48. Noite de Reis, de William Shakespeare.
Veneza, Espetaculo ao ar livre com cenario maltiplo.

49. La torre sul pollaio, de V. Calvino.
Direcdo: Sergio Toffano. Companhia Toffano / Solari.

50. Na ilha dos papagaios, de Sergio Toffano

51. XX Secolo
Mildo, Teatro Galeria.

52. Il Ciambellone, de A. Ciambellone
Teatro de Revista

Fontes:
Curriculo fornecido pela familia de Gianni Ratto.

D’AMICO, Silvio. Enciclopédia dello Spettacolo.
Arquivos do CEDOC - FUNARTE.



ANEXO n. 4:

Cronologia de espetaculos realizados por Gianni Ratto no Brasil.

1. O Canto da Cotovia (L’Alouette), de Jean Anouilh (1954)
Companhia Teatro Popular de Arte

Sdo Paulo, Teatro Maria Della Costa, outubro de 1954.
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petruccelli

Prémios Saci:

Melhor espetaculo

Melhor direcdo e cenografia: Gianni Ratto

Melhor atriz: Maria Della Costa

2. Com a pulga atras da orelha, de Georges Feydeau (1955)
Companhia Teatro Popular de Arte

Sdo Paulo, Teatro Maria Della Costa, Janeiro de 1955.
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petrucelli

3. A Moratoria, de Jorge Andrade. (1955)

Companhia Teatro Popular de Arte

Sdo Paulo, Teatro Maria Della Costa, 06 de junho de 1955.
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petrucelli

4.Mirandolina, de Carlo Goldoni (1955)

Companhia Teatro Popular de Arte.

Sdo Paulo, Teatro Maria Della Costa, 10 de junho de 1955.
Tradugéo: Italia Fausta

Direcéo: Ruggero Jacobbi

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Luciana Petrucelli

5. A ilha dos papagaios, de Sergio Toffano (1955)
Companhia Teatro Popular de Arte.

Sdo Paulo, Teatro Maria Della Costa, dezembro de 1955.
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Figurinos: Luciana Petrucelli (sobre desenhos originais)

6. Didlogo das Carmelitas, de Georges Bernanos (1955)
Cia. Artistas Unidos
Rio de Janeiro, Teatro Copacabana.

Traducdo: Anibal Machado, Roberto Alvim Correa e Marina Telles Menezes

Direcéo: Flaminio Bollini Cerri
Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Carlos Bastos
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7. Eurydice, de Jean Anouilh (1956)

Teatro Brasileiro de Comédia

Séo Paulo, TBC, 09 de agosto de 1956.

Diregdo e Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petruccelli

Mdsica: Diogo Pacheco

Premio Saci: melhor cenografo e melhor diretor

8. O Médico Volante, de Moliere (1956)

Alunos da Escola de Arte Dramatica (EAD)

Sdo Paulo, Teatro Jodo Caetano, 18 de Agosto de 1956.
Diregdo e Cenografia: Gianni Ratto

9. O Deménio Familiar, de José de Alencar (1956).
Escola de Arte Dramaética (EAD)

Séo Paulo, Teatro do S. AS.M, 19 de setembro de 1956.
Direcédo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Alfredo Mesquita

10. Jacques ou a Submissao, de Eugene lonesco (1956)
Escola de Arte Dramaética (EAD)

Sé&o Paulo, Teatro Leopoldo Froes, 26 de novembro de 1956.
Traducdo: Alfredo Mesquita

Diregdo: Gianni Ratto

11. Guerras do alecrim e da manjerona, de Antonio José da Silva - O Judeu (1957).

Teatro Nacional de Comedia.

Rio de Janeiro, 1957.

Diregdo e lluminagéo: Gianni Ratto
Cenografia e Figurino: Millér Fernandes

12. Nossa Vida com Papai, de Howard Lindsay e Russel Crouce (1957)
Teatro Brasileiro de Comédia

Séo Paulo, TBC, 04 de abril de 1957.

Traducdo: R. Magalhées Jr.

Direcédo, Cenografia e iluminagdo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

13. O Telescopio, de Jorge Andrade (1957)
Teatro Nacional de Comedia.

Rio de Janeiro, Teatro Republica, 1957.
Direcédo: Paulo Francis

Cenografia: Gianni Ratto

Figurino: Kalma Murtinho

14. E de Xurupito, de Walter Pinto (1957)
Companhia Teatral Walter Pinto (Revista)
Rio de Janeiro, 1957.

Diregdo: Paulo Celestino e Walter Pinto
Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto
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15. Jogo de Criancas, de Jodo Bethencourt (1957)
Teatro Nacional de Comedia.

Rio de Janeiro, Teatro Republica, 1957.

Diregdo: Jodo Bethencourt

Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

16. O Santo e a Porca, de Ariano Suassuna (1958)
Teatro Cacilda Becker

Rio de Janeiro, Teatro Dulcina, 05 de marco de 1958.
Direcdo: Zbgniev Ziembinski

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

17. Jornada de um longo dia para dentro da noite, de Eugene O’ Neill (1958)
Teatro Cacilda Becker

Rio de Janeiro, Teatro Dulcina, 15 de maio de 1958.

Traducdo: Helena Pessoa e Gert Mayer

Diregdo: Ziembinski

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

18. As Trés Irmas, de A. Tchecov (1958)

Alunos da Escola de Teatro da Universidade da Bahia
Salvador, Teatro da Universidade da Bahia, setembro de 1958.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petruccelli

19. O Tesouro de Chica da Silva, de Antonio Callado (1958)
Alunos da Escola de Teatro da Universidade da Bahia
Salvador, Teatro da Universidade da Bahia, novembro de 1958.
Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petruccelli

20. A danca dos toreadores, de Jean Anouilh (1959)
Sdo Paulo, Teatro de Arena, 1959.

Diregdo: Augusto Boal

Cenografia: Gianni Ratto

21. O Mambembe, de Arthur Azevedo (1959)

Companhia Teatro dos Sete (estreia da companhia)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 12 de Novembro de 1959.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Napoledo Moniz Freire

Musica: Assis Pacheco e Antonio Lopes

(A peca recebeu doze prémios)

22. A Profissdo da Sra. Warren, de Bernard Shaw (1960)

Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro Copacabana, 30 de abril de 1960. (30/ 04/1960 — 31/07/1960)
Traducdo: Claudio Mello e Souza

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto / Figurinos: Luciana Petruccelli
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23. Sangue no Domingo, de Jorge Walter Durst (1960)
Fundacéo Brasileira de Teatro.

Rio de Janeiro, Teatro Dulcina, 24 de maio de 1960.
Diregdo: Ziembinski

Cenografia: Gianni Ratto

24. O Cristo Proclamado, Francisco Pereira da Silva (1960)

Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro Copacabana, 05 de agosto de 1960. (05/08/1960 — 14/08/1960)
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Bella Paes Leme

Prémio: melhor autor nacional (Francisco Pereira da Silva)

25. Boca de Ouro, de Nelson Rodrigues (1960)
Companhia Brasileira de Comédia

Sdo Paulo, Teatro Federacdo, 13 de outubro de 1960.
Direcdo: Ziembinski

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Tullio Costa

26. Com A Pulga atras da Orelha, de Georges Feydeau (1960)
Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro Ginastico, 07 de outubro de 1960. (07/10/60 — 02/07/1961)
Traducdo: Miroel Silveira e Daniel Rocha

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

Prémios:

Melhor espetaculo de 1960

Melhor diretor (Gianni Ratto)

Melhor figurino (Kalma Murtinho)

Melhor ator (italo Rossi) e melhor atriz (Fernanda Montenegro)

27. Gata em teto de zinco quente, de Tenesse Williams (1960)
Séo Paulo, Teatro Jardel Filho, 1960
Direcdo: Kiko Jaez / Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

28. O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues (1961)

Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro Ginastico, 07 de julho de 1961. (07/07/1961 — 01/10/1962)
Diregdo: Fernando Torres

Cenografia: Gianni Ratto

Prémios:

Melhor autor nacional (Nelson Rodrigues)

Melhor atriz de 1961 (Fernanda Montenegro)

29. Apague meu Spot Light, de Jocy de Oliveira (1961)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1961.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Bella Paes Leme / MUsica: Luciano Berio
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30. Festival de Comédia, de Cervantes, Moliére, Martins Pena (1961)
Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro da Maison de France, 24 de novembro de 1961.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Marie Louise Nery

O Velho Ciumento, de Cervantes

Traducdo: Millor Fernandes

O Médico Volante, de Moliére

Traducdo: Gianni Ratto

O Cilme de um pedestre, de Martins Pena

Prémios:

Melhor espetaculo de 1961

Melhor direcdo, melhor cenografia: Gianni Ratto

Melhor figurino: Marie Louise Nery

Melhor ator (Sérgio Brito) e melhor atriz (Fernanda Montenegro)

31. O homem, a besta e a virtude, de Luigi Pirandello (1962)
Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro da Maison de France, 09 de maio de 1962.
Traducdo: Gianni Ratto

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Bella Paes Leme

32. As Pequenas Raposas, de Lilian Hellman (1962)
Rio de Janeiro, Teatro da Maison de France, 1962.
Diregdo: Jodo Augusto

Cenografia: Gianni Ratto

33. Oba! (1962)

Rio de Janeiro, Teatro da Maison de France, 1962.
Diregdo e Concepcéo: Carlos Machado
Cenografia: Gianni Ratto

34. Auto da Festa de Sao Lourencgo, Pe. José de Anchieta (1962)
Teatro Nacional de Comédia (alunos do Conservatorio)

Rio de Janeiro, 1962

Diregdo: Gianni Ratto

35. Boa Noite, Bettina, de Giovannini, Garinei e Kramer (1962)
Séo Paulo, Teatro Record, 1962.

Traducdo: JO Soares e Otelo Zeloni

Regente: George Kanzas

Diregdo e Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Aelson

[luminacéo: José Alonso

Coreografia: Ricaldo Abellan



36. Cesar e Cledpatra, de Bernard Shaw (1963)

Séo Paulo, Teatro Cacilda Becker, 15 de abril de1963.
Traducdo: Miroel Silveira

Diregdo: Ziembinski

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

Mdsica: Damiano Cozzella

37. Diario de um louco, de Nicolai Gogol (1964)
Rio de Janeiro, Teatro do Rio, 21 de outubro de1964.
Traducdo: Luis de Lima

Direcédo: lvan de Albuquerque

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Walter Bacci

38.Mirandolina, Carlo Goldoni (1964)

Companhia Teatro dos Sete

Rio de Janeiro, Teatro Ginastico, 21 de outubro de 1964.
Traducdo: Gianni Ratto

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto
Figurinos: Kalma Murtinho

39. Auto da Alma, de Gil Vicente (1965)
Teatro Nacional de Comédia.(Teatro da Escola)
Rio de janeiro, 1965.

Adaptacao: Walmir Ayala

Direcédo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Bella Paes Leme
Mdsica: Geni Marcondes

40. A Dama do Maxim’s, de Georges Feydeau (1965)
Rio de Janeiro, Teatro Maison de France, 1965.
Traducgéo: Barbara Heliodora e Millor Fernandes
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Figurinos: Kalma Murtinho / Musica: Geny Marcondes

41. Rasto Atras, de Jorge Andrade (1966)

Teatro Nacional de Comeédia

Rio de Janeiro, 26 de janeiro de 1966

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Figurino: Bella Paes Leme

(prémio do Concurso Nacional de Dramaturgia do SNT)

42. Se correr 0 bicho pega, se ficar o bicho come.(1966)
de Oduvaldo Vianna Filho e Ferreira Gullar
Grupo Opiniéo.

Rio de Janeiro, Teatro de Arena (Shopping de Copacabana), 09 de abril de 1966.

Direcédo e Cenografia: Gianni Ratto
Figurinos e Acessorios: Walter Bacci
Musica: Geni Marcondes e Denoy de Oliveira
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43. O Santo Inquérito, de Dias Gomes (1966)
Teatro Jovem

Rio de Janeiro, 23 de setembro de 1966.
Diregdo: Ziembinski

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

44. A saida, onde fica a saida? (1967)

de Antonio Carlos Fontoura, Armando Costa e Ferreira Gullar
Grupo Opiniéo.

Rio de Janeiro, abril de 1967.

Direcédo: Jodo das Neves

Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

Figurinos e Acessorios: Dirceu e Maria Louise Nery

45. Pedro Mico, de Antonio Callado (1967)
Teatro Nacional de Comedia

Rio de Janeiro, 10 de setembro de 1957

Diregdo: Paulo Francis e iluminagéo: Gianni Ratto
Cenografia: Oscar Niemeyer

Figurino: Kalma Murtinho

46. 1Isso devia ser proibido, de Braulio Pedroso e Walmor Chagas (1967)

Teatro Cacilda Becker

Rio de Janeiro, Teatro Copacabana, dezembro de 1967.

Direcédo: Gianni Ratto

Cenografia: Cyro del Nero / lluminagdo: Domingos Teixeira / Figurino: Alceu Penna
Mdsica: Julio Medaglia / Coreografia: Marilena Ansaldi

47. Mulher, esse super-homem, de Millor Fernandes (1967)

Espetaculo para a empresa Rhodia

Rio de Janeiro, Teatro Clara Nunes, 1967.

Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia: Cyro del Nero/ Figurino: Alceu Penna / Musica: Geraldo Vandré
48. Ralé, de Maximo Gorki (1968)

Rio de Janeiro, Teatro Novo, 1968.

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Walter Bacci

49. O Pequeno Principe, de Saint-Exupery, adaptacdo de Jean Michell (1968)
Rio de Janeiro, Teatro Novo, 06 de dezembro de 1968.
Diregdo, Cenografia, lluminacéo e Figurinos: Gianni Ratto

50. Dura lex sed lex no cabelo s6 gumex, de Oduvaldo Viana Filho (1968)
Grupo Opiniédo

Rio de Janeiro, Teatro Mesbla, 20 de Dezembro de 1968.

Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia: Carlos Fontes

Figurinos: Marie Louise Nery

Mdsica: Dori Caymi, Francis Hime, Sidney Waisman



51. O marido de Conceicdo Saldanha, de Jodo Mohana (1969)
Rio de Janeiro, Teatro Serrador, 20 de marco de 1969.

Direcdo: Ziembinski

Cenografia: Gianni Ratto

52. Ubu-Rei, de Alfred Jarry (1969)
Grupo de alunos egressos do Teatro Novo.
Sédo Paulo, Teatro Italia, agosto de 1969.

Rio de Janeiro, Teatro Maison de France, 04 de setembro de 1969.

Diregdo: Gianni Ratto / Figurinos: Pedro Touron
Marionetes: Ilo Krugli / Musica: Cecilia Conde

53. Beco sem saida, de Arthur Miller (1969)
Rio de Janeiro, Teatro Princesa Isabel, 19 de setembro de 1969.
Direcédo e Cenografia: Gianni Ratto

54. Odorico, O Bem Amado, Dias Gomes (1970)
Rio de Janeiro, Teatro Princesa Isabel, 18 de marco de 1970.
Direcédo e Cenografia: Gianni Ratto

55. Encontro em Vichy, de Henry Miller (1970)
Rio de Janeiro, Teatro Princesa Isabel, 1970.
Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Figurinos: Tatiana Memdria

56. Abelardo e Heloisa, de Ronald Millar (1971)
Séo Paulo, Teatro Paiol, 22 de setembro de 1971.
Traducdo: Leo Gilson Ribeiro

Diregdo e lluminagéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Ninette Van Vuchelen

Mausica: Carlos Lyra / Direcdo Musical: Teo de Barros
Prémios:

Associacdo dos Criticos Teatrais

Prémio Governador do Estado

Prémio Moliére

57. Figaro ou Um Dia Muito Louco, de Pierre C. de Beaumarchais (1972)

Séo Paulo, Teatro Sdo Pedro, 1972.

Direcédo e Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Ninete von VVuchelen

lluminacdo: Luis Marchi / Mdsica: Murilo Alvarenga

58. Por mares nunca dantes navegados, de Afonso Grisoli e Tite de Lemos (1972)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 31 de maio de 1972,

Direcdo: Afonso Grisoli
Cenografia e Figurinos: Joel de Carvalho
lluminacdo: Gianni Ratto
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59. A Capital Federal, de Arthur Azevedo (1972)

Séo Paulo, Teatro Anchieta, 10 de margo de 1972.

Direcéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Ninette Von Vuchelen

[luminacéo: Zé da Silva

Direcdo Musical: Teo de Barros / Coreografia: Marika Gidali

60. A grande imprecacao diante dos muros da cidade, de Tankred Dorst (1972)
Séo Paulo, Teatro Sdo Pedro, 16 de outubro de 1972.

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto

Coreografia: Rafael Rodrigues

61. Frank V, Friedrich Durrenmatt (1973)
Sdo Paulo, Teatro Séo Pedro, margo de 1973.
Diregdo: Fernando Peixoto

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

62. Caminho de volta, de Consuelo de Castro (1973)
Sdo Paulo, Teatro Alianga Francesa, 1973.

Direcédo: Fernando Peixoto

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

63. Dr. Fausto da Silva, de Paulo Pontes (1973)

Rio de Janeiro, Teatro Glaucio Gil, setembro de 1973.
Diregdo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Fernando Azevedo

64.Um bonde chamado desejo, de Tenesse Williams (1974)
Séo Paulo, Teatro Anchieta, 1974.

Diregdo: Kiko Jaez

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

[luminacdo: Abel Kopanski / Musica: Paulo Herculano

65. Pippin, de Roger O. Hirson e Stephen Schartz (1974)
Rio de Janeiro, Teatro Adolfo Bloch, 20 de junho de 1974.
Diregdo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Kalma Murtinho

66. O jogo do poder segundo Shakespeare, de Carlos Queiroz Telles (1974)
Sdo Paulo, Teatro Alianga Francesa, 1974.
Direcédo, Cenografia, Figurinos, lluminagédo: Gianni Ratto

67. O Atelier de Madame Zaza, de Georges Feydeau (1975)
Rio de Janeiro, Teatro Atelier — janeiro de 1975.

Direcdo: Jose Renato

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Kalma Murtinho
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68. Mumu, a Vaca Metafisica, de Marcilio Soares (1975)
Teatro Nacional de Comedia

Rio de Janeiro, 01 de dezembro de 1975.

Diregdo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Kalma Murtinho

69. Ricardo I11, de W. Shakespeare (1975)

Campinas, SP, Teatro Municipal de Campinas.

Direcéo: Antunes Filho

Cenografia, Figurinos e Aderegos: Gianni Ratto

Musica: Conrado Silva

Traducdo: Carlos Queiroz Telles e Mariangela Alves de Lima

70. O Duelo, de Bernardo Santareno (1975)

Séo Paulo, Teatro Oficina, 1975.

Adaptacéo e Direcdo: Roberto Vignati

Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto / Figurinos: Glaucia
Musica: Amilson Godoy

71. Um estranho casal, de Neil Simon (1975)
Rio de Janeiro, Teatro Ipanema, 1975.
Diregdo: JO Soares

Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

72. Os Executivos, de Mauro Chaves (1975)
Sdo Paulo, Teatro S&o Pedro, 1975.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

73. Gota D’ Agua, de Oduvaldo Viana Filho, Paulo Pontes, Chico Buarque (1975)
Rio de Janeiro, Teatro Tereza Raquel.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

74. Ponto de partida, de Gianfrancesco Guarnieri (1976)
Sdo Paulo, Teatro TAIB, setembro de 1976.

Diregdo: Fernando Peixoto

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

75. Vivaldino, criado de dois patrdes, de Carlo Goldoni (1976)
Rio de Janeiro, Teatro Casa Grande, 1976.

Direcdo: Jose Renato

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Kalma Murtinho

76. O barbeiro de Nichteroy, de Antonio Pedro e Flavio Santiago (1977)
Niterdi, R.J. - Teatro Municipal de Niteroi, 1977.

Diregdo: Antonio Pedro

Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

77. Delirio Tropical, de Stanislau Witkiewcz (1977)
Séo Paulo, Teatro FAAP, 1977.
Direcdo: Emilio di Biasi
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Cenografia e Figurino: Gianni Ratto
[luminacdo: Abel Kopanski / Musica: Conrado Silva
Traducdo: Sonia Samaia

78. Pequenos Burgueses, de Maximo Gorki (1977)
Sdo Paulo, Teatro TAIB, 1977.

Direcdo: Renato Borghi

Cenografia e Figurino: Gianni Ratto

Trilha Sonora: Paulo Herculano

79. Sonata sem do para trés executantes, de Marcilio Moraes (1977)
Sé&o Paulo, Teatro Eugenio Kusnet, 1977.

Direcéo:

Cenografia: Gianni Ratto

80. Os Saltimbancos, de Chico Buarque (1977)

Sdo Paulo, Teatro da Universidade Catolica-TUCA, 1977.
Direcéo: Silney Siqueira

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

81. O Diério de Anne Frank, de Frances Goochich e Herbert Hachett (1977)
Séo Paulo, Teatro Paiol, 1977.

Direcéo: Antonio Mercado

Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

82. Gata em teto de zinco quente, de Tenesse Williams (1978)
Séo Paulo, Teatro Brigadeiro, 1978.

Diregdo: Kiko Jaez

Cenografia, Figurinos e lluminacdo: Gianni Ratto

83. O grande amor de nossas vidas, de Consuelo de Castro (1978)
Séo Paulo, Teatro Paiol, 1978.
Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto

84. Caixa de sombras, Michel Christofer (1978)
Séo Paulo, Teatro FAAP, 1978.

Direcdo: Emilio di Biasi

Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

85. Murro em ponta de faca, de Augusto Boal (1978)
Sdo Paulo, Teatro TAIB, 1978.

Diregdo: Fernando Peixoto

Espaco Cénico: Gianni Ratto

86. O Rei de Ramos, de Dias Gomes (1979)

Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, 11 de marco de 1979.
Direcéo e lluminacdo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto / Figurinos: Kalma Murtinho
Musica: Chico Buarque e Francis Hime
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Coreografia: Fernando Azevedo

87. Lola Moreno, de Braulio Pedroso (1979)
Rio de Janeiro, Teatro Mesbla, 1979.
Direcdo: Antonio Pedro

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto
Musica: John Neschling

88. Um rubi no umbigo, de Ferreira Gullar (1979)
Rio de Janeiro, Teatro Casagrande, 1979.

Direcéo: Bibi Ferreira

Cenografia: Gianni Ratto

89. Gota D’ Agua, de Paulo Pontes, Chico Buarque e Oduvaldo Viana Filho (1980)
Cidade do México, Teatro La Nacion, 26 de marco de 1980.

Traducdo: Denise de Kalafe

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Walter Bacci

Direcdo Musical: Murilo Alvarenga

Coreografia: Renato Magalhaes

90. Sergio Cardoso em Prosa e Verso (1980)

Sdo Paulo, Teatro Sérgio Cardoso, 13 de outubro de 1980
Diregdo e lluminagéo: Gianni Ratto

91. A Veneravel Madame Goneau, de Jodo Bethencourt (1981)
Séo Paulo, Teatro Paiol

Diregdo e lluminagéo: Gianni Ratto

Cenografia: Cyro del Nero

Figurinos: Alceu Penna

92. A Eterna Luta entre 0o Homem e a Mulher, de Millor Fernandes (1982)
Rio de Janeiro, Teatro Clara Nunes, 25 de setembro de 1982.

Diregdo, Cenografia e lluminagéo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

Acessorios: Marie Louise Nery e Padua

93. Amadeus, de Peter Schaffer (1982)

Rio de Janeiro, Teatro Adolfo Bloch, 18 de marco de 1982
Tradugéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

94. Vidigal, Memorias de um Sargento de Milicias, de Millor Fernandes (1982)
Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, Junho de 1982

Diregdo e lluminagédo: Gianni Ratto

Cenografia: Dorloff Lopes Pereira da Silva

Coreografia: Carlota Portela

Figurinos: Millor Fernandes

Mdsica: Carlos Lyra



95. Desencontros Clandestinos, de Neil Simon (1982)
Séo Paulo, Teatro A Hebraica, 05 de marco de 1982
Traducdo: Marisa Murray

Diregdo e lluminagédo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Augusto Francisco

96. Hedda Gabler, de Henrik Ibsen (1982)
Curitiba, Teatro Guairinha, 1982.
Traducdo: Millor Fernandes

Diregdo: Gilles Gwizdek

Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto
Figurinos: Kalma Murtinho

97. Vargas, de Dias Gomes e Ferreira Gullar (1983)

Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, 03 de outubro de 1983
Diregdo e lluminagéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

98. Piaf, de Pam Gems (1983)

Rio de Janeiro, Teatro Ginastico, 1983.
Tradugéo: Millor Fernandes

Direcéo e lluminacdo: Flavio Rangel
Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

99. Oito Mulheres, de Robert Thomas (1983)
Sdo Paulo, Teatro Hilton, 1983

Diregdo: Kiko Jaez

Cenografia e lluminacgédo: Gianni Ratto

100. Freud no distante pais das almas, de Henry Denker (1984)

Rio de Janeiro, Teatro Clara Nunes, 22 de mar¢o de 1984
Traducdo: Flavio Rangel

Diregdo e lluminagéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

101. Oh! Calcutta!, de Kenneth Tunam (1984)
Sdo Paulo, Teatro Brigadeiro, maio de 1984.
Traducgdo: Lelio Alonso e Gilberto di Piero
Direcéo: Kiko Jaez

Cenografia: Gianni Ratto

Coreografia: Marilena Ansaldo

Diregdo Musical: Wanderley Martins

102. Negdcios de Estado, de Louis Vermeil (1984)
Sdo Paulo, Teatro Hilton, 15 de maio de 1984
Tradugéo: Flavio Rangel

Direcéo e lluminacdo: Flavio Rangel
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Cenografia: Gianni Ratto
Figurinos: Kalma Murtinho

103. O Leito Nupcial, de Jean de Horto (1984)
Séo Paulo, Teatro FAAP, 1984.

Traducdo: Miriam Melhor e Emilio di Biasi
Direcdo: Emilio di Biasi

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Lu Merton

[luminag&o: Gianni Ratto e Emilio di Biasi

104. Com A Pulga Atras da Orelha, de Georges Feydeau (1984)
Sdo Paulo, Teatro Procopio Ferreira, 22 de setembro de 1984.
Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, marcgo de 1985.
Traducdo: Gianni Ratto

Diregdo, Cenografia e lluminagéo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

105. O que 0 mordomo viu, de Joe Orton (1985)

Rio de Janeiro, Teatro Clara Nunes, 25 de fevereiro de 1985
Traducgéo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Martinho

106. Louco circo do desejo, Consuelo de Castro (1985)
Séo Paulo, Teatro Maksoud Plaza, dezembro de 1985
Diregdo: Vladimir Capela

Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

107. Cyrino de Berrega, de Edmond Rosetando (1986)

Sdo Paulo, Teatro Cultura Artistica, 05 de setembro de 1986
Tradugéo: Flavio Rangel

Direcéo e lluminacdo: Flavio Rangel

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

Coreografia: Clarisse Abujamra

Direcdo Musical: Murilo Alvarenga

108. Dracula, de Hamilton Deane e John Balderston (1986)
Sédo Paulo, Teatro Procopio Ferreira, 1986

Traducdo: Isabel Sobral e Gianni Ratto

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

Trilha Sonora: Tunica

109. Os amores de Tenesse Williams, de Paulo Wolff (1987)
Santos, Teatro Municipal de Santos, 06 de abril de 1987

Sdo Paulo, Teatro Maksoud Plaza, 24 de abril de 1987
Direcéo: Kiko Jaez

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Guilherme Guimaraes



lluminacdo: Gianni Ratto e Kiko Jaez

110. Ladrao que rouba ladréo, de Dario Fo (1987)

Rio de Janeiro, Teatro Glauce Rocha, 23 de outubro de 1987
Traducdo: Malu Rocha e Herson Capri

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

Figurino: Miguel Paiva

Mdsica: Claudio Savietto

111. O amante de Madame Vidal, de Louis Verneuil (1988)
Séo Paulo, Teatro Hilton, 1988

Traducdo: Millor Fernandes

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

112. A vida de Galileu, de Bertold Brecht (1989)
Curitiba, Teatro Guairinha, 15 de agosto de 1989
Traducdo: Roberto Schwarz

Direcédo: Celso Nunes

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Kalma Murtinho

lluminacdo: Aurelio de Simoni

113. Uma ilha para trés, de André Roussin (1990)
Sdo Paulo, Teatro Bibi Ferreira, 14 de mar¢o de 1990
Traducdo: Jaci Lage

Direcédo, Cenografia, lluminacgdo: Gianni Ratto
Musica: Murilo Alvarenga

114. Em busca dos bons momentos (infantil), de Paulo Pélico (1990)

Sdo Paulo, Teatro Dias Gomes, 1990

Direcéo: Roberto Lage

Cenografia, Figurinos e Aderegos: Gianni Ratto
Coreografia: Vivien Buckup

Diregdo Musical: Julio Medaglia

115. Lisistrata, de Aristofanes (1991)
Sdo Paulo, Teatro Ceélia Helena, 26 de junho de 1991
Direcéo, Figurinos e Aderecos: Gianni Ratto

112. Lettice e Lotte, de Peter Shaffer (1991)

Sdo Paulo, Teatro Brasileiro de Comédia, Novembro de 1991
Direcéo: Jose Renato

Cenografia, Figurinos e lluminacdo: Gianni Ratto

113. Senhoritas Q.D., de Cristina Bueno e Ines Viana (1992)
Campinas, Teatro Municipal de Campinas, mar¢o de 1992
Direcdo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Aby Cohen
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114. Porca Miséria, de Jandira Martini e Marcos Caruso (1993)
Sé&o Paulo, Teatro Bibi Ferreira, 06 de janeiro de 1993

Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Renato Scripilitti

Trilha Sonora: Aline/ Tunica (Midiplay Producgdes)

115. O Mambembe, de Arthur Azevedo (1993)
Sé&o Paulo, Teatro TUSP, julho de 1993
Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto
Cenografia e Figurinos: Augusto Francisco
Coreografia: Ana Maria Spier

Mdsica: Eduardo Seincman

116. As Bruxas (Entre Mulheres), de Santiago Moncada (1993)
Sdo Paulo, Teatro Sala S&o Luis, 21 de outubro de 1993
Tradugédo: Marcos Caruso

Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia: Renato Scripilitti

Figurinos: Leda Senise

117. A Ultima Carta, de Nicola Martim (1994)

Séo Paulo, Teatro Centro Cultural Sdo Paulo, margo de 1994.
Traducdo: Edla Van Steen

Direcdo, Cenografia, Figurinos, lluminagéo: Gianni Ratto

118. Morus e seu Carrasco, Renato Gabrielli (1996)
S&o Paulo, Teatro Ruth Escobar, 17 de outubro de 1996
Direcédo, Cenografia, lluminacdo: Gianni Ratto

Modsica: Oliviero Pluviano

Figurino: Fabio Namatame

119. Entrevista, Fernando Moreira Salles (1998)

Sédo Paulo, Teatro SESC Pompéia, 04 de fevereiro de 1998.
Direcdo: Maria Lucia Pereira

Espaco cénico e lluminagéo: Gianni Ratto

120. Vermouth, Aimar Labaki (1998)

Sdo Paulo, Teatro Italia, 17 de abril de 1998
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto
Figurinos: Fabio Namatame

Preparacdo Corporal: Ariela Goldmann

Trilha Musical: Aline Meyer

121. O Acidente, Bosco Brasil (2000)

Séo Paulo, Teatro Pordo — Centro Cultural S&o Paulo, 27 de margo de 2000.
Direcédo: Ariela Goldman

Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

122. O Papagaio Verde, de Arthur Schitzler (2000)
Sao Paulo, Teatro da E.A.D., 30 de novembro de 2000
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Direcdo: Ariela Goldman
Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

123. Uma vida no teatro, David Mamet (2001)

Avaré, Teatro Municipal de Avaré, 17 de junho de 2001
Diregdo: Francisco Medeiros

Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

124. Selvagem como o vento, de Tereza Freire (2002)

Rio de Janeiro, Casa de Cultura Laura Alvim, maio de 2002
Direcédo: Denise Stocklos e Hugo Hojas

Cenografia e iluminacao: Gianni Ratto

125. Nova diretrizes em tempo de paz, de Bosco Brasil (2002)
Sé&o Paulo, Teatro Agora, novembro de 2002

Direcdo: Ariela Goldman

[luminag&o: Gianni Ratto

126. O dia do redentor, de Bosco Brasil (2003)

Rio de Janeiro, Teatro Sesc Copacabana, junho de 2003
Diregdo: Ariela Goldman

lluminacdo e Espaco Cénico: Gianni Ratto

127. Sabado, domingo e segunda, de Eduardo de Filipo (2004)
Sdo Paulo, Teatro das Artes, setembro de 2004
Cenografia e lluminagdo: Gianni Ratto

Fontes:
Curriculo fornecido pela familia de Gianni Ratto.
Dossiés de Personalidades e Companhias do Centro de Documentagdo da FUNARTE.
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ANEXO n. 5:

Cronologia de Espetaculos Liricos realizados por Gianni Ratto
a partir de sua chegada no Brasil.

1. Zaz4, de Ruggero Leoncavallo (1955)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 18 de Junho de 1955.
Regente: Nino Verchi

Direcédo e Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Luciana Petruccelli

2. A menina das nuvens, de Heitor Villa Lobos, sobre de Lucia Benedetti.(1959)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1959.

Regente: Morelembaum Tavares

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto

3.1l Dibuk, de Ludovico Rocca (1962)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 13 de setembro de 1962.
Libreto: Renato Simoni

Regente: Nino Stinco

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Coreografia: Tatiana Leskova

4. Falstaff, de Giuseppe Verdi (1962)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal ,04 de Outubro de 1962.
Libreto: Arrigo Boito

Regente: Edoardo de Guarnieri

Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

Cenografia: Arlindo Rodrigues, Bell4 Paes Leme , Newton S&
Coreografia: Tatiana Leskova

5. Werther, de Jules Massenet (1964)
Montevideo, Teatro Sodré, marco de 1964
Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto

6. El retablo del maese Pedro, de Manuel de Falla (1966)

Rio de Janeiro, Sala Cecilia Meirelles, 02 de dezembro de 1966.
Regente: Isaac Karabtchevsky

Diregdo e lluminagéo: Gianni Ratto

Cenografia: llo Krugli

Bonecos e marionetes: Ilo Krugli e Pedro Touron

7. Peter Grimes, de Benjamin Britten (1967)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 21 de outubro de 1967.
Libreto: Montagu Slater

Regente: Henrique Morelembaum

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto
Figurinos: Maria José Néri

8. Tosca, de Giacomo Pucini (1967)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1967.



Direcéo e lluminacdo: Gianni Ratto

9. Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni (1967)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1967.
Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminacgdo: Gianni Ratto

10. Pagliacci, de Ruggero Leoncavallo (1967)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1967.
Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagdo: Gianni Ratto

11. Elixir do Amor, de Gaetano Donizetti (1971)

Sé&o Paulo, Teatro Municipal , 23 de outubro de 1971.
Libreto: Felice Romani

Regente: Diogo Pacheco

Direcédo, Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

12. 1l Tabarro, de Giacomo Puccini (1976)
Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, 1976.
Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

13. Gianni Schicchi, de Giacomo Puccini (1976)
Rio de Janeiro, Teatro Jodo Caetano, 1976.
Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

14. 1l Campanello, de Gaetano Donizetti (1976)
Niterdi, Teatro Municipal Jodo Caetano, 1976.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

15. Amabhl e os visitantes da noite, de Gian Carlo Menotti (1976)

Niterdi, Teatro Municipal Jodo Caetano, 1976.
Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto

16. Salvador Rosa, de Antonio Carlos Gomes (1977)
Sdo Paulo, Teatro Municipal, 09 de setembro de 1977.
Libreto: Antonio Ghislanzoni

Regente: Simon Blech

Diregdo, Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

17. Sargento de Milicias, de Francisco Mignone (1978)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1978.
Diregdo: Gianni Ratto

18. Lo Schiavo, de Antonio Carlos Gomes (1979)

Porto Alegre, Teatro Leopoldina, 31 de julho de 1979.

Sé&o Paulo, Teatro Municipal, 21 de setembro de 1979.
Montevideo, Teatro Solis

Libreto: A. Taunay e R. Paravicini

Regente: David Machado

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto
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19. Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart (1980)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 12 de setembro de 1980.
Libreto: Lorenzo de Ponte

Regente: David Machado

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagédo: Gianni Ratto
Coreografia: Dennis Gray

20.La Boheme, de Giacomo Puccini (1981)

Sdo Paulo, Teatro Municipal, 16 de outubro de 1981.
Libreto: Giuseppe Giacosa e Luigi lllica

Regente: Henrique Morelenbaum

Diregdo e lluminagédo: Gianni Ratto

Cenografia: Aldo Calvo

21. O Barbeiro de Sevilha, de Gioacchino Rossini (1981)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, junho de 1981.
Regéncia: Romano Gandolfi

Diregdo, Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

22. Suor Angélica, de Giacomo Puccini (1981)

Sdo Paulo, Teatro Municipal, 1981.

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto
Regente: Tulio Colacciopo

23. La vida breve, de Manuel De Falla (1981)
S&o Paulo, Teatro Municipal, 1981.
Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto
Direcéo: Silney Siqueira

24. Carmina Burana, de Carl Orff (1981)
Sdo Paulo, Teatro Municipal, 1981.
Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

25. A flauta méagica, de Wolfgang Amadeus Mozart (1982)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 07 de julho de 1982.
Libreto: Emanuel Schikaneder e Carl Ludwig Giesecke
Regente: Giorgy Fischer

Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagédo: Gianni Ratto

26. Wozzeck, de Alban Berg (1982)

Sé&o Paulo, Teatro Municipal, 05 de dezembro de 1982.
Regente: Isaac Karabitchevsky

Diregdo: Fernando Peixoto

Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

27. O elixir do Amor, de Gaetano Donizetti (1983)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 21 de outubro de 1983
Libreto: Eugene Scribe

Regente: John Neschling

Direcdo: Antonio Pedro
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Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

28. O Barbeiro de Sevilha, de Gioacchino Rossini (1983)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 1983.

Direcdo: Marga Niec (baseada na direcdo anterior de Gianni Ratto)
Cenografia e Figurinos: Gianni Ratto

Regéncia: David Machado

29. Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart (1984)
Lisboa, Teatro Nacional de S&o Carlos, 15 de janeiro de 1984.
Libreto: Lorenzo da Ponte

Regente: John Neschling

Direcdo: Gianni Ratto

Cenografia: Dominik Hartman

Coreografia: Armando Jorge

30. La Cenerentola, de Gioacchino Rossini (1985)

Lisboa, Teatro Nacional de S&o Carlos, 07 de julho de 1985.
Libreto: Jacopo Ferreti

Regente: John Neschling

Direcdo: Gianni Ratto

Cenografia: Alfredo Furiga

31.0 Guarani, de Carlos Gomes (1986)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal, 12 de margo de 1986
Libreto: Antonio Scabrini e Carlo D’Ormerille
Regéncia: Roberto Duarte

Direcédo, Cenografia e lluminacdo: Gianni Ratto
Coreografia: Sylvio Dufrayer

Figurinos: Acervo da FUNARJ

32. O Barbeiro de Sevilha, de Gioacchino Rossini (1988)

Rio de Janeiro, Teatro Municipal do Rio de Janeiro, agosto de 1988.

Regentes: Romano Gandolfi / Roberto Duarte
Direcédo, Cenografia, Figurinos e lluminagéo: Gianni Ratto

33. Norma, de Vincenzo Bellini (1989)

Sdo Paulo, Teatro Municipal, 23 de julho de 1989.
Diregdo e lluminagéo: Gianni Ratto

Cenografia e Figurinos: Acervo do Teatro

34. Don Giovanni, de Wolfgang Amadeus Mozart (1991)
Rio de Janeiro, Teatro Municipal, agosto de 1991.
Regente: Henrique Morelenbaum

Direcéo, Concepcédo Cénica e lluminacdo: Gianni Ratto
Figurinos: Acervo do Teatro

35. Rigoletto, de Giuseppe Verdi (1991)
Curitiba, Teatro Guaira, 20 de novembro de 1991.
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Remontagem em agosto de 1992

Libreto: Francisco Maria Piave

Regente: Alceo Bocchino

Direcédo, Cenografia e lluminacgdo: Gianni Ratto
Figurinos: Tony Silveira

Coreografia: Jaci Moraes

36. A queda da casa de Usher, de Philip Glass (1992)
Sdo Paulo, Teatro Sala S&o Luis, 16 de mar¢o de 1992.
Libreto: Arthur Yorinks

Regente: Thomas Toscano

Diregdo: Harry Silverstein

Cenografia e lluminacédo: Gianni Ratto

Figurinos: Carmela Gross

37. Opera do Café, de Mario de Andrade (1996)
Santos, Teatro Municipal, 13 de setembro de 1996.
Mdsica: Hans Joachim Kollreuter

Direcédo: Fernando Peixoto

Cenografia: Gianni Ratto

Figurinos: Maria do Carmo Brandini

Regéncia: Luis Gustavo Petri

Fontes:

Curriculo fornecido pela familia de Gianni Ratto

Dossié Personalidades - Centro de Documentagdo da FUNARTE.
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ANEXO n. 6: O CANTO DA COTOVIA

Anexo n. 6.1.: FICHA TECNICA DO ESPETACULO - ESTREIA 1954

TEATRO POPULAR DE ARTE
O CANTO DA COTOVIA, de JEAN ANOUILH

Titulo original: L’Alouette
Traducgdo de Mério Silva e Renato Alvim

Estreia: 28 de outubro de 1954
Teatro Maria Della Costa — TMDC

DIRECAO: Gianni Ratto
PRODUCAOQ: Sandro
CENOGRAFIA: Gianni Ratto
FIGURINOS: Luciana Petruccelli

ELENCO (por ordem de entrada)

Delfim: Sérgio Britto
Pagem: Fausto Machado
Rainha Mae: Wanda Cosmo
Agnes: Cordula Reis
Arcebispo: Benjamim Cattan
La Tremoville: José Serber
Promotor: Amandio Silva Filho
Ladvenu: Serafim Gonzales
Joana: Maria Della Costa
Mée de Joana: Eny Autran
Pai de Joana: Manoel Carlos
Irmao de Joana: Marcos Granados
Primeiro soldado: Julio Prates
Segundo soldado: Regis Cardoso
O Inquisidor: Edmundo Lopes
Beaudricourt: Milton Moraes
Conde de Warwick: Luiz Tito
Cauchon: Eugénio Kusnet
Boudusse: Fabio Sabag
Carrasco: N.N.

Assistente de Cena: Geraldo Soares
Realizacdo dos Cenérios: Luciana Petruccelli e Francisco Giacchieri
Execucdo de Guarda-roupa: Flavio Marchetti e Helena Santini
Chapéus: Simoni/ Cabeleiras: Simdo Kravinchenko
Montagem: Miudo/ Eletricista: Angelo Urosa / Maquinista: Bello

(Fonte: Programa de sala original — Arquivo do Centro de Documentacdo da FUNARTE)



Anexo n. 6.1.1.: FICHA TECNICA DO ESPETACULO - TMDC 1955
TEATRO POPULAR DE ARTE

O CANTO DA COTOVIA, de JEAN ANOUILH

Titulo original: L’Alouette
Traducgdo de Mério Silva e Renato Alvim

Temporada de 1955 - Teatro Maria Della Costa— TMDC

DIRECAO: Gianni Ratto
PRODUCAO: Sandro
CENOGRAFIA: Gianni Ratto
FIGURINOS: Luciana Petruccelli
ASSISTENTE DE DIRECAO: Fernando Torres

ELENCO (por ordem de entrada)

Delfim: Sérgio Britto
Pagem: Fausto Machado
*Pequena Rainha: Leda Fortes
Rainha Mae: Wanda Cosmo
*Agnes: Fernanda Montenegro
Arcebispo: Benjamim Cattan
*La Tremoville: José Téacito
*Promotor: Zé Luis Pinho
Ladvenu: Serafim Gonzales
Joana: Maria Della Costa
*Mée de Joana: Eny Autran
*Pai de Joana: Fernando Torres
Irméo de Joana: Marcos Granados
Primeiro soldado: Julio Prates
*Segundo soldado: Domingos Paro
*Q Inquisidor: Elisio de Albuquerque
Beaudricourt: Milton Moraes
Conde de Warwick: Luiz Tito
*Cauchon: Edmundo Lopes
Boudusse: Fabio Sabag
*Carrasco: F. Sabag

Assistente de Cena: Marcio Cunha

Realizacdo dos Cenarios: Luciana Petruccelli e Francisco Giacchieri

Execucdo de Guarda-roupa: Dampierre
Montagem: Barros
Chapéus: Simoni
Cabeleiras: Simédo Kravinchenko
Eletricista: Angelo Urosa
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Anexo n. 6.1.2.: FICHA TECNICA DO ESPETACULO - TMRJ 1955

TEATRO POPULAR DE ARTE
O CANTO DA COTOVIA, de JEAN ANOUILH

Titulo original: L’Alouette
Traducdo de Mario Silva e Renato Alvim

Temporada de Comédia Brasileira de 1955
Teatro Municipal do Rio de Janeiro

DIRECAO: Gianni Ratto
PRODUCAO: Sandro
CENOGRAFIA: Gianni Ratto
FIGURINOS: Luciana Petruccelli

ELENCO (por ordem de entrada)

Delfim: Sérgio Britto
Pagem: Fausto Machado
*Pequena Rainha: Fernanda Montenegro
Rainha Mae: Wanda Cosmo
*Agnes: Floramy Pinheiro
Arcebispo: Benjamim Cattan
La Tremoville: José Técito
*Promotor: Amandio Silva Filho
Ladvenu: Serafim Gonzéales
Joana: Maria Della Costa
*Mée de Joana: Mona Delacy
*Pai de Joana: Manoel Carlos
Irmdo de Joana: Marcos Granados
Primeiro soldado: Julio Prates
*Segundo soldado: Régis Cardoso
O Inquisidor: Elisio de Albuquerque
Beaudricourt: Milton Moraes
Conde de Warwick: Luiz Tito
Cauchon: Edmundo Lopes
Boudusse: Fabio Sabag
Carrasco: F. Sabag

Assistente de Cena: Fernando Torres

Realizacdo dos Cenarios: Luciana Petruccelli e Francisco Giacchieri

Magquinista: Geraldo Soares e José Barros
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Nota: o asterisco indica que houve mudanca de intérprete.
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ANEXO n. 6.2:

Reproducéo integral do texto de Gianni Ratto para o programa da peca.

Consideracdes sobre O canto da cotovia, de Jean Anouilh, por Gianni Ratto.

Se existe no mundo um personagem com o qual € dificil gracejar, e mais dificil ainda,
nédo levar a sério, em toda sua nobre austeridade de santa e guerreira, este personagem €
Joana D’Arc.

Anouilh, todavia, transfigura a santa, reduzindo-a a proporg¢des que Ihe parecem mais
coerentes as suas necessidades de autor. Utiliza-a com todo o refinamento e habilidade de
um auténtico homem do metier, apelando, mais uma vez, a um recurso muito seu, qual
seja, de falar de seus contemporaneos camuflando-os nas vestes dos antepassados, sejam
estes historicos ou literarios.

Errbneo seria, sem davida, julgar este trabalho baseando-se no rigorismo cientifico:
haja visto 0 conjunto de interpretacdes discordantes que existem sobre Joana e 0s
acontecimentos da sua vida.

A retérica de um Cauchon, figura sérdida e mesquinha, Anouilh contraple, por
exemplo, um homem quase involuntariamente retérico, de palavras envolventes, seguro,
capaz de julgar a si mesmo e aos outros, mas impotente, devido a um conformismo
adquirido, diante do sistema do qual ele mesmo faz parte.

Joana, antes de assumir a sua fisionomia de figura legendéaria — a brandir a espada e o
estandarte — é uma simples camponesa que acredita cegamente nas suas “vozes” interiores,
ao servico das quais oferece, sem restricdes, a franqueza e a agressividade inerentes a sua
origem campesina. Parece que o seu problema, para ser resolvido, ndo deve se limitar a
procura de uma enviada de Deus, mas de uma criatura que se atira a luta maior que suas
possibilidades naturais, sob o impulso de uma espécie de sugestao dificilmente calculavel
e cuja proporcdo escapa a sua avaliagdo consciente. E verdade que ela retratard a sua
abjuracdo: porém, mais que uma certa intransigéncia sublime do que por uma impecavel
profisséo de fé.

Na realidade ndo acreditamos muito nesta divindade que acompanhou Joana. Estamos
mais convencidos e nos apoiamos na procura que cada um faz em si mesmo para atingir as
conclusdes correspondentes a uma moralidade valida e que deve ser restaurada.

“Deus, se 0 quiseres” — sdo as palavras de Warwick. Mas sera Deus 0 homem que

vence em Joana? E ndo seria também a sua posterior santificacdo, o reconhecimento de
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valores humanos que de Deus se aproximam? Se pretendemos identificar o homem com
Deus entdo é do tema divino que devemos falar. Mas se o homem sobrevive,
independente, sozinho, entdo é em si mesmo onde encontraremos 0S argumentos para a
defesa contra toda a série de fatores negativos e de obstaculos que os outros homens
deitam sobre os seus caminhos. A gléria de Joana corresponde, portanto, a felicidade
companheira das nossas mais puras e conscientes atitudes.

Anouilh traga um desenho geométrico e sobre o centro de uma teia de aranha lanca,
debatendo-se, a jovem que ninguém podera vencer, porque no final é o tema da pureza que
triunfou e que sempre triunfard, no limiar de uma transformacéo retorica apesar das
insidias mais sutis e dos ataques mais diretos. O conflito entre a pureza e um mundo
sempre avido de destrui-la, para depois se comover, esta claramente definido nas palavras
de Warwick, quando visita Joana no cércere. “E um estado de graca ser donzela. Nos
homens adoramos isso, e infelizmente, assim que encontramos uma, nNos apressamos em
fazer dela mulher, e pretendemos que o milagre continue... que loucos que somos”.

N&o se trata portanto de uma interpretacdo histérica e nem mesmo de um julgamento
cujas pretensdes sejam concluir definitivamente o problema. Substituindo os nomes de
Warwick, de Joana, de Cauchon, do Promotor, do Inquisidor, do Delfim, de Agnes, o
resultado serd& o mesmo, apenas com a diferenga que teremos, ao invés de um drama
historico, uma amarga e sorridente analise da nossa sociedade.

Apesar de tudo isto, parece ser esta a mais auténtica de todas as Joanas de tempos em
tempos apresentadas pelo teatro, pelo menos a mais atual, a mais clara. E facil nela
reconhecer as nossas mais secretas aspiragdes: a necessidade de lutar pelos mais puros
valores dissolvidos pela indiferenca geral, sacrificados por uma loucura coletiva que nos
impede, constantemente, de reconhecermo-nos e reencontrarmo-nos.

A ansiedade existencialista que em tudo vé valores negativos, que nega possibilidades
de redencdo, é destruida por Anouilh. Apesar de uma aparente distancia, mascarada nas
vestes de um humorista amargo, superior e a0 mesmo tempo encantado, langa mensagens
que nos apressamos a recolher e retransmitir.

A retorica ndo deve nos amedrontar. Também nédo devemos nos apavorar diante dos
lugares comuns. Ocorre ainda ndo se envergonhar das vozes secretas que nossa
consciéncia reaviva continuamente e que ndés, por conformismo e por cautela, reprimimos
ao mais profundo do nosso subconsciente.

O problema de “L’Alouette” ndo esta na figura historica de Joana D’Arc. Joana € um

nome emprestado, assim como o sdo aqueles dos outros personagens. O problema esta
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numa humanidade muito nossa e atual, embora Anouilh se apresse em declarar a
impossibilidade de falar de seus contemporaneos.

“O canto da cotovia” oferece, a margem destas consideracdes, a oportunidade para a
apresentacao de um espetaculo. O desenho, a construgédo, procuram se articular ao texto de
tal maneira que a cenografia escapa a qualquer consideracdo de ordem decorativa para se
tornar fator de expressdo dramatica. O mesmo se pode dizer do vestuario que adere mais a

psicologia dos personagens que a um pretensioso rigorismo histérico.

(Fonte: Programa de sala original — Arquivo do Centro de Documentacdo da FUNARTE)
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ANEXO n. 6.3.:

Critica de Décio de Almeida Prado.
Jornal O Estado de S&o Paulo, Palcos e Circos, pg.7, 07.11.54.

O CANTO DA COTOVIA

O ideal, no teatro, é que o cenario e a encenacao nas¢cam de um s6 e mesmo instante de
inspiracdo, explicando-se um pelo outro. Em “O canto da cotovia” isso é conseguido
facilmente, e por motivos 6bvios. Ambos devem-se a inteligéncia e a intuicdo teatral de
Gianni Ratto. Essa é a primeira grande qualidade do espetaculo Teatro Maria Della Costa:
uma unidade visual perfeita, englobando tudo, desde a disposicdo da cena até os
movimentos dos atores. Cada personagem define-se pela roupa, pela maneira e gesticular e
pelo lugar que ocupa no palco, formando um conjunto, um desenho Unico.

Gianni Ratto, espléndido cenografo como é, ndo fez o erro tdo comum de trazer o
cendrio para o primeiro plano. Aproveitando-se habilmente da altura do palco, imaginou
uma série de plataformas, ligadas entre si por escadas. Criou, assim, ndo um lugar
historico qualquer, mas um espago cénico concebido especialmente para fazer funcionar a
peca, permitindo-lhe a maior mobilidade plastica e cénica. E um cenario do tipo de
“Arlequim servidor de dois amos”, ou de “Electra”, que vimos recentemente no Piccolo
Teatro, no sentido de ndo querer competir em importancia com o texto, servindo-lhe antes
de suporte. Somente que a solucdo, para a peca de Anouilh, é mais rica
arquitetonicamente, dada a variedade de ambientes requeridos pelo texto, desenvolvendo-
se tanto verticalmente, quanto horizontalmente. A cor € uma sé e neutra, fazendo as vezes
de pano de fundo para a beleza cromética das vestimentas. Estas, de autoria de Luciana
Petrucelli, incumbem-se de animar [falha no jornal] as categorias sociais da idade média,
desde a simplicidade popular até o gosto caprichoso e extravagante da aristocracia,
passando pela severidade eclesiastica e pela roupa, sem época, nem classe, de Joana D’arc.

Ainda de outra forma vive o cenario. Do ponto de vista dramatico, da aos atores uma
extraordindria riqueza de marcacdes. As personagens entram e saem livremente, sobem e

descem, dispersam-se ou concentram-se, transformando o palco, por esses simples
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expedientes, numa sala de trono ou num tribunal da igreja, huma casa rdstica ou na
catedral de Rheims. O resultado é uma constante alegria para os olhos. Um espetaculo de
extraordinaria beleza plastica; um dos mais belos que S&o Paulo ja viu, ndo se excetuando
os das melhores companhias estrangeiras.

No que diz respeito a direcdo dos atores, Gianni Ratto obteve igualmente 6timos
resultados, embora menos grandiosos. Tomando em maos um elenco heterogéneo e
recém-formado, constituido por veteranos e principiantes, profissionais e amadores, vindo
das experiéncias teatrais as mais diversas, conseguiu, em apenas dois ou trés meses,
incutir-lhe muita homogeneidade, baseada principalmente na discricdo e no bom gosto.
Ninguém representa demais, nem de menos: ninguém procura a énfase que ainda hoje se
associa, as vezes, erradamente, ao género historico. A representacdo é simples, natural,
sobria. Podera haver pontos mais altos ou mais baixos, mas nenhum que destoe
verdadeiramente (exceto a Rainha de Franga, que parece pisar o palco pela primeira vez,
n&o sendo mencionada no programa).

Se duas coisas ainda faltam aos nossos atores, a culpa ndo sera dele. N&do possuimos,
com efeito, quer como intérpretes, quer como publico, a arte e emprestar a cada debate de
ideias esse tom apaixonado e apaixonante que faz a graga de tantas pegas francesas da
atualidade, como ndo possuimos, a ndo ser em grau bem pequeno, o dom da ironia, da
malicia que cacoa levemente, no fundo com um pouco de ternura. Privado destes dois
elementos vivificadores, [...] de Anouilh, parece mais fraco do que €, um comentario, um
[falha no microfilme] um tanto mondtono, um tanto prolixo, sobre alguns temas eternos.
Né&o obstante tantas qualidades evidentes, ndo chegamos a sentir a pega proxima de nés e
de nossos problemas.

Maria Della Costa progrediu incrivelmente e a sua interpretacdo, no papel principal,
estd bem proxima da obra prima Joana D’arc, vista por Anouilh, € um paradoxo vivo, uma
criatura complexa onde coexistem a camponesa e 0 soldado, a mocinha ingénua e a
mulher astuciosa. Maria Della Costa pega todos estes aspectos, mas deixa escapar um: a
santa. A sua Joana D’Arc nunca cessa de pertencer a este mundo, ao contrario da outra,
que possuia o segredo de ser altamente mistica sem deixar de parecer uma jovem simples
e terra-a-terra.

A figura desempenhada com mais imaginacdo cénica talvez seja a de Carlos VII.
Sérgio Britto ndo &, as vezes, um ator simpatico ao publico. Mas aqui os seus defeitos, -

certa afetacdo, certa tendéncia histridnica, certo excesso gratuito — aparecem adaptados,
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conscientemente, & personalidade deste singular rei-bufio. E um exercicio de virtuosismo,
mas de um virtuosismo a servico da peca e da personagem.

[...] Ma traducdo, traduzindo ao pé da letra quase todas as expressdes idiomaticas
francesas.

(Fonte: Arquivo do Estado de S&o Paulo)
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ANEXO n.7 : A MORATORIA

Anexo n. 7.1.: FICHA TECNICA DO ESPETACULO

TEATRO POPULAR DE ARTE

A MORATORIA, de JORGE ANDRADE
Peca em 3 atos

Estreia: 06 de maio de 1955
Teatro Maria Della Costa - TMDC

PRODUCAO: Sandro
DIRECAO: Gianni Ratto
CENOGRAFIA: Gianni Ratto
FIGURINOS: Luciana Petruccelli

ELENCO: (Por ordem de entrada)

Fernanda Montenegro — Lucilia
Elisio de Albuquerque — Joaquim
Mona Delacy — Helena
Milton Moraes — Marcelo
Wanda Kosmos — Elvira
Sérgio Britto — Olimpio

Assistente de Diregdo: Fernando Torres
Realizacdo dos Cenérios: Luciana Petruccelli e Francisco Giacchieri
Execucdo de Guarda-roupa: Danpierre
Montagem: Barros
Eletricista: Angelo Urosa

(Fonte: Programa de sala original - Arquivo do Centro de Documentagdo da FUNARTE)
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ANEXO n. 7.2.:

Reproducéo integral de critica de Ruggero Jacobbi.
Jornal Folha da Noite, Segundo Caderno, Espetaculo, p. 4, 09.05.1955.

A Moratéria

Que os trés penachos de fumaga branca surjam e ondulem ao vento sobre a clpula da
Basilica das letras teatrais brasileiras: “habemus pontificem”.

Com a apresentacdo deste drama de Jorge Andrade, a renovacdo de nossa arte
dramética, que apesar dos esforcos de tantos abnegados, permanecera até agora,
essencialmente, renovacdo da mise-en-scéne e da arte de representar, chega ao Unico
resultado capaz de garantir sua permanéncia e de definir seu sentido: a criagdo de um autor
absolutamente nacional e, a0 mesmo tempo, perfeitamente enquadrado dentro da situacéo
histdrica e estética da poesia dramatica e universal neste apos-guerra.

Grande ou pegueno, maior ou menor, o estreante Jorge Andrade, paulista de quatro
costados, filho mais que legitimo do esforco cultural de uma minoria teatral e literaria,
pertence a uma familia de escritores que vem definindo, no mundo de hoje, depois da dura
licdo de realismo da guerra, depois do fracasso de todas as metafisicas, uma desesperada
aspiracao a sinceridade, a simplicidade, ao contato direto com as coisas do mundo e 0s
sentimentos dos homens.

Grande ou pequena, maior ou menor, esta pega — A Moratoria- representa a voz do
Brasil no coral onde cantam “The glass menagerie”, “Lés nuits de la colére” e, altissimo
“Death of a salesman”. Coral triste, canto sem luz, elegia que deseja ser hino e ndo pode,
salmo de agonias, pranto funebre, repeticdio em um plano mundial, da situacdo ja
encarnada por Tchekov, dentro de sua literatura: a confissdo, franca e melancdlica, das
contradi¢Oes interiores determinadas por nossa condicdo de ultimos burgueses sobre a
terra.

E uma voz de poeta “preso & sua classe e a poucas roupas”, como diria 0 Drummond
de outros tempos. Nao devemos pedir-lhe mais do que aquilo que a sua direta, limitada,
porém sofrida experiéncia, sugere. Ndo podemos pedir-lhe mais que a sua sinceridade, que
a propria forma, adequada e limpida, esta revelando, ali, e confirmando. Nao lhe podemos
pedir mais, do ponto de vista ético ou social; primeiro, porgue se trata de um artista, e ndo
de um idedlogo; em segundo, porque ele também obedece a uma espécie de feroz

determinismo tdo bem expressado nos versos de Eugenio Montale.
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“S6 isso hoje, poderemos dizer-te: O que ndo Somos, 0 que Nao queremos”.

Mas o passo esta dado. O mundo é visto pelo autor com olhos limpidos,
desassombrados; e € um mundo que ele conhece, um mundo que € a sua vida, e que
envolve uma nagdo e uma geracao. Estamos a um passo do realismo absoluto. Estamos no
caminho de uma expressdo literaria nacional-popular. E estamos diante de um teatro que
volta a ser, ndo por esforco de vontade ou de veleidade, mas por necessidade intima e
I6gica, o espelho da vida moral de milhares de pessoas.

A histéria do drama moderno no Brasil, conta-se depressa. Conta-se em trés etapas:
“Vestido de noiva” - “Paiol velho” — “A moratéria”. A primeira peca renovou a
linguagem: introduziu no dialogo o falar diario dos brasileiros, e era de se esperar que 0
autor insistisse nesse caminho, vencendo os perigos criados por seu fabuloso instinto e por
sua assimilacdo de experiéncias e achados técnicos superabundantes, advindos de um
expressionismo cosmopolita. Ndo foi o que aconteceu, embora entre os trabalhos
sucessivos de Nelson Rodrigues, um, ao menos revele a possibilidade da criacdo de um
sutil e amargo drama carioca, muito mais rico de substancias do que todos 0s anjos, 0s
albuns e os afogados. “Paiol velho” foi o brado, a promessa de uma grande presenca da
tematica paulista. “A Moratdria” vem cumpri-la; e bem esta, no ano de 1954, em que foi
escrita, ano de mediagdes na cidade sobre o seu passado e o seu destino, ao lado do
romance de Mauro Donato “Madrugada sem Deus”.

N&o é um fato: é um acontecimento. N&o pertence a cronica mas sim a historia. Daqui
comecam novos rumos; daqui se fecham as portas para as mistificacbes. Grande ou
pequeno, maior ou menor, este teatrélogo fala a linguagem paulista com 0 mesmo acento
universal com que os trés romancistas que garantem a posicdo de nossa literatura moderna
do mundo - Graciliano, Zé Lins, Jorge Amado — falaram a linguagem do norte.

O luar desta peca, o lugar certo, sé podia ser o teatro Maria Della Costa, o teatro mais
ligado a coragem e a vontade de progresso dos “novos”. Maria e Sandro merecem que 0s
paulistas compreendam e apoiem o0 que significa este fato: a existéncia de um autor
brasileiro de importancia excepcional, cuja inspiracdo e cultura pertencem tipicamente a
Séo Paulo.

(Fonte: Biblioteca Nacional - Setor de Periddicos)
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ANEXO n. 7.3.:

Reproducao parcial de critica de Sabato Magaldi.
Revista néo identificada, 28.05.1955

A tragédia do café entra em cena

A estreia de “A Moratdria” no Teatro Maria Della Costa, de Sdo Paulo, tem sido
considerada o acontecimento teatral mais importante da temporada de 1955. Sauda-se em
seu autor, Jorge Andrade, a vocacao mais legitima aparecida nos ultimos anos nos palcos
brasileiros, e o espetaculo confirma o alto nivel artistico do elenco e do diretor Gianni
Ratto, que obtiveram grande éxito com a recente apresentacdo, no Municipal do Rio de
Janeiro, de “O canto da cotovia”, de Jean Anouilh.[...] “A moratdria” como entrecho,
mostra a tragédia de uma familia de fazendeiros, que, sacudida pela crise econdémica de
1929, perde as terras e € obrigada a transferir-se para a cidade. No palco, o conflito
aparece em dois tempos — 0 passado (1929) e o presente (1932) — desenvolvendo-se
respectivamente da verificacdo da crise a saida obrigatéria da fazenda, e da noticia da
decretacdo da moratdria a certeza de que ndo beneficiara o fazendeiro, porque nédo obteve
a nulidade do praceamento. Mas 0s planos servem apenas para configurar didaticamente a
histdria, ja que passado e presente formam um bloco Unico, com a sugestdo de que a
tragédia é idéntica a todo o tempo e se repetiria sem cessar, em qualquer corte na vida dos
personagens. Jorge Andrade exprimiu com muito acerto essa intimidade, fazendo, pelo
contraponto, que uma cena do presente se completasse no passado e uma indicacdo do
passado se concretizasse no presente. As personagens, embora auténticos tipos do interior,
encarnam problemas universais, que Ihes permitem ser reconhecidos pelas mais diferentes
plateias. Na feliz reunido desses elementos consiste o mérito de “A Moratéria”, que
arrancou do dramaturgo Nelson Rodrigues, & sua leitura, a exclamagdo: E a melhor peca
brasileira dos ultimos 50 anos. [...] Completa o espetaculo um cenario simples, sugestivo e
de muito bom gosto de Gianni Ratto, conhecido na Europa como o cendgrafo do “Piccolo
Teatro de Mil&o”, agora, residindo em s&o Paulo.

(Fonte: Arquivo do CEDOC - FUNARTE)
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ANEXO n.7.4.:

Critica de Clévis Garcia.
Revista O Cruzeiro, Coluna Teatro em Sdo Paulo, 11/06/1955.

A Moratéria, de Jorge Andrade

Poucos autores terdo visto sua primeira peca encenada depois de terem sido premiados
tantas vezes. Jorge Andrade recebeu mencdo honrosa no Concurso Martins Penna, do 1V
Centenario, com O faqueiro de Prata; o prémio Fabio Prado em 1954, com O Telescépio;
e ainda menc¢do honrosa no mesmo concurso, com As colunas do Templo; e agora acaba
de ganhar o concurso da Radio Jornal do Brasil, com A Moratdria. Num pais de maior
cultura teatral, seu nome ja seria conhecido do publico. Entre nds, porém, é preciso elogiar
inicialmente a coragem de Sandro e Maria della Costa, encenando um autor nacional
estreante (no palco), em sua terceira realizacdo na atual fase do TPA, pressionado por
compromissos financeiros oriundos da construgio do teatro proprio. E uma peca da qual
ndo participa Maria Della Costa, que cedeu seu lugar a outra atriz da companhia.
Demonstra, assim, 0 TPA, o nivel de maturidade artistica que atingiu.

Jorge Andrade, formado pelo curso de interpretacdo da escola de Arte Dramatica,
alcancou como autor sua plena realizacéo artistica. Conheciamos e admiravamos suas
pecas, esperando apenas que, no palco, prova maxima de uma obra teatral, confirmassem
0 seu valor. A Moratoria acaba de demonstrar que o autor ndo é apenas um escritor
literario, mas, também, absolutamente teatral. Agora podemos afirmar que Jorge Andrade
€ 0 mais importante autor nacional surgido nos ultimos tempos, tendo o movimento de
renovacdo do teatro brasileiro atingido o seu ponto mais importante, o da literatura
dramética. A Moratdria € uma peca de inspiracdo e expressao nitidamente nacionais, mas
com valor universal.

A técnica teatral de Jorge Andrade impressiona na sua primeira peca encenada.
Situando a acdo em dois planos temporais simultdneos, consegue um verdadeiro
contraponto dramaético, preciso e fundamentado, que Ihe da um verdadeiro sentido cénico,
dentro e um estilo realista. Seus personagens sdo verdadeiros, humanos, estudados em
profundidade e psicologicamente justificados. No didlogo, seco e direto, Jorge Andrade
conseguiu a perfeita fusdo entre a linguagem cotidiana e as exigéncias artisticas de um
texto para teatro. Mas, o maior valor de A Moratdria reside nas suas caracteristicas
regionais, sem o recurso facil do pitoresco ou do grosseiro, elevadas ao nivel estético que
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Ihe garante condi¢Bes universais. E uma peca tipicamente brasileira, mas que pode ser
apresentada em qualquer pais sem perder sua forga dramatica.

O melhor elogio que se pode fazer a direcdo e ao cenario de Gianni Ratto é afirmar a
sua perfeita identificagdo com o espirito e a forma do texto, somente possivel a um
elemento estrangeiro pelos valores objetivos da peca e por um trabalho de pesquisa e
estudo do ambiente do drama, que sabemos foi efetuado pelo excelente diretor e
cenografo. Também nisto foi feliz Jorge Andrade: o espetaculo, primeira encenacao de
uma peca sua, esteve a altura da obra. Os intérpretes corresponderam plenamente.
Fernanda Montenegro apresentou seu melhor e excepcional trabalho, num papel dificil de
expressao psicoldgica, com a vigéncia de sentimentos contrarios. Monah Delacy foi outra
grande intérprete, na figura superficialmente fraca e apagada de Helena, mas com toda a
forca interior, tdo tipica de nossas antigas maes de familia. Elisio de Albuquerque marcou
com justeza a diversidade do personagem nas duas épocas, simultaneamente vividas, com
todo vigor de que é capaz o seu talento dramético. As palmas recebidas em cena aberta,
num momento de facil ridiculo, marcaram o indice de evolucdo alcangado por Milton
Moraes, hoje um ator de grande capacidade. Finalmente, Sérgio Brito, prejudicado por um
tom excessivamente dramatico, pelo menos na estreia, e Wanda Kosmo,
surpreendentemente apresentando antigos vicios de interpretagcdo, que ja havia superado,
ficaram num plano mais modesto, de acordo, alids, com os personagens que Ihe couberam,
quase marginais na peca. No conjunto um grande elenco, um grande diretor, para um

grande autor nacional.

(Fonte: Arquivo CEDOC - FUNARTE)
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ANEXO n.8: O MAMBEMBE

Anexo n. 8.1: FICHA TECNICA DO ESPETACULO - TMRJ

TEATRO DOS SETE ]
O MAMBEMBE, de ARTHUR AZEVEDO e JOSE PIZA
Burleta em 3 atos e 12 quadros

Temporada do Cinquentenario do (1909-1959)
Estreia: 12 de novembro de 1959, as 21:00 h
Temporada: 12 a 22 de novembro de 1959 - Teatro Municipal do Rio de Janeiro

DIRECAO E CENARIOS: Gianni Ratto
PROLOGO E EPILOGO: Claudio Mello e Souza
MUSICA: Assis Pacheco e Antonio Lopes
FIGURINOS: Napoledo Moniz Freire
MAESTRO REGENTE: Kalla
DIRETORES ASSISTENTES: Fernando Torres e Labanca

ELENCO:

NA CASA DE CATUMBI:
Malaquias: Paulo Matosinho
Eduardo: Sérgio Britto
D. Rita: Grace Moema
Laudelina: Fernanda Montenegro
Frazdo: italo Rossi

NO BOTEQUIM:
Monteiro: Armando Nascimento
Garcom: Zair Nascimento
Primeiro fregués: Pascoal de Andrade
Segundo fregués: Waldir Maia
Fabio: Manoel Passos
Brochado: Henrique Fernandes
Lopes: Allan Lima
Um menino: Paulo Pomo

O MAMBEMBE:
Vilares: Napoledo Moniz Freire
Margarida: Yolanda Cardoso
Floréncio: Aldo de Maio
Isaura: Zilka Salaberry
Coutinho: Tarcisio Zanota
Vieira: Cavaca
Velho Ator: Ayres da Gama
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NA PENSAO:
Criado Joaquim: Milton Marcos
Velhote: Benito Rodrigues

NA ESTACAO:
Chefe do trem: Avelino Fernandes

NA CIDADE DE TOCOS:
Habitante 1:Marilena de Carvalho
Habitante 2: Alfredo Bessa
Habitante 3:Antonio Carlos
Habitante 4:Paulo Pomo
Habitante 5:Roberto Pomo
Irineu: Allan Lima
Coronel Pantaledo: Renato Consorte
Carrapatini: Milton Carneiro
Musico da banda 1: Paulo Rezende
Musico da banda 2: Zair Nascimento
Musico da banda 3: Ruy Pisk
Bonifacio: Waldir Maia
D. Bertolesa: Regina Aragéo
Suas filhas: Maria Gladys e Salme Samir
Subdelegado: Armando Nascimento
Soldados: N.N.

Carreiro: Milton Marcos

NA CIDADE DE PITO ACESO:
Coronel Chico Inacio: Labanca
Madama: Yara Cortés
Uma doceira: Pérola Negra
Uma vendedora: Marilena Carvalho
Um capoeira: Dino Silva
Outro capoeira: Alfredo Bessa
Primeira senhora: Regina Aragéo
Os meninos|: Roberto e Paulo Pomo
Um casal: Alberto Hilton e Maria Gladys
Segunda senhora: Dina Miranda
Primeira moca: Angela Bonati
Segunda moca: Salme Samir
O Padre: Paulo Andrade
O sacristdo: Antbnio Carlos da Silva
Eustaquio: Antonio Carlos
Jogadores: Elino Fernandes e Alberto Costa
Um bébado: Henrique Fernandes
Os violeiros: Carmindo Reis e Lino Reis

(Fonte: Arquivo do Centro de Documentagdo da FUNARTE)
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Anexo n. 8.2: FICHA TECNICA DO ESPETACULO - TEATRO COPACABANA

TEATRO DOS SETE
O MAMBEMBE, de ARTHUR AZEVEDO e JOSE PIZA
Burleta em 3 atos e 12 quadros

Teatro Copacabana
Estreia: 26 de novembro de 1959.

DIRECAO E CENARIOS: Gianni Ratto
PROLOGO E EPILOGO: Claudio Mello e Souza
MUSICA: Assis Pacheco e Antonio Lopes
FIGURINOS: Napoledo Moniz Freire
MAESTRO REGENTE: Kalla
DIRETORES ASSISTENTES: Fernando Torres e Labanca

MODIFICACOES NO ELENCO:

NA CASA DE CATUMBI:
ldem

NO BOTEQUIM:
Primeiro fregués: Anténio Carlos da Silva

O MAMBEMBE:
ldem

NA PENSAO:
ldem

NA ESTACAO:
Chefe do trem: Luiz Nascimento

NA CIDADE DE TOCOS:
Habitante 3:Antbnio Carlos da Silva

NA CIDADE DE PITO ACESO:
Jogadores: Avelino Fernandes e Ozéas Ribeiro

Contra regra: Vallim

Eletricista: Orlando Adyala
Magquinista- chefe: T. Thiers.

(Fonte: Arquivo do Centro de Documentacdo da FUNARTE)
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TEATRO DOS SETE
O MAMBEMBE, de ARTHUR AZEVEDO e JOSE PIZA
Burleta em 3 atos e 12 quadros

Temporada no Teatro Municipal Jodo Caetano - Niteroi
Estreia: 24 de agosto de 1960.
Temporada: 24/08 a 08/09/1960

DIRECAO E CENARIOS: Gianni Ratto
PROLOGO E EPILOGO: Claudio Mello e Souza
MUSICA: Assis Pacheco e Antonio Lopes
FIGURINOS: Napoledo Moniz Freire
*MAESTRO REGENTE: Fred Shutz
DIRETORES ASSISTENTES: Fernando Torres e Labanca

MODIFICACOES NO ELENCO:
Na CASA DE CATUMBI: Idem

NO BOTEQUIM:
Monteiro: Manoel Martins
Primeiro fregués: Ivan Ribeiro
Segundo fregués: Paulo Rezende
Fabio: Paulo Moreno
Lopes: Ner Azulay
Um menino: Alberto Mello

O MAMBEMBE:
Margarida: Carminha Brand&o
Floréncio: Francisco Cuoco

NA PENSAO: Idem

NA ESTACAO:
Chefe do trem: José Damasceno

NA CIDADE DE TOCOS:
Habitante 2: José Damasceno
Habitante 3:Alda Campos
Habitante 4:Almir Siqueira
Habitante 5:Alberto Mello
Irineu: Zair Nascimento
Carrapatini: Fernando Torres
Suas filhas: Maria Gladys e Licia
Subdelegado: Paulo Moreno
NA CIDADE DE PITO ACESO:

211
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Madama: Suzy Arruda
Uma doceira: Marilena Carvalho
Uma vendedora: Alda Campos
Um capoeira: José Damasceno
Outro capoeira: Almir Lopes
Primeira senhora: Yeti
O anjo: Alberto Mello
Um casal: Ivan Ribeiro e Maria Gladys
O Padre: N.N.
Eustaquio: Ner Azulay
Um bébado: Henrique Fernandes
Os violeiros: Carmindo Reis e Lino Reis

Contra regra: Ruy
Maquinista-chefe: Ruy Rosas
Eletricista: Adelar Elias

Nota: Na temporada em Niterdi, foram suprimidos 0s personagens “0s meninos”,
“segunda senhora”, “primeira mocga”, “segunda moga”, “o sacristdo” e “os jogadores”,
todos pertencentes ao nucleo do Pito Aceso; neste mesmo nucleo, foi acrescentado o

personagem “Anjo”.

(Fonte: Arquivo do Centro de Documentacdo da FUNARTE)
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ANEXO n. 8.4.:

PREMIACOES DE O MAMBEMBE:

Prefeitura do Distrito Federal:
Melhor Atriz: Fernanda Montenegro (Laudelina)
Melhor Ator: Renato Consorte (Coronel Pantaledo)

Melhor Diregéo e Cenografia: Gianni Ratto

Prémio Padre Ventura (Circulo Independente de Criticos Teatrais):
Melhor Atriz: Fernanda Montenegro

Melhor Diregéo e Cenografia: Gianni Ratto

Melhor Espetaculo do Ano

Associacao Brasileira de Criticos Teatrais:
Melhor Atriz: Fernanda Montenegro

Melhor Ator: italo Rossi (Fraz&o)

Melhor Direcéo e Cenografia: Gianni Ratto
Melhor Figurino: Napoledo Moniz freire
Melhor Espetaculo do Ano

Ator Revelacédo: Waldir Maia (segundo fregués)

Prémio Paula Brito (Jornal do Comércio):

Melhor peca teatral
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ANEXO n. 8.5.:

Reproducéo integral de texto de apresentacdo da Companhia Teatro dos Sete,
integrante do programa original da peca O Mambembe.

Nos 0s sete

Este nimero é absolutamente casual e poderia ter sido maior ou menor sem mudar por
1SS0, nossas intengdes, N0SSOS programas, 0 que desejamos realizar.

Num tempo como 0 nosso, no qual os valores do espirito parecem perder significagdo
frente & acontecimentos que nossa capacidade de percepcdo mal nos permite alcancar;
neste periodo de neo-obscurantismo (preparatorio, parece-me, de um novo e mais
iluminado humanismo); nos, os sete, continuamos todavia, numa tradigdo romantica,
marcados por uma sina da qual inutilmente tentamos (mas sem queré-lo na verdade) nos
libertar.

Esta pode ser uma maneira anacronica de encarar nosso problema. Mas o fato é que
agimos (e como nos, muitos outros) gracas a esta condicao.

N&o queremos revolugbes gratuitas; mas pensamos que, para uma revolugéo,
possamos talvez colaborar gracas a nossa atitude, com o sentido dos termos e dos rumos
escolhidos.

E dando tempo ao tempo.

Mais do que um manifesto, temos, portanto, um programa de trabalho duro,
consciente, progressivo:

-Na tentativa de organizar um conjunto que, superadas as primeiras e inevitaveis
incertezas, se torne sempre mais homogéneo e coeso;

-Na tentativa de buscar, com a colaboracdo dos autores nacionais uma tematica e uma
linguagem autenticamente brasileira, ligadas aos anseios do homem contemporaneo;

-Na tentativa de realizar, através da concepcdo dos espetaculos e da “forma” de
representacdo dos atores, uma expressao dramatica consequente a dos autores;

-Na tentativa de realizar um organismo financeiramente firme que nos permita
emprestar dignidade aos que trabalham conosco e a nés mesmos;

Nestes quatro itens € que se resumem (e ndao € pouco) uma série de aspiracdes que se
fizeram sempre mais claras em nds com o correr dos anos.

Conseguiremos dar conta do recado somente se todos 0s que, como nas, acreditam nos

mesmos ideais, colaborarem conosco.
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O teatro, como todas as empresas coletivas, é um fendmeno industrial. Nossa
esperanca, nossa tentativa, nesse sentido, é de que num amanhd, que esperamos nao
longinquo, quem crescer conosco, quem nos acompanhar com a mesma fé e, digamos
francamente, com a nossa mesma coragem, se integre em nossa pequena organizacao.

Nosso algarismo, entdo, nada mais ser& do que a indica¢do de um ponto de partida de

um pequeno momento na nossa histéria cotidiana de homens de teatro.

(Fonte: Programa de sala - Arquivo do CEDOC — FUNARTE)
Nota: Este texto foi reproduzido nos programas das trés temporadas de O Mambembe.
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ANEXO n. 8.6:

Reproducéo de texto de Arthur Azevedo, integrante do programa da peca.

Arthur Azevedo fala sobre O Mambembe

Conto que este folhetim seja publicado antes da 12 representacdo do “Mambembe”,
burleta em 3 atos e 12 quadros, escrita por mim de sociedade com José Piza, acolhida com
muito amor pelo empresario do Apolo, Sr. José Francisco de Mesquita, que prometeu p6-
la em cena do melhor modo possivel, e cumpriu, penso eu, a promessa.

Ha& muito tempo me preocupava a ideia de escrever essa burleta: o “Mambembe” é um
trapo dos nossos costumes, que nunca foi explorado nem no teatro, nem no romance, nem
na pintura, e no entanto me parecia dos mais caracteristicos e dos mais pitorescos.

Para os leitores pouco versados em coisas de teatro, direi que mambembe é o nome
que dao a essas companhias dramaticas ndmades, que, organizadas sabe Deus como, e
levando repertério eclético, percorrem as cidades, vilas, povoados e arraiais dos nossos
Estados, dando espetaculos onde haja ou possam improvisar um teatro. O mambembe €
velho como o0 nosso teatro: comegou com Thespis, e teve seu poeta no grotesco Scarron,
quando escreveu esse livro imortal que se chama o Romance Comico.

Pareceu-me que as alegrias e as amarguras, os triunfos e as contrariedades de um
grupo de artistas errantes, de mistura com alguns de nossos tipos da roca e da cidade,
dariam uma peca pelo menos tdo interessante como a “Capital Federal”, que teve a honra
de ser aplaudida no estrangeiro.

Desejoso de que José Piza, autor de alguns trabalhos teatrais que revelam muita
habilidade como observagéo de costumes, fosse apresentado definitivamente ao Rio de
Janeiro, convidei-o para escrever comigo esta burleta, e devo dizer que encontrei nele o
auxiliar com que contava. Espero que a plateia lhe faca justica.

N&o me recordo se a primeira idéia do “Mambembe” me foi sugerida pelo meu amigo
Brandao, o popular artista; o caso é que durante seis anos éle me incitou constantemente a
ésse trabalho, que ndo existiria de certo se ndo féra a sua insisténcia. O préprio Brandao,
sob o nome Frazdo, ficou sendo a principal figura da peca, o pido em volta do qual se
movem todos 0s outros personagens. Estou certo de que éle encontrara nesse personagem
o melhor enséjo de mostrar as suas grandes qualidades de artista comico e toda a
exuberancia da sua verve incomparavel. Frazao € éle, éle é Frazdo.

(Fonte: Arquivo do CEDOC - FUNARTE)
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http://acd.ufrj.br/pacc/odisseo/gratto_entrevista.html
http://www.piccoloteatro.org/
http://www.teatroallascala.org/
http://www.strehler.org/
http://bienalsaopaulo.globo.com/
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