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RESUMO

Francisco Ribeiro (1912-1984) actor, encenador, empresario, mestre de varias geragoes
de actores foi uma figura proeminente no teatro em Portugal durante o Estado Novo.
Este trabalho analisa o seu percurso na cena portuguesa durante o periodo em que foi
considerado mais proficuo, entre 1936 e 1960. Esta baliza temporal engloba a sua
participacdo no teatro ligeiro, no teatro de revista, nos cinco primeiros anos do Teatro
do Povo (1936-1940), n’Os Comediantes de Lisboa, no Teatro do Centro Universitario
de Lisboa da Mocidade Portuguesa, na renovacio do Teatro do Povo (1952-1955), na
Companhia Rey Colago — Robles Monteiro e, finalmente, o Teatro Nacional Popular,
companhia da qual foi empresario.

Dentro das possibilidades oferecidas pela documentagao consultada, esta investigacao
procura caracterizar este homem de teatro nas diversas vertentes da sua actividade, isto
¢, enquanto encenador, actor, mestre de actores e empresario. Procura ainda clarificar o
seu contacto frequentemente ambiguo com o poder politico e sublinha alguns aspectos
da relacdo do teatro com a sociedade perceptiveis na sua carreira, cotejando-os com os
diversos momentos historicos que atravessou.

Realca-se também a forte influéncia do teatro francés sobre a figura em apreco e a
permanéncia de praticas teatrais passadas ndo obstante os tragos de inovacao presentes

no itinerario estudado.
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ABSTRACT

Francisco Ribeiro (1912-1984) — actor, stage director, theatre manager, mentor of
several generations of actors — was a prominent figure of the Portuguese theatre during
the Estado Novo dictatorship.

This dissertation analyses his career on the Portuguese stage during the period which
was considered his richest, from 1936 to 1960. This period covers his participation in
light theatre, in revue theatre, the first five years of the Teatro do Povo (1936-1940), in
the Comediantes de Lisboa theatrical company, in the Lisbon University theatre
company of the Mocidade Portuguesa (Salazarist youth movement), in the renewal of
the Teatro do Povo (1952-1955), in the Rey Colago — Robles Monteiro company and,
finally, in the Teatro Nacional Popular, of which he was manager.

Within the limits imposed by the sources examined, this dissertation proposes to
portray this man of the theatre in the different areas of his activity — as stage director,
actor, master of acting and theatre manager.

It also proposes to clarify his frequently ambiguous relationship with the political
leadership, and underlines some aspects of the relationship between the theatre and
society that can be discerned throughout his career, by placing it in its changing
historical context.

It is also underlined the strong influence on him of the French theatre, and the
persistence, despite the signs of innovation revealed by his career, of traditional

theatrical practices.
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INTRODUCAO

A génese deste trabalho encontra-se nas muitas gargalhadas que tenho soltado
ao longo dos anos com a comédia cinematografica O pai tirano (1941) de Ant6nio
Lopes Ribeiro que relata as aventuras e desventuras de um grupo de amadores
draméticos dos ja desaparecidos armazéns do Grandela. Depois, a surpresa, hd anos
atrds, da descoberta de que um dos argumentistas e protagonista do filme — Francisco
Ribeiro/Ribeirinho — tinha sido um homem de teatro marcante na cena portuguesa,
sobretudo enquanto encenador e mestre de actores.

Posteriormente, ao tentar conhecer melhor Francisco Ribeiro, deparei com
ambiguidades dificeis de compreender — a convivéncia no mesmo homem de formas de
teatro comercial, popular e erudito, a produgdo e participacdo tanto em espectaculos
mediocres como noutros verdadeiramente excepcionais e a aparéncia de uma simpatia
com o regime a par da apresentacdo de um espectiaculo que, pelo momento em que foi
levado a cena, poderia ter alguma significacdo politica de oposi¢do a situagdo instalada
como foi A espera de Godot, em 1959. Surgiu assim o desejo de melhor conhecer esta
figura.

Sendo este um trabalho de mestrado foi necessario fazer op¢des. Em primeiro
lugar definiu-se uma baliza temporal, que apesar de ndo compreender toda a vida
teatral de Ribeirinho, se admite ter sido bastante ambiciosa — 1936-1960. A razio da
definicdo deste ciclo reside no facto de este englobar o seu periodo de vida profissional
considerado mais rico e no qual se observam com maior evidéncia as ambiguidades
mencionadas. Esta tese debruca-se, assim, sobre os projectos mais proeminentes em
que Francisco Ribeiro se envolveu nesta época: o teatro ligeiro, o teatro de revista, a
fase inicial do Teatro do Povo (1936-1940), os Comediantes de Lisboa, o Teatro do
Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa, a renovacgdo do Teatro do
Povo (1952-1955), uma temporada na Companhia Rey Colaco — Robles Monteiro e,
finalmente, o Teatro Nacional Popular. Ficaram excluidos deste estudo a sua
participacdo na opereta e no cinema. Ao longo da investigagao descobriu-se também
que, no ambito temporal definido, a figura em estudo tinha feito pequenas incursdes no
teatro infantil, que se tinha envolvido nos projectos de teatro das camadas mais jovens
da Mocidade Portuguesa (numa experi€ncia que antecedeu o seu trabalho no Centro

Universitdrio de Lisboa da mesma organizagdo) e que havia feito uma breve passagem



pelo Conservatério Nacional enquanto formador. Todavia, os espdlios consultados ndao
ofereceram qualquer informacdo sobre estas experiéncias.

Do ponto de vista documental, esta tese baseia-se sobretudo na literatura
memorialista, em alguma correspondéncia pessoal, na documentagdo oficial sobretudo
do SPN/SNI, os textos para teatro - escritos sempre em co-autoria - por Francisco
Ribeiro e em diversos testemunhos fisicos relativos a espectdculos em que participou
(como fotografias de cena, programas, cartazes, figurinos e cenografia). A critica
teatral’ foi, naturalmente também uma fonte importante (e, no caso de alguns
espectaculos, tnica). Deve no entanto sublinhar-se que esta € uma fonte que deve ser
sempre utilizada com cuidados especiais, pois nem sempre a sua objectividade € certa,
como, de resto, se pode também dizer da literatura memorialista. A investigagcdo foi
ainda complementada com entrevistas a algumas figuras que conviveram
profissionalmente com Francisco Ribeiro e que, como se verificard, foram
fundamentais para gizar um perfil de profissional de teatro para Ribeirinho.

Do ponto de vista arquivistico, este trabalho assenta na pesquisa sobre as
coleccoes de seis repositérios documentais: o Museu Nacional do Teatro, a Torre do
Tombo, o Centro de Documentacdo do Teatro Nacional D. Maria II, o Centro de
Documentacdo da Escola Superior de Teatro e Cinema, a Sala Jorge de Faria
(Universidade de Coimbra) e a Fundagdo Anténio Quadros. Trata-se de um conjunto
arquivistico que ofereceu documentagdo copiosa, mas, deve admitir-se, que nem
sempre os resultados das buscas foram gratificantes no que respeita ao seu contributo
para a consecucao do objectivo proposto.

Quanto ao teatro ligeiro e teatro de revista deve esclarecer-se que, tendo em conta
0 vasto conjunto de espectiaculos a compulsar, se tornou necessaria também uma opgao
no que respeita a consulta de publicacdes periddicas. A escolha recaiu sobre O Século.
Este jornal didrio de grande tiragem, fundado em 1881, foi «um dos mais importantes
periddicos da historia da imprensa portuguesa» (TENGARRINHA 1989: 237). A sua
condi¢ao de didrio generalista facilitou um proficuo cotejo entre a evolucao da histéria
nacional e mundial e a pratica teatral portuguesa, tendo-se revelado relativamente
atento e circunstanciado o acompanhamento quotidiano dos factos tanto sociais como

artisticos.

! Para além da pesquisa sobre publicacdes periddicas foram também consultadas colectineas de autores
que incluem criticas teatrais que se apresentam na bibliografia final.



Deve, alids, sublinhar-se o interesse manifestado por O Século em relagdo ao
mundo do espectaculo, publicando noticias, opinides e apontamentos histéricos sobre
esta realidade e incidindo no que acontecia ndo s6 no territério nacional, mas também
no estrangeiro”. No periodo que aqui interessa, este jornal teve uma importante ac¢io
nao apenas no mundo jornalistico, mas também no campo social, desportivo e cultural.
Deste ultimo aspecto, vale a pena realcar que O Século organizou dois ciclos de
conferéncias em torno do teatro em Portugal sob o titulo A evolucdo e o espirito do
teatro em Portugal (1946 e 1947) que juntou nomes como Eduardo Scarlatti, Gino
Saviotti, Jorge de Faria e Luis de Freitas Branco, ou mesmo actores como Palmira
Bastos, Vasco Santana, ou Jodo Villaret.

Nao se pretendendo nestes capitulos elencar apenas os especticulos em que
Francisco Ribeiro participou, mas também caracterizar o seu trabalho, a critica teatral
assumiu aqui uma fun¢do documental importante. Nesta medida, o conjunto de criticos
que analisaram os espectdculos entre 36 e 55, ainda que de forma sucinta e
necessariamente apressada3, tiveram também importancia na escolha d’O Século. Sao
essencialmente quatro os comentadores dos especticulos em que Francisco Ribeiro
participou, destacando-se Matos Sequeira - que comenta a maioria dos espectaculos - e
Redondo Junior. O primeiro foi, sobretudo, um importante olisipografo e arquedlogo,
abordando — em algumas das obras que publicou sobre a cidade — aspectos importantes
da histéria do teatro®. Revelou-se sobretudo um empenhado investigador da histéria do
teatro em Portugal, merecendo especial destaque os livros Teatro de outros tempos
(1933) e Historia do Teatro Nacional D. Maria II (1955) e um consideravel nimero de

conferéncias e palestras que proferiu em vdrias ocasides’. Matos Sequeira interessou-se

2 N’O Século existiram quase permanentemente entre 36 e 55 duas rubricas dentro da coluna Teatros,
Foi neste dia, em que se relembravam acontecimentos teatrais entre o século XVIII e o inicio do século
XX em Portugal, e Diz quem sabe..., pequenas noticias sobre a actualidade teatral, ou mesmo opinides
acerca da situagdo do mundo do especticulo que permitem caracterizar o tempo em que decorreram os
especticulos, ou ainda notas em torno do teatro estrangeiro. N'O Século, as noticias acerca do teatro
tinham por vezes honras de primeira pagina, como por exemplo a da passagem de Suzanne Despres e
Lugné Poe por Lisboa (05/04/39), a morte de Max Reinhardt (01/11/43), artigos de opinido como O
teatro indice de cultura (21/06/47), os vinte anos do Teatro Nacional D. Maria II (17/10/49), a escola de
teatro de Yale de onde saiu Elia Kazan (22/08/49).

? No periodo em estudo, a critica tinha de ser publicada, em condi¢des normais, no dia seguinte ao da
estreia do espectdculo, dispondo o critico de poucas horas para organizar e fixar as suas impressdes
acerca daquilo a que acabava de assistir.

*Tal ¢ o caso de O Carmo e a Trindade (1939-1941) e de Tempo passado: crénicas alfacinhas (1924)

5 De entre essas comunicagdes destaca-se «O teatro de revista», pronunciada durante as conferéncias d’
O Século em 1946 a que se recorrerd na altura de analisar a participacdo de Francisco Ribeiro no teatro
de revista.



muito pelo teatro de revista, tendo sido co-autor de, pelo menos, 14 revistas entre 1912
e 1934°.

Quanto a Redondo Junior, que surge como critico teatral d’O Século ja nos anos
cinquenta (embora ja tivesse exercido esta funcdo no semandrio Rddio Mundial), fez
parte de uma geragdo de homens interessados na renovagao do teatro em Portugal, para
a qual se considera que também deu significativo contributo .

Este estudo deparou, todavia, desde o inicio com uma assinaldvel dificuldade —
a exiguidade de documentos nos quais fosse claramente expressa a opinido da figura
em estudo. As entrevistas que concedeu foram escassas e, nos espolios consultados,
nao foram encontradas reflexdes sobre o teatro.

Nesta dissertacdo, a forte presenca da informagdo factual e o registo narrativo sao
inevitdveis, pois sdo os pilares que sustentam o esforco de uma caracterizacdo de
Francisco Ribeiro. E verdade que os projectos em que Ribeirinho se envolveu e que
aqui sdo abordados ja foram de alguma forma tratados em bibliografia que se cita.
Todavia, neste trabalho sdo sobretudo sublinhados alguns aspectos que, no ambito
dessas iniciativas, foram considerados mais relevantes para a definicdo do seu perfil
enquanto homem de teatro.

Deve ainda salientar-se que, a énfase conferida nesta investigacdo ao trabalho de
encenagdo, € superior ao trabalho de representacio. Em primeiro lugar, porque a
informacao disponivel para tratar a primeira vertente da actividade da personalidade
em questao se revelou mais abundante, em segundo lugar porque se considerou que o
seu contributo para o teatro portugués enquanto encenador € proeminente quando
comparado com aquele que se observou enquanto actor. Por outro lado, ndo € fécil
caracterizar um actor que nunca se viu representar no teatro. Por esta razao se recorreu

pontualmente ao cinema ainda que com cautela ®.

6 De entre as revistas que escreveu salientam-se os sucessos Fox-trot (1926) e Sete e meio (1927).
Escreveu ainda outros textos para o palco, como o Auto de Santo Antdnio (1935) e o Auto de S. Jodo
(1936) e foi Comissério do Governo no Teatro Nacional D. Maria II nos periodos de 1915-1919 e 1926-
1936.

7 Redondo Jtnior publicou virios trabalhos sobre teatro, dos quais se destacam Pano de ferro (1955),
Encontros com o teatro (1958), A encenacdo e a maioridade do teatro (1959), Panorama do teatro
moderno (1961), A juventude pode salvar o teatro (1978). Traduziu para portugués e anotou obras de
teatro importantes para a sua geracdo como O featro e a sua estética (um conjunto de textos sobre a
representacdo e a encenagdo escritos por personalidades importantes ligadas ao teatro - 1963), A obra de
arte viva, de Adolphe Appia, ou Da arte do teatro, de E. Gordon Craig, e escreveu duas pegas de teatro,
O atrevido (1944) e Lar (1948).

¥ Representar no cinema e no teatro é, naturalmente diferente. Basta recordar as possibilidades
oferecidas pelos grandes e pequenos planos que a tela oferece ao desempenho dos actores.

10



Sublinha-se, naturalmente, que a caracterizacdo a que se chegou no final deste
trabalho nio tem a pretensdo de ser absoluta, trata-se de uma perspectiva pessoal, de
um esfor¢o de reconstituicdo a partir de um conjunto documental definido, mas que se
espera possa dar um pequeno contributo para a constru¢do da histéria do teatro em

Portugal.
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1. BREVE OLHAR PELA HISTORIA DE UM PAIS E DO SEU TEATRO’

1936-1939

Inicia-se este trabalho sensivelmente na segunda metade dos anos 30 do século
XX. Neste periodo, enquanto na Europa ganhavam cada vez mais forca as ditaduras de
pendor nazi e fascista na Alemanha e Itdlia, também em Portugal se estruturava e
afirmava a autarcia estadonovista, institucionalizada a partir da Constituicdo de 1933.
A ditadura portuguesa tinha, no entanto, caracteristicas préprias. Embora observasse as
ditaduras fascistas com atencdo e simpatia, o governo encabecado por Salazar tinha
uma identidade especifica, congregando vdrias forcas politicas e sociais que
constituiam uma base heterogénea de apoio. No campo politico, juntavam-se em torno
de Salazar elementos da direita republicana, catélicos conservadores, integralistas e
alguns fascistas'’. Nesta fase, o regime contou com o importante apoio das classes
intermédias, bem como dos grupos sociais dominantes. Com Salazar, a Assembleia
Nacional e o Presidente da Republica perderam poder a favor do chefe do governo,
tendo todos os partidos politicos sido eliminados, & excepcdo da Unido Nacional'',

O Governo, conduzido pela mao forte do Presidente do Conselho, gozava entdao
da simpatia de parte significativa dos portugueses, presente que estava ainda a
memoria dos tempos de instabilidade vividos durante a 1* Republica, bem como no
final da Monarquia, que a antecedeu. A um periodo republicano cadtico e cheio de
incertezas, opunha-se entdo a imagem de um pais em recuperagdo, pleno de

convicgdes, com um quadro de valores bem definido. A recuperagdo financeira do pais

? Chama-se a atenc@o para o facto de as divisdes temporais aqui indicadas (1936-1939; 1940-1949;
1950-1960) ndo serem aquelas que os historiadores e pensadores da Histéria de Portugal mais
frequentemente advogam quando tratam o Estado Novo’. Os cortes temporais aqui propostos adequam-
se, isso sim, ao evoluir da vida artistica da figura em estudo.

Habitualmente, para o espaco de tempo que este estudo pretende tratar (1936-1960) sdo propostas as
seguintes divisdes temporais: 1933-1945 (periodo de afirmag@o e consolidagdo do Estado Novo, cuja
estabilidade € posta em causa com o evoluir e o desfecho da II Guerra Mundial e com as elei¢des de
1945 para a Assembleia Nacional); 1946-1958 (periodo em que o regime recupera algum equilibrio,
mercé de compromissos e concessdes ao nivel de politica externa e interna para ser depois
profundamente abalado com as eleigdes presidenciais de 1958, por via da candidatura do General
Humberto Delgado, que mobilizara faixas considerdveis da populacdo); 1958-1968 (periodo ja convulso
do governo de Salazar, com a eclosdo de revoltas nas coldnias, a Guerra Colonial e o progressivo
isolamento internacional do regime autoritdrio portugués, cada vez mais visto como anacrénico num
panorama democrético e progressivamente anti-colonialista, terminando este periodo com a substituicao
de Salazar por Marcello Caetano, no cargo de chefe do Governo, por incapacidade fisica do primeiro).
Estes cortes sdo, portanto, essencialmente ditados pelo inicio das grandes crises politicas do regime.

' Nunca interessou a Salazar a radicalizacdo do regime, por isso afastou os camisas azuis de Roldo
Preto, ndo obstante o0 momento alto em que se encontravam as ditaduras fascistas europeias. Extinguindo
o nacional-sindicalismo, o chefe do governo acabou por absorver no miinus governamental alguns
fascistas mais adaptdveis e remeter para a oposi¢do os mais radicais

" Organismo dependente politica e financeiramente do Governo e, naturalmente, a este subordinado.
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e o dominio do Estado sobre a economia, com politicas intervencionistas e
proteccionistas, solidificaram o poder ditatorial. Ademais, o Presidente do Conselho
lograra manter Portugal fora da guerra que assolava a Europa desde 39. O dominio de
Salazar sobre as Forcas Armadas e sobre a Igreja, passando esta a exercer importante
accdo no sentido da legitimacdo do regime, constitui também um importante pilar do
Estado Novo.

Por todas as razdes que ficam apontadas era, pois, natural que o tom geral fosse
de agradecimento a Salazar. Estava no auge o culto da personalidade do chefe do
Governo que raiava a divinizagao.

Para esclarecer e validar a ditadura, contribuiu igualmente o controlo do
governo sobre o aparelho educativo. Este foi colocado ao servigco de um idedrio que
preconizava uma determinada concep¢cdo do mundo e do Homem. A doutrina
estadonovista assentava na autoridade, no nacionalismo, no imobilismo, no
corporativismo e nos valores catdlicos, com o objectivo de formar uma sociedade
obediente, antiliberal, antidemocratica una e ordeira'? e, consequentemente, mais fécil
de conduzir. Organizagdes criadas pelo Estado — como a Mocidade Portuguesa, a
Legido Portuguesa, a Fundacdo Nacional para a Alegria no Trabalho e a Obra das
Maes para a Educagdo Nacional — complementavam a ac¢do escolar em matéria de
inculcacdo ideoldgica, chamando a si sobretudo as duas primeiras a funcdo
mobilizadora que no inicio da década tinha cabido a Unido Nacional. Para seduzir,
convencer e afeicoar os portugueses as referéncias salazaristas, grandes expectativas
recaiam também sobre o Secretariado de Propaganda Nacional, conduzido entdo pelo
muito empreendedor e idealista Anténio Ferro, que punha em marcha a concretizacao
da sua «politica do espirito».

Para terminar, um forte aparelho repressivo e censorio, pronto a actuar a jusante

e a montante de qualquer ameaca ideoldgica, contribuia para garantir a seguranga do

2 A partir de 1936 o Estado portugués procede a importantes reformas no sistema de ensino através do
Ministro da Educacdo Nacional Carneiro Pacheco. Estas reformas consistiram sobretudo no alargamento
da rede de escolas, mas também na desvalorizacdo do estatuto do professor primdrio a favor do regente
que poderia ndo possuir mais do que a 4° classe, mas que dava a garantia de alinhar pelos valores do
regime. Outra medida deste periodo traduziu-se no encurtamento do tempo destinado ao ensino
primdrio, de 4 para 3 anos, e a reducdo dos objectivos deste grau de ensino, que se limitava entdo
essencialmente a aquisi¢do das competéncias bdsicas de leitura, de escrita e & realizacdo de operagdes
matematicas simples. Foi também nesta fase que se adoptou o livro tnico para cada uma das classes,
tornando-se este uma importante ferramenta para moldar os espiritos jovens e tenros de acordo com os
valores basilares preconizados pelo regime: catolicismo, apologia da familia, da pobreza honrada, da
caridade, do ruralismo, etc...O controlo do aparelho educativo era ainda assegurando através de
inspeccdes periddicas as escolas, bem como do condicionamento do casamento das professoras
primarias.
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regime, estando estas prdticas (repressdo e censura) particularmente pujantes no
periodo que agora interessa.

A liberdade de pensamento e de expressdo foi fortemente cerceada, através da
Censura exercida sobre todo o tipo de publicacdes, textos destinados a serem
representados no teatro ou no cinema, filmes estrangeiros, folhetos, cartazes, emissoes
de radio, etc... A Censura instalou-se logo a partir do golpe militar de 1926 e ficou
institucionalizada com a entrada em vigor da Constituicdo de 1933. Inicialmente, a
Direc¢ao-Geral dos Servigos da Censura dependia do Ministério do Interior; mais tarde
(1944) passou a depender do Secretariado de Propaganda Nacional que, por sua vez,
recebia instrugdes directamente do Presidente do Conselho. O seu principal objectivo
era «proteger» os portugueses de ideias subversivas que pusessem em causa a
estabilidade do pais. Nao eram apenas as questdes de ordem politica que mereciam a
atencdo dos censores, mas também as de cariz moral.

Ao longo do periodo que interessa a este trabalho, a Censura foi tendo, como se
verd, modulacdes de acordo com o evoluir da histéria do pais, mas também consoante
a personalidade que ocupava o cargo de Presidente do SPN/SNI. No entanto, tanto os
estudiosos como aqueles que a tiveram que enfrentar no exercicio da sua actividade
assinalam a arbitrariedade como traco caracteristico desta pratica. Isto quer dizer que,
na mesma conjuntura, a representacdo da mesma peca de teatro, por exemplo, poderia
ser aprovada num ano e proibida no seguinte.

A Guerra Civil Espanhola, que deflagrou em 1936 e terminou em 1939, com a
vitéria de Franco, e op0s os republicanos da Frente Popular, que haviam ganho as
eleicdes em Fevereiro de 1936, aos nacionalistas, colocou o governo de Salazar em
estado de alerta. Este conflito no pais vizinho teve como resultados excitar de 6dios
anti-comunistas, favorecer o florescimento de simpatias em torno de ideais fascistas e
aumentar a vigilancia e a repressdo no nosso pais. Esta guerra desfechou também um
duro golpe nas oposicdes que até entdo tinham encontrado importante apoio em
Espanha, cortando, igualmente, a comunica¢io com os exilados que ai se encontravam.
O Partido Comunista Portugués, uma das principais for¢as de oposi¢ao ao regime, saiu
particularmente debilitado deste periodo, mercé da ac¢ao repressiva desencadeada pelo
Estado, mas também devido a eliminacdo da vida sindical"? importante plataforma da

accdo comunista.

" Em 1933, uma vez legislada a organizacio corporativa do trabalho, esta pde fim ao sindicalismo livre.

14



Nesta época, Portugal era ainda um pais essencialmente rural, onde
proliferavam as pequenas industrias e os artesdos. Este era o pais que Salazar
apreciava: camponés, socialmente imovel e anticosmopolita.

Cabe, no entanto, notar que, apesar de tudo, a sociedade portuguesa se ia
modernizando, embora a um ritmo lento. Esta moderniza¢do traduziu-se num
progressivo, ainda que vagaroso, desenvolvimento dos sectores secunddrio e tercidrio,
no desenvolvimento do capitalismo e do aumento da mancha urbana.

Apesar das dificeis condi¢des de vida da generalidade da populacdo, observa-se
na década de 30 um aumento da densidade populacional e um crescimento da
populacdo jovem, devido a uma quebra nos niveis de mortalidade. Continuou, no
entanto, a manter-se uma esperanca média de vida baixa (inferior aos 50 anos) sinal de
um pais ainda atrasado.

Sobretudo nos distritos de Braga, Porto, Aveiro, Lisboa e Setibal, foi-se
desenvolvendo um proletariado moderno, isto €, que vivia exclusivamente do seu
saldrio. Tratava-se de um grupo social que se situava frequentemente no limiar da
pobreza, empregado numa industria que praticava os baixos saldrios e cultivava a
precariedade. Os impetos contestatarios deste sector da populacdo eram, entdo,
refreados pela accdo repressiva do Estado, mas também pelas corporacdes e pelas
iniciativas governamentais tendentes a travar a ac¢ao do patronat014.

Apesar das dificeis condi¢des de vida da generalidade da populacdo, observa-se
na década de 30 um aumento da densidade populacional e um crescimento da
populacdo jovem, devido a uma quebra nos niveis de mortalidade. Continuou, no
entanto, a manter-se uma esperanca média de vida baixa (inferior aos 50 anos) sinal de
um pais ainda atrasado.

A populagdo das cidades foi crescendo, o que se devia sobretudo a migracdo de
camponeses que ai procuravam uma vida melhor. Era também nas cidades que vivia

uma burguesia comercial, que Fernando Rosas caracteriza da seguinte forma:

Eram os comerciantes «respeitaveis», vivendo com algum desafogo, beneficidrios de um poder de
compra socialmente concentrado em classes com habitos de ostentacdo e de mimetismo social

relativamente as «novidades do estrangeiro» (ROSAS 1998: 96)

" Na verdade, a exploracdo desenfreada de um grupo da populacio poderia criar uma bomba relégio em

poténcia com a possibilidade de, mais tarde ou mais cedo, explodir com ébvias desvantagens para o
regime (ROSAS 1998: 220).

15



A este grupo seguia-se um vasto nimero de pequenos comerciantes.

Vivendo frugalmente, sem disponibilidade econdémica para os lazeres ou
usufruindo deles apenas raramente, encontravam-se os funciondrios publicos,
empregados comerciais e de escritdrios e os profissionais liberais.

Um pouco acima encontrava-se a classe média urbana de funciondrios e
empregados com mais qualificagdes, também com uma vida dificil mas, obviamente,
com uma disponibilidade financeira um pouco superior, que lhe permitiria um mais
largo usufruto de distrac¢des pagas, entre as quais figuraria o teatro. Estes grupos
sociais constituiam uma camada da populacdo urbana informada que iria engrossar as
fileiras da oposicdo emergente no pds-guerra. Contudo, estas classes intermédias
representavam, neste periodo, um importante apoio do Estado Novo (ROSAS 1998:
106).

No topo da hierarquia social, encontrava-se a classe dominante, que vivia
sobretudo de rendas, da especulagdo e de uma da importagdo/exportacio pouco
arriscada no investimento nas actividades produtivas, deixando assim este caminho
amplamente aberto a aplicac@o de capital estrangeiro.

No conjunto, o Pais aparecia como uma «sociedade maioritariamente rural,
esmagadoramente analfabeta e com uma diminuta elite cultural e politica» (ROSAS
1998: 99).

Do ponto de vista cultural e, tal como nota Carlos Reis, observam-se (para o
periodo de 1926-1958) «dois movimentos de sinal oposto: por um lado, os esforcos
para «normalizar» a producdo cultural, sujeitando-a a directivas programdticas e
ideoldgicas emanadas de 6rgdos e instituicdes criadas pelo Estado Novo; por outro
lado, as tentativas para contrariar essa ortodoxia, traduzidas em movimentos de
oposi¢ao emergentes em diversas areas culturais» (REIS 1991: 201).

Deve, porém, realcar-se aqui (e novamente com o apoio de Carlos Reis) que o
Estado Novo ndo prestou particular atencdo a cultura, interessando-se mais por ela
como meio de propaganda do que como um fim em si mesmo, podendo estabelecer-se
nesta questdo um paralelo com o que ocorreu relativamente ao desporto (REIS 1991:
214-215).

Os anos 30 véem afirmar-se na arquitectura o modernismo que, nas duas
décadas anteriores, tinha tido expressdo na pintura (com Amadeo de Sousa Cardoso e

Santa-Rita Pintor) e na literatura (com escritores como Mario de Sa Carneiro e
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Fernando Pessoa)'”. A pintura modernista teve o apoio de Anténio Ferro enquanto
director do SPN que, com a organizacdo das exposi¢des anuais de arte moderna,
acolheu praticamente todos os pintores modernistas portugueses da década de trinta
(com destaque para Almada Negreiros e Mario Eloy).

Ao contririo das artes plésticas, o regime nao conseguiu seduzir os escritores.
Assim, estes intelectuais produziram quase sempre a margem do regime, opondo-se-
lhe frequentemente. Uma nova geracdo de escritores e ensaistas continuou o labor ja
iniciado na década anterior e para além do decénio agora em apreco. Desta geracdo sdao
exemplo os presencistas José Régio, Joao Gaspar Simdes e Branquinho da Fonseca,
que continuaram a escrever nas décadas seguintes. Miguel Torga, também inicialmente
um homem da Presenca, lancou O quarto dia, que denunciava os abusos das ditaduras
europeias, livro que foi logo apreendido (1939), acabando o autor por ser preso.

Para a generalidade da populagdo urbana era «o tempo da rddio». Esta
transmitia noticias, folhetins, cangdes, poesia e, progressivamente, ia-se instalando nos
lares dos portugueses, numa tendéncia que se intensificaria na década seguinte. Era
também o tempo do cinema: da sua fantasia e do culto das estrelas.

Quanto ao teatro nota-se essencialmente a heranga de préticas teatrais passadas
e a preponderancia da sua dimensdo enquanto negdcio. No que respeita ao repertorio
insistia-se essencialmente na comédia e nos sucessos de bilheteira estrangeiros. O
teatro de revista estava ainda pujante, observando-se aqui a continuag¢do da progressao

do modernismo cenogréfico.

"> As manifestacdes arquitectonicas do modernismo que encontram exemplos na Igreja de Nossa
Senhora de Fatima (Pardal Monteiro), no Eden Teatro (Cassiano Branco) ou na Praca do Areeiro
(Cristino da Silva), foram em grande parte postas ao servico do idedrio nacionalista do Estado Novo.

17



1940-1949

1940 pode ser considerado o ano de glorificacdo do Estado Novo. A oposi¢ao
estava debilitada, as finangas e a economia encontravam-se numa situacao controlada e
Portugal ao abrigo do grande conflito mundial que rebentara em 39. Este ponto alto da
ditadura salazarista serd assinalado com as Comemoragdes Centendrias (que
celebravam os 800 anos da fundagcdo de Portugal e os 300 anos da restauragdo da
independéncia) que teve na Exposicdo do Mundo Portugué€s o seu momento
culminante. Para estes festejos foram mobilizados intelectuais e artistas mais ou menos
simpatizantes do Estado Novo, como o escritor Jilio Dantas e o arquitecto e realizador
Cottinelli Telmo.

No entanto, diversos factores iriam provocar a erosdo do regime, que jamais
conseguiria reencontrar o fulgor dos anos 30. Logo no inicio da década deu-se um
surto de contestacao laboral, provocado sobretudo por operdrios fabris e assalariados
rurais, que encontrava a sua principal justificacdo nas dificeis condi¢des de vida dos
trabalhadores, agravadas entdo pelas restricdes inerentes a Guerra. Esta agitacdo
incluiu confrontos, por vezes violentos, que provocaram varios feridos, alguns mortos
e diversas prisdes. Tratou-se de um fenémeno sobretudo visivel nas regides
circundantes de Lisboa, no Ribatejo e no Alentejo, observando-se também
levantamentos na regido do Norte. Com o avancar da década, também as classes
médias comecaram a mostrar algum descontentamento e a descobrir a oposi¢do ao
regime. Por sua vez, o PCP revigorado, depois de quase dizimado no final de 30,
impulsionou e movimentou as lutas operdrias e camponesas € recomecgou a sua ac¢ao
mobilizadora junto das classes intermédias.

Deve notar-se ainda que, apesar das limitacdes do sistema educativo, os niveis
de analfabetismo foram baixando, o que favoreceu o aumento timido, mas real, de uma
populag@o um pouco mais elucidada e consciente do mundo que a rodeava.

O desenrolar da guerra e a evolugdo no sentido da vitéria dos Aliados a partir
de 43 fragilizou também o regime, dando for¢a a uma crescente oposi¢do. A certa
altura, ter-se-4 afigurado mesmo muito questiondvel a sobrevivéncia de uma ditadura
numa Europa essencialmente democrética. Comecgaram, também, a surgir divisdes e
debilidades no seio do governo que Salazar liderava, em parte devidas ao desajuste do
regime ao ambiente pro-democritico que se desenhava com o aproximar do final do

conflito mundial.
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Um sinal dos novos tempos aconteceu com as eleicdes para a Assembleia
Nacional no final de 45. Neste periodo, teve particular importancia o MUNAF
(Movimento de Unidade Nacional Antifascista) criado em 1943 e dirigido pelo general
Norton de Matos, que congregava em seu redor diversas for¢as oposicionistas. Em
1945, socialistas e republicanos do MUNAF criaram o MUD (Movimento de Unidade
Democrética), cujas listas tiveram grande adesdo, embora os seus dirigentes tenham
desistido de ir as urnas por considerarem que ndo existiam garantias de uma eleicao
transparente e verdadeiramente democrética.

Em 49 tiveram lugar as elei¢des presidenciais, com a candidatura de Norton de
Matos, fazendo oposi¢do ao candidato do governo, o Marechal Oscar Carmona. Se é
verdade que o general desistiu por considerar, que, mais uma vez, ndo existiam
condig¢des suficientes para prosseguir a sua candidatura, também € verdade que estes
dois momentos foram simultaneamente sintoma e causa de fragilidade do regime, pois
revelavam — e eram ao mesmo tempo — fermento de uma oposicdo que cresceria ao
longo dos anos. Esta oposicao resultava da insatisfacdo de grupos mais esclarecidos,
que, na sua maioria, pertenciam a uma geracdo que jd ndo tinha memodria da
instabilidade sentida durante a Primeira Republica.

Salazar conseguiu resistir, embora o Estado Novo jamais tenha recuperado a
solidez e o fulgor dos anos 30. A nivel internacional, a legitimacao da ditadura ficou
sobretudo a dever-se a alianca anglo-americana, consolidada através de habil
negociacdo diplomadtica e cujo principal pilar foram as concessodes feitas por Portugal
relativamente a base das Lajes nos Acores.

No plano artistico, na segunda metade da década, registou-se o surgimento de
manifestacOes artisticas inovadoras, embora com expressdao em circulos restritos.
Assim, a década de 40 viu afirmar-se o neo-realismo, quer na literatura com Alves
Redol (que publicara em 1939 Gaibéus), quer na pintura, sobretudo com Julio Pomar
(sendo a sua obra mais emblemética O almogo do trolha, de 1947). Eram expressdes
artisticas que denunciavam uma sociedade burguesa assente na exploragdo de um povo
que vivia miseravelmente. Marcado pela ideologia marxista, o neo-realismo tivera ja
expressdo nas Américas com Rivera e Thomas Benton nas artes plasticas, e Jorge
Amado, John dos Passos e John Steinbeck no romance.

Neste periodo e, embora com assinaldvel desfasamento em relacdo a idéntico

movimento em Franca, surgiram ainda as primeiras realizacdes surrealistas
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portuguesas, com Anténio Dacosta e Anténio Pedro na pintura'® e Alexandre O’Neil
na literatura (1949), revelando estes artistas também um diferente, mas ndao menos
importante, empenhamento politico de oposicdo ao regime. Por sua vez, Almada
Negreiros explorava os caminhos do cubismo, tendéncia que se patenteia nos frescos
das gares maritimas de Alcantara (1945) e da Rocha do Conde de Obidos (1948).
Timidamente despertavam também os primeiros sinais abstraccionistas na pintura e na
escultura.

Tais movimentos, que tinham comegado a dar os primeiros passos no inicio da
década, afirmando-se com maior vigor no final do periodo em apreco, marcaram uma
ruptura com os valores estéticos e politicos do Estado Novo e podem inserir-se
conjunturalmente na progressiva debilitagdo do regime'’.

O teatro profissional, nao parecia reflectir de forma muito expressiva as
convulsdes sociopoliticas e novidades artisticas que marcaram esta década. De facto,
os anos 40 do teatro portugués caracterizaram-se ainda, de um modo geral, pela
pobreza dos repertdrios, condicionados quer pela ac¢do limitadora da Censura, quer
pela falta de apoios estatais e pela imposi¢do de pesadas taxas a actividade teatral, o
que obrigava as companhias a escolha de pegas que garantissem receitas de bilheteira
capazes de as sustentarem. Tudo isto se reflectia na fraca qualidade dos espectaculos.
Assim se desperdicava o talento de actores principais e secunddrios de grande valia em
obras menores e pouco ou nada se fazia para formar um publico credor de uma oferta
teatral de qualidade superior. Por outro lado ainda, neste periodo regista-se a falta de
salas para representar e a concentracio da actividade teatral na capital'®.

Quando ia ao teatro o publico procurava sobretudo a comédia, o que era
lamentado por alguns comentadores, que, considerando-o grosseiro, criticavam o

comico praticado pela revista, pela comédia ligeira e pelo cinema:

'® Logo em 1940 estes dois artistas tinham feito uma exposicdo numa loja de méveis no Chiado, mas é
em 47 que surge com uma mais expressiva presenga o Grupo Surrealista de Lisboa.

" Deve notar-se que os trabalhos de Almada Negreiros referidos foram encomendados pelo Estado
Novo, tendo no entanto criado claro desagrado nas hostes mais conservadoras do regime.

8 Em consequéncia do incéndio do Teatro Baquet, no Porto, no final do século XIX, a criagdo de novos
espacos teatrais ndo era possivel se tal ndo fosse feito em edificio independente, o que impediu a criacdo
de novas salas mais pequenas, passiveis de acolher experiéncias teatrais um pouco mais ousadas, mas
que pelas dimensdes da sala se tornassem menos arriscadas financeiramente as novas experiéncias
teatrais. Por outro lado, houve teatros que passaram a ser sobretudo utilizados para projectar filmes.
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Na verdade, como ja dissemos, se quisermos procurar num espectidculo de qualquer género as

2

razdes da sua popularidade ou impopularidade concluiremos que a isso ndo é estranha a
percentagem que contenha de cémico. E no cémico que reside precisamente o popular.

Seja uma peca, seja um filme, o sucesso estd garantido desde que o cémico se sobreponha a tudo.
Esta receita usada, assim, a frio, d4 resultados lucrativos, mas as obras ndao passam de palhacadas
mais ou menos engragadas ou burlescas que terminam por cansar o espectador.

Manuel de Azevedo «Arte e negdcio no cinema portugués» in Vértice. Junho 1947

Quanto a censura, observa-se um momento de maior suavidade na actuacio dos
seus mecanismos em virtude da conjuntura gerada pelo pds-guerra. De facto, a vitdria
das democracias criou um ambiente temporariamente menos repressivo de que alguns
poucos sectores do teatro portugués tiraram partido (REBELLO 2004: 190). E assim
que por esta altura se representardo Federico Garcia Lorca, José Régio, Oscar Wilde e
Eugene O’Neill no Teatro Nacional. Foi também pela segunda metade dessa década
que apareceram os primeiros experimentalismos como o Teatro Estidio do Salitre — de
Gino Saviotti, Luiz Francisco Rebello e Vasco de Mendonga Alves (1946) —, a Casa da
Comédia — de Fernando Amado (1946) —, Os Companheiros do Pétio das Comédias —
de Anténio Pedro e Costa Ferreira (1948) —, ou o Grupo Dramético Lisbonense — de
Manuela Porto (1948-50), associado ao coro dirigido por Fernando Lopes Graca. Estes
grupos representavam essencialmente para pequenas plateias cultas. Segundo Rui Pina
Coelho, o resultado destas iniciativas, que ndo representaram um movimento
concertado, mas antes «um momento de impetos experimentalistas», traduzia-se
sobretudo na divulgacio de um repertério diferente’®, no esforco de um trabalho
rigoroso, na afirmacao da diferenca em relagdo ao teatro que se fazia entdo e a ndo
sujeicdo a imperativos comerciais, ndo trilhando, todavia, caminhos estéticos
verdadeiramente novos (COELHO 2006: 44). Seja como for, estas experiéncias algo
efémeras permitiram o aparecimento de novos dramaturgos, encenadores, actores e
artistas plasticos que desempenharam importantes papéis na cena portuguesa
(COELHO 2006: 55). A par destas actividades o teatro universitdrio (ao qual a Censura

concedia maior margem de manobra, por considerar que se destinava a um publico

' Assim, por exemplo, no Teatro Estidio do Salitre foi apresentado pela primeira vez, Maria Emilia, de
Alves Redol e O mundo comegou as 5 e 47, de Luiz Francisco Rebello, e na Casa da Comédia subiu a
cena a Caixa de Pandora de Fernando Amado, com cendrios e figurinos de Ant6nio Dacosta
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mais limitado) também percorria caminhos diferentes dos convencionais quer em
Lisboa, quer sobretudo em Coimbra®.

Nao obstante alguns destes indicios relativamente promissores, a visdo geral do
nosso teatro indicava-o geralmente como limitado e empobrecedor sobretudo na
opinido de um sector da critica mais intelectual que fazia oposicdo ao regime e
publicava as suas reflexdes em periddicos como a Seara Nova®', Mundo Literdrio™ e
Vértice™. Entre os protestos mais vezes repetidos contavam-se as mds escolhas de
repertério (onde tanto escasseavam os grandes cldssicos como o0s textos coevos,
sobretudo nacionais), o predominio do teatro de revista, as desinteressantes propostas
de encenacdo, a instabilidade dos elencos, a dependéncia relativamente as receitas de
bilheteira, o baixo nivel cultural do publico (que o teatro entdo dominante ndo
contribuia em nada para melhorar), bem como a precariedade da vida dos artistas, que
os obrigava a fazer constantes concessdes ou a «fugirem» para o Brasil**.

A tudo isto acrescentava-se a débil preparacdo dos criticos de teatro neste
periodo. A este propdsito, transcreve-se aqui um excerto de uma curta entrevista
concedida por Gino Saviotti, professor de estética do Conservatério, jornalista e
ensaista, entdo em Portugal ha seis anos a propdsito da possibilidade da publicacao de

uma revista sobre o teatro portugués com visibilidade no estrangeiro:

Esta iniciativa permitiria iniciar aquela que me parece, francamente, a primeira necessidade de
hoje, desejando renovar e refor¢ar o movimento teatral «uma nova orientag@o da critica». O teatro

ganha muito com a presenca de uma critica livre, que julgue verdadeiramente, aconselhe, seja

2 Por exemplo, o Teatro Moderno da Faculdade de Letras de Lisboa representou na temporada de 1945-
46 pecas de autores portugueses recentes como Raul Brandao (O Gebo e a sombra) e Miguel Torga
(Mar) autores que, de resto, também o TEUC, Teatro de Estudantes da Universidade de Coimbra, com a
orientacdo de Paulo Quintela, levou a cena, para além de obras do repertério cldssico.

*' A Seara Nova (nesta fase quase sempre dirigida por Fernando Lopes Graga) foi uma publicagio de
longa vida que, neste periodo, defendia sobretudo os valores neo-realistas, tendo-se revelado um
importante veiculo de pensamento critico que conseguiu sobreviver a Censura.

220 Mundo literdrio teve uma vida efémera, mas nao deixou de marcar um olhar atento e critico sobre a
vida cultural portuguesa.

A Vértice, nascida em 1942 em Coimbra no seio de um grupo de intelectuais de simpatias marxistas,
revelava evidentes preocupagdes sociais, e fazia incidir o seu olhar critico sobre as manifestagdes
culturais e artisticas.

2% podem encontrar-se exemplos da expressdo destas ideias em: Jodo Pedro de Andrade «No limiar de
uma nova temporada teatral» in Seara Nova (26/10/46); Manuela Porto «Comentdrios a margem do
teatro» in Mundo literdrio (22/06/46); Luiz Francisco Rebello «Balango de uma temporada» in Mundo
literdrio (14/09/46); Pedro Serodio «Teatro: elencos fixos e elencos volantes» in Vértice (05/49).
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precursora de novas tentativas, e constitua quasi um prémio e um estimulo. Por isso, é
indispensavel a critica portuguesa tomar contacto com a grande linha de pensamento europeu. A
estética € uma ciéncia, existe. Alcangou verdades certas e ndo € permitido a qualquer pessoa,
embora cheia de talento, ficar agarrada a velhos preconceitos, ou criar teorias préprias e querer
impd-las.

«O Dr. Gino Saviotti, novo professor de estética do conservatdrio fala-nos do teatro portugués e

do Circulo de Cultura teatral» in O Século Ilustrado (03/02/45)

1950-1960

Um dos tragos caracteristicos do decénio agora abordado é o acentuar da
fragilidade do regime.

E, contudo, verdade que, no inicio deste periodo, o governo parecia conseguir
recuperar alguma forca, recobrando assinaldvel intensidade o discurso em torno dos
grandes valores do idedrio estadonovista: nacionalismo, anticomunismo (agora
exacerbado pelo ambiente criado pela guerra fria), corporativismo, Deus, autoridade e
trabalho. E igualmente verdade que, depois do malogro das elei¢des de 49, as
oposicdes se encontravam desalentadas e enfraquecidas, além de que o governo,
sentindo a ameaga que estas for¢as poderiam representar, fez incidir sobre elas forte
vigilancia e repressao.

No entanto, o proprio Estado Novo tinha as suas vozes criticas internas, das
quais Marcello Caetano foi o representante mais visivel. Comecou mesmo a definir-se
uma corrente que, apelidada de marcelismo, advogava importantes reformas politicas e
sociais para o Estado Novo. A esta mudanga opunham-se os elementos mais
conservadores e mais a direita: fascistas, integralistas, catélicos conservadores... e
todos aqueles que sentiam os seus interesses atingidos com uma potencial mudancga.
Perante este cendrio de divisdo interna, Salazar chamou a participar no governo alguns
reformistas, entre eles o proprio Marcello Caetano, a quem entregou o cargo de
ministro da Presidéncia — muito préximo de si, portanto.

Comecaram a manifestar-se, primeiro nas col6nias de outros paises, 0s
movimentos independentistas, alastrando este impeto as coldnias portuguesaszs. No

que diz respeito a questdo ultramarina, ao longo da década foi-se observando um

» Em 1956 é criado em Angola o MPLA (Movimento Popular de Libertacio de Angola) e, na Guiné, o
PAIGC (Partido Africano para a Independéncia da Guiné e Cabo Verde).
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crescente isolamento de Portugal em matéria de politica externa, tornando-se a
manutencdo das colénias uma grave pecha diplomatica no final dos anos 60.

O importante apoio que Salazar encontrara na Igreja e nos militares nos
primeiros anos de governacdo dava também sinais de tibieza’®. Quanto ao sector
militar, cuja sintonia com Salazar ja se havia revelado precdria no periodo do pds-
guerra, surgiam desde o inicio da década vdrios focos de mal-estar que tinham
expressdo num ambiente conspiratério contra o regime. Na verdade, foi das fileiras
militares que saiu o candidato da oposicdo as presidenciais de 1951, o Almirante
Quintao Meireles e, em 58, a bombastica candidatura do General Humberto Delgado.

Com efeito, em 1958 os portugueses foram novamente chamados a ir as urnas
para escolher um novo presidente da Reptblica. Estas elei¢cdes, embora com resultado
favordvel para o governo de Salazar, representaram para este um rude golpe, nada
voltando a ser como anteriormente.

As eleicOes presidenciais opuseram, entdo, o almirante Américo Tomds ao
general Humberto Delgado, que congregou em seu redor varias oposi¢des que incluiam
mondarquicos, catdlicos, personalidades como o filésofo e ensaista Anténio Sérgio —
ligado a oposi¢do democratica desde sempre — o antigo lider dos camisas azuis, Rolao
Preto e, numa fase final da campanha, os comunistas, cujo candidato, Arlindo Vicente,
desistiu a favor do «general sem medo». O apoio e a adesdo da populagdo a Humberto
Delgado excederam todas as expectativas e espelharam um enorme descontentamento
em relacdo ao regime.

Reprimindo os movimentos de Humberto Delgado e controlando as
manifestacdes de apoio da populacio ao General e, sobretudo, manipulando os
resultados eleitorais, o governo logrou a vitéria, mas ficou fragilizado de forma
irrecuperavel.

A sociedade portuguesa apresentou também significativas mudancas durante esta
década. O perfil demografico alterou-se por via de uma diminuicdo das taxas de
natalidade e de mortalidade. E também caracteristico deste periodo o fluxo migratério
da populacdo campesina, especialmente daquela que era proveniente do interior, em

direcc¢do as maiores cidades que vao crescer, bem como as suas periferias.

6 Relativamente 2 Igreja, é emblemdtica a carta que o Bispo do Porto escreveu a Oliveira Salazar
(Margo de 1958). Apesar de D. Anténio Ferreira Gomes ter sido obrigado a exilar-se, foi crescendo entre
os catdlicos o descontentamento em relagdo ao regime, o que teve como resultado, entre outras
expressdes, a criagdo da JOC (Juventude Operdria Catdlica).
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Especialmente a populac@o urbana comecou a modificar a sua natureza, mercé de
uma alfabetizacdo progressiva, de um maior acesso a educacgdo, a cultura e aos meios
de informacdo. A estas modifica¢cOes ndo foram estranhas as alteracdes introduzidas no
sistema educativo, quer impulsionadas pelas necessidades criadas pela crescente
industrializacdo que demandava uma mao-de-obra mais qualificada, quer pelo préprio
ambiente gerado pelo pés—guerra”.

Aumentou a fatia do sector dos servicos, do comércio e da administragdo publica,
assim como a do sector industrial, crescendo com ele uma faixa da populacao que, num
fendmeno ja notado para a década anterior, vive exclusivamente do seu saldrio, isto &,
j4 sem o tradicional complemento agricola que o operariado de periodos anteriores nao
dispensava.

O futebol continuou a ocupar lugar cimeiro na diversdo dos portugueses, com 0s
maiores clubes a inaugurarem grandes estddios para a pratica deste desporto. O fado e
as touradas atraiam importante parte da populacdo, especialmente na capital e nos seus
arredores.

Mas surgiram novas ofertas para a ocupagao dos tempos livres, encontrando-se
entre elas a televisdo. Com efeito, em Marco de 1957 foi para o ar a primeira emissao
da Radiotelevisao Portuguesa, que foi ocupando um espaco cada vez mais abrangente
em matéria de oferta cultural e de lazer na vida dos portugueses.

Em 1956, foi estabeleceu-se em Portugal a Fundacao Calouste Gulbenkian que
criou uma importante alternativa ao Estado em termos de apoio a investigagao, criacao
e divulgacao cultural e cientifica.

Mercé do jé referido fortalecimento aparente do governo e endurecimento da
sua accao repressiva, bem como do desenvolvimento da Guerra Fria, a censura apertou
as suas malhas no inicio da década agora considerada. No entanto, as elei¢des
presidenciais e a corrente de contestacdo a elas associada acabariam por aliviar esta
prética especialmente a partir de 1958. Tal permitiu que em Portugal fossem estreados
espectaculos e editados textos teatrais pouco provaveis até ha poucos anos atrds, tais

como As bruxas de Salém de Arthur Miller pela C* Rey Colago - Robles Monteiro

%7 Esta mudanca serd protagonizada pelos Ministros da Educacio Nacional Pires de Lima (1947-1955) e
Leite Pinto (1955-1961). Pires de Lima criou o Plano de Educacdo Popular e a Campanha de Educacio
de Adultos (1952), aos quais se ficou a dever principalmente a redugdo das taxas de analfabetismo no
territério portugués. O mesmo ministro criou também o ensino técnico elementar que passou a existir
paralelamente ao 1° ciclo do ensino liceal (1947). Leite Pinto, cujo impeto renovador ndo pdde ir tdo
longe como gostaria, alargou a escolaridade obrigatéria de 3 para 4 anos. Primeiro para os rapazes
(1956), depois para as raparigas (1960).
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(1957), A promessa de Bernardo Santareno (1957), ou a Jornada para a noite de
Eugene O’Neill (1958), estes dois levados a cena pelo Teatro Experimental do Porto
(TEP). Realce-se no entanto que a actividade da censura havia apenas sido suavizada
(e por pouco tempo) e de forma alguma suprimida®.

Neste periodo, novas companhias surgiram com propostas fora da ldégica
meramente comercial, dando, de certa forma, continuidade ao labor dos agrupamentos
experimentais j4 anteriormente referidos. De entre os colectivos emergentes, destaca-se
o Teatro Experimental do Porto dirigido artisticamente por Anténio Pedro (entre 53 e
62). Criado a partir do Circulo de Cultura Teatral, fundado em 1953, o TEP foi «o
colectivo que durante a década de 50 transport[ou] a mecha do experimentalismo,
tornando-se uma escola de actores (...) constituindo-se enquanto espago privilegiado
de experimentagdo ao nivel da cenografia e da iluminagao» (COELHO 2009 : 72).

Salienta-se, também, o Teatro de Arte de Lisboa, nascido em 1955, que reuniu
em torno de si diversos artistas e intelectuais portugueses e que integrou alguns actores
consagrados como Brunilde Jidice, Maria Lalande e Samwel Diniz. Através da
publicacdo da série Teoremas de Teatro, o Teatro de Arte de Lisboa teve a
preocupacao de langar a reflexao sobre o teatro em geral - e em Portugal em particular
- e de documentar e dar a conhecer os textos levados a cena.

Por seu lado, a empresa Laura Alves com a colaboracdo de Giuseppe Bastos
criou, em 1958, o Teatro de Sempre, de efémera, mas significativa existéncia na
década em apreco. Com direc¢do artistica de Gino Saviotti e muito ligado aos actores
Carmen Dolores e Rogério Paulo, o Teatro de Sempre teve preocupagdes pedagdgicas
e almejou, na esteira de Jean Vilar, conquistar e educar novos publicos (a juventude, a
burguesia e «o préprio povo»>’). Do repertério apresentado, realcam-se os especticulos
O mentiroso de Goldoni, Seis personagens em busca de um autor de Pirandello e O
Gebo e a sombra de Raul Branddo. Estas op¢des tinham como denominador comum,
tal como salienta Miguel Falcdo, a posicao de destaque que ocuparam na producao
dramatirgica dos seus paises de origem e, no caso dos dois primeiros, na cena mundial,
bem como o facto de cada texto, a sua maneira, revelar preocupacdes sociais

(FALCAO 2008: 126, 127).

A ilustracdo deste momento de relativo alivio da ac¢io da censura é feita com algum detalhe por Luiz
Francisco Rebello (REBELLO 2004: 207-209, 212-214) e por Miguel Falcao (FALCAO 2008: 121).
¥ Segundo o requerimento submetido ao Fundo de Teatro (apud FALCAO 2008: 123).
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Deve sublinhar-se que todas estas companhias foram financiadas pelo Fundo de
Teatro, que, entrando em pleno funcionamento a partir de 54, foi ele proprio um dos
«acontecimentos» mais dignos de nota para a segunda metade da década teatral
portuguesa agora em breve andlise. Foi na verdade, o Fundo de Teatro, apesar das suas
limitacdes™ que (conjugado com a jd referida suavizacdo pontual da accdo da censura e
as caracteristicas dos mentores dos agrupamentos mencionados) terd permitido algum
arrojo a estas iniciativas em matéria de repertorio, afastando-as da dependéncia
exclusiva das receitas de bilheteira.

Para além destas trés projectos apoiados pelo Estado devem ainda salientar-se o
Teatro de bolso (1955) e o Teatro Experimental de Lisboa (1957).

O teatro universitdrio continuou, por seu lado, a accdo dinamizadora e
divulgadora ndo sé em Coimbra (e, nesta cidade, ja ndo apenas com o TEUC, mas, no
final da década, também com o CITAC), como também em Lisboa e no Porto. Na
capital destacam-se, na Faculdade de Letras, o agrupamento dirigido por Fernando
Amado e na, Faculdade de Direito, o seu grupo cénico formado em 1955. No Porto,
pontificava o Teatro Classico Universitario, desde finais dos anos 40, e, depois, o
Teatro Universitario do Porto (TUP).

Na segunda metade de 50, visitaram Lisboa alguns importantes actores e
companhias estrangeiras, como os brasileiros Teatro Popular de Arte (nas temporadas
de 1956-1957 e 1959-1960), a Companhia de Teatro Cacilda Becker (1959) e o actor
Rodolfo Mayer que apresentou As mdos de Euridice (1955). Estiveram também
presentes companhias francesas como a Comédie Francaise (1959), o Théatre du
Vieux-Colombier (1958) e o Studio des Champs Elysées (1959).

Foi também nos anos 50 que novos dramaturgos portugueses acederam aos
palcos profissionais como Luis Francisco Rebello, Costa Ferreira, e Bernardo
Santareno.

A edicdo teatral conheceu, mais para o final da década, também algum
renovado vigor, espevitando o interesse e a reflexao sobre o teatro, tal como notaram
Mirio Vilaga (VILACA 1967: 148-149) e Pedro Bom®'. E nio se tratou apenas da
publicacdo de pecas de teatro, mas também de ensaio e estudo critico, como os dois

livros de Redondo Junior, Pano de ferro (1955) e Encontros com o teatro (1958), os ja

% Na sua tese de mestrado Nuno Costa Moura aponta as diversas limitacdes do Fundo de Teatro
(MOURA 2007: 144-145).

*! Pedro Bom «O desejo firme de actualizacio assinalou a vida cénica lisboeta no decorrer do ano 1959»
in Didrio Iustrado (31/12/59).
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referidos Teoremas de teatro do Teatro de Arte de Lisboa, os Cadernos de um amador
de teatro de Anténio Pedro (195-7) e o Teatro moderno: caminhos e figuras de Luiz
Francisco Rebello (1957).

No ar parecia pairar o desejo/necessidade de renovacao do teatro portugués e a
sensacdo, ainda que suave, de que algo desse desiderato se estaria a concretizar. De
facto, no final da década alguns criticos regozijavam-se ao olhar retrospectivamente os
anos que findavam™2. Efectivamente, algo de diferente (embora, como hoje sabemos,

efémero) se sentia no ar que fazia pressentir um revigoramento da cena portuguesa.

32 Como, por exemplo, José Sasportes em «A temporada que principia vem cheia de bons preniincios» in
Didrio de Lisboa (31/12/58) ou J.C. em «Rescaldo de doze meses de actividades teatrais: um publico
jovem e entusiasta» in Século de Domingo (04/01/1959); o ja referido Pedro Bom «O desejo firme de
actualizagdo assinalou a vida cénica lisboeta no decorrer do ano 1959» in Didrio Ilustrado (31/12/59);
Manuel Granjeio Crespo «A procura de encenadores» in Seara Nova (02/60).

28



2. UM PERCURSO PESSOAL

2.1. Os primeiros anos

Francisco Ribeiro nasceu numa familia de amantes do teatro. Comec¢ou muito
cedo a representar em Linda-a-Velha, local onde a familia passava férias. Aqui, numa
propriedade familiar o seu pai transformou um edificio jd existente numa sala de
especticulos que baptizou como O Grémio dos Despretensiosos (CASIMIRO 2010 :
95), no qual se apresentavam récitas de teatro amador. Antes de fazer seis anos ji
Ribeirinho surgia no coro final de uma revista - Tiros...sem bala. Foi também em
Linda-a-Velha que debutou como dramaturgo com a pega Ave-Maria.

Foi pela mao de Chaby Pinheiro, amigo e inquilino do seu pai, que Francisco
Ribeiro se estreou no teatro profissional, em 1929, no Teatro Virginia em Torres Novas
com A Maluquinha de Arroios. Ribeirinho considerava que Chaby tinha sido o seu
grande mestre e tinha por aquele actor uma enorme admiragao

Até 1936, periodo em que se inicia a presente investigacdo. Francisco Ribeiro
trabalhou com actores de referéncia da primeira metade do século XX portugués, como
Alves da Cunha e Maria Matos — sempre no ambito do teatro comercial — e fez
diversas digressoes pelo pais.

A sua primeira participacao na revista data de 1931 em O Mexilhdo.
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2.2. O profissional do riso: O teatro ligeiro

Para a caleidoscopica figura que foi Francisco Ribeiro — actor e encenador de
vocagdo e profissdo — nunca foi indiferente a dimensdo do teatro enquanto negocio.
Aceitava esse facto como incontorndvel, mesmo que isso pudesse muitas vezes
implicar uma inegavel mediocridade. Assim o ilustra um desencantado depoimento que

prestou a uma revista angolana em 1970 ** e do qual aqui ficam dois excertos:

Nao compliquemos. Tudo estd nas diferencas entre teatro amador e teatro profissional. Teatro
experimental e teatro profissional. Teatro para grande publico e para pequeno publico, visto que
ndo podermos falar de teatro de elites...N@do as hd. Nao temos elites.

[...] Nao acredita? O nosso problema é o nimero. Somos poucos. Acrescentem problemas de
nivel de vida e de educagdo. Somos ainda poucos para contrariar, por exemplo a patologia do
Totobola...[...]

Sd0 muitos anos a lutar contra a maré de dificuldades. Mas ndo perdi o sentido da
responsabilidade. E quer vocé queira admiti-lo, quer ndo, o sentido de responsabilidade envolve
muitas vezes o negécio. E disto que se esquecem os que estio fora do teatro profissional. Sdo
injustificdveis as grandes perdas comerciais e econémicas. O teatro tem de viver do piblico. E o
publico que manda quem ganha ou ndo.

Maria Virginia Aguiar «Vinte anos sem abrir a boca : Para o Noticia Ribeirinho quebrou um

longo siléncio» in Noticia [Luanda] (07/70)

Deste modo, ao longo de 47 especticulos de teatro ligeiro (drama, farsa e
sobretudo comédia) em que Francisco Ribeiro participou entre 1936 e 1955,
encontramo-lo perfeitamente adaptado ao sistema vigente do teatro ligeiro comercial —
popular ou burgués. Isto traduziu-se na sua integragdo em companhias organizadas em
torno de um repertério de facil assimilacdo que ndo levantava grandes questdes
filosdficas, politicas ou sociais, e que podia comportar, por vezes, um consensual e
inofensivo conteido moralizante. No periodo que aqui se estuda, estas companhias
insistiam no teatro espanhol ligeiro contemporaneo, nas reprises de teatro portugués ou
estrangeiro, surgindo, aqui e ali, um ou outro original portugués.

Para além dos intuitos mercantis dos empresdrios, as limitagdes impostas pela
censura e o perfil do grande publico ndo permitiam subir muito a fasquia da qualidade

aos que viviam exclusivamente — ou quase exclusivamente — do teatro. O repertdrio

33 : 4 ~ c e .
Esta entrevista ¢ uma das raras expressdoes da sua opinido ao longo de toda a sua carreira. Este
depoimento é também um balango, embora curto, dos entdio 41 anos de carreira artistica.
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tinha também uma importancia relativa para uma parte significativa do publico, para
quem uma ida ao teatro era sobretudo pretexto para socializar.

O teatro ligeiro foi explorado essencialmente por empresérios34, embora tenha
existido um periodo em que, com maior frequéncia, actores se organizaram em
sociedade ou criaram as suas proprias companhias autébnomas, assumindo o papel de
actores-empresdrios. Foi o caso de Francisco Ribeiro que experimentou todas estas
formas de producdo.

No entanto, é importante reter que, nao obstante o comercialismo inerente, 0s
actores e encenadores ligados ao teatro ligeiro revelavam um amor por esta arte que se
expressava em depoimentos ou, por exemplo, em momentos de representacdo notdveis
(mesmo com repertorio insignificalnte)3 >, O contraste entre aquilo que se fez e o que se
gostaria de ter feito € amplamente ilustrado nos testemunhos de actores do teatro
comercial da primeira metade do século XX portugué€s. De entre esses registos,

pertence a Nascimento Fernandes um dos que se considerou mais belo e sentido:

Algumas vezes sai do meu camarim, acabado o especticulo, quando todos os meus colegas e
pessoal da cena ja estava na rua. Enquanto o porteiro da «caixa» esperava, sonolento, que eu
safsse também, alguma coisa me prendia ali, naquela obscuridade, entre sombras fantdsticas, ecos
distantes e a misteriosa fascinacdo que sempre se liberta de um teatro abandonado pela noite
adiante. E nesses raros momentos que ao nosso encontro vem a ideia sdbita de que existe
verdadeiramente um poder secreto no teatro. Ndo se é capaz de explicd-lo; sente-se na pele e
provoca uma sensagdo extraordinaria, indefinivel. E ainda nesses raros instantes que sentimos
pelo teatro um respeito imenso e, ao mesmo tempo, nos arrependemos das vulgaridades
cometidas sobre um palco em nome da arte para regalo do publico e bom funcionamento da
bilheteira.

(FERNANDES: 1949 -8)

* No espago de tempo de que aqui se trata o teatro ligeiro era um negécio dominado essencialmente por
3 empresarios: Ricardo Covdes, José Loureiro e Anténio Macedo. Este dltimo, ap6s a sua morte, foi
substituido por Piero até 1949, como se referird mais adiante. Ao contrdrio de Ricardo Covdes, José
Loureiro e Anténio Macedo enquanto estiveram no activo foram presengas assaz frequentes na vida de
Francisco Ribeiro.

¥ Por exemplo, esse contraste entre a vulgaridade do repertério e a exceléncia da representagdo pode ser
atestado no conjunto de criticas publicadas por Eduardo Scarlatti em Em casa de O Diabo: Subsidios
para a historia do teatro. Concretamente di-se o exemplo da prestacdo de elenco de Sete mulheres
(Teatro da Trindade — 1936), especticulo que teve como protagonista Palmira Bastos em que Francisco
Ribeiro participou (SCARLATTI 1946: 202-204). Idénticas consideragdes podem ser encontradas para
Vasco Santana a propésito do espectaculo Perdeu-se um marido (Teatro Monumental - 1954) através da
pena de Redondo Junior (REDONDO JUNIOR 1955: 197).
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2.2.1. Aprender com os mais velhos: 1936-1939

Regressado da sua primeira época no Teatro do Povo, Francisco Ribeiro
ingressou na companhia encabecada por Palmira Bastos e empresariada por José
Loureiro. Esta companhia explorava essencialmente a popularidade daquela vedeta ja
vinda do séc. XIX, mas mantendo posi¢do cimeira no universo teatral portugués.
Francisco Ribeiro permaneceu neste agrupamento até meados de 1938.

A conjugacdo de factores como a Censura — particularmente apertada neste
periodo, tal como j4 ficou registado —, a necessidade de economia de meios e de fazer
brilhar a estrela da Companhia (2 qual a critica invariavelmente se vergava), bem como
a exigéncia de assegurar receitas de bilheteira apresentando pecas do agrado do publico
levavam a que a selec¢do do repertdrio a representar por este agrupamento incidisse
sobretudo sobre teatro de expressdao castelhana de autores coevos, como a parceria
Adolfo Torrado e Leandro Navarro. A grande maioria destes textos ja havia sido
testada com éxito nos palcos do pais vizinho antes da Guerra Civil ou em alguma
grande cidade da América Latina. Estas pecas, editadas na sua maioria em publicacdes
periddicas como La farsa ou El teatro moderno, tinham residéncia quase obrigatéria na
casa de gente interessada em teatro. A companhia colocou ainda em cena sucessos
passados de Palmira Bastos como O Rosdrio (apresentada em 1926 no Teatro do
Gindsio), ou a opereta A Gra-Duquesa de Gerolstein, espectaculo que a actriz tinha
interpretado com éxito em 1900 e que era despudoradamente recuperado quase
quarenta anos depois, para que a actriz interpretasse exactamente a mesma personagem
(FERREIRA 1985: 172).

Levando ao tablado comédias ligeiras, dramas sentimentais e operetas, este
agrupamento actuava sobretudo sobre o «mercado» do «teatro para familias» ou
«teatro para senhoras e meninas»°’, contrapondo-se, de alguma forma, aos especticulos
populares e brejeiros do teatro de revista, tdo populares na época. Alids, também a sala
elegante e confortdvel do Teatro da Trindade — a funcionar, nesta época,
alternadamente como teatro e como cinema — marcava a diferenca em relagdo aos
teatros do Parque Mayer. Tal como ja se aludiu, o teatro era um espago de socializacao,

um local onde se ia para ver os outros e para se ser visto; € o empresario José Loureiro,

36 Expressoes utilizadas na publicidade a estes espectéculos.
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nesta fase associado a Anténio Macedo, explorava amplamente este aspecto através do
local e do agrupamento em questao.
Nas suas memorias, Costa Ferreira definia da seguinte forma o repertério de

Palmira Bastos:

Este repertério aqui apontado nas suas linhas gerais dirige-se a uma plateia pequeno-burguesa, a
maioria do piblico em todos os paises da Europa ocidental, e aceita esse mesmo publico tal como

ele é, com as suas convengdes e as suas cobardias. (FERREIRA 1985: 172)

z

Ainda na mesma obra, é eloquente o testemunho deixado pelo memorialista
acerca da actriz por aquilo que este traduz da necessidade — ent@o sentida — de sujeicao

da artista as caracteristicas e vontade do publico:

[...] nunca esqueco a profunda pena que vi nos olhos de Palmira Bastos, quando lamentou que eu
desperdicasse as minhas qualidades naquele caminho tdo dificil, que parecia querer encetar. «A
primeira coisa para triunfar no teatro é pormo-nos de acordo com o publico». Nunca mais esqueci
a frase que, corrigida, exprime uma grande verdade de sociologia teatral.

O agrado, que Palmira procurava, era imediato e procurava-o passivamente, sem pretender
modificar em nada o publico a que se dirigia. Assim, sendo sem ddvida Palmira a actriz de teatro
sério com mais prestigio popular, temos dificuldade em associar o seu nome a grandes pecas do

repertério mundial. (FERREIRA 1985: 171)

Estes espectiaculos de cenografia pouco ambiciosa (que procurava retratar
essencialmente interiores de habitagdes de diversas camadas sociais) eram geralmente
encenados pela estrela da companhia. Os cendrios e figurinos, quando se reportavam a
ambientes elegantes e da alta sociedade, constituiam também um chamariz adicional
para a «plateia pequeno-burguesa» referida por Costa Ferreira.

Depois da 3* temporada do Teatro do Povo (no ultimo trimestre de 1938),
Francisco Ribeiro voltou para o Teatro da Trindade, até 1939. Os agrupamentos
formados entdo pelo empresario José Loureiro para esta sala de espectdculos ja ndo
incluiram Palmira Bastos, mas contaram com Adelina Abranches, Brunilde Judice e
Erico Braga como primeiras figuras de cartaz e, para terminar o periodo agora
estudado, Maria Matos. Sublinha-se nesta fase o convivio com o professor Carlos
Santos, actor e professor do Conservatério em fim de carreira, que encenou quatro dos
espectaculos apresentados. O repertério ja ndo era tdo devedor da producdo

contemporanea espanhola, embora se tivesse recorrido ainda a La Marimandona de
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Ramos Martin (traduzida com o titulo de Cada um em sua casa), oferecendo com esta
peca um papel a Adelina Abranches dentro seu emploi’’ mais frequente, a mulher do
povo. Estrearam-se mesmo duas pecas de autores portugueses, Duas mdes, de Ramada
Curto, e Outono, de Manuel Fragoso. Continuou, no entanto a ser explorado o tipo de
repertério «para familias» e o estatuto do Teatro da Trindade como sala elegante e bem
frequentada.

Torna-se notdria a lassidao da critica em relagdo aos espectdculos que pareciam
replicar em muitos aspectos o especticulo anterior da mesma companhia —
testemunhos de um tempo cinzento para o teatro portugués. Assim o ilustram os
seguintes comentdrios em tom morno do critico d’O Século, a propdsito
respectivamente de A Papirusa e de O amor que chega tarde, bem como o comentario

acutilante de Eduardo Scarlatti a propdsito de Sete mulheres:

Na escolha, cada vez mais condicionada e dificil de repertdrio, que, satisfazendo as exigéncias da
lei, consiga interessar o espectador, a comédia de Torrado e Navarro, [...] obtém um belo lugar
pelo conjunto de predicados que retne. [...] Ouve-se com agrado e interesse, sem ansias nem
sobressaltos, essa histéria que decorre num ambiente elegante, entre gente moga e bonita, que nos
deixa bem-dispostos.

Cristévdo Aires «Representacdes: Teatro da Trindade» in O Século (05/11/36)

O teatro espanhol estd sendo, mercé de vdrias e imperativas circunstincias, a fonte quasi
exclusiva a que podem recorrer, actualmente, as empresas, para organizar repertério traduzido ou
adaptado. Amor que chega tarde é ainda uma pega desse fildo, escolhida, sobretudo, porque tem
um bom papel para Palmira Bastos.

Cristévao Aires «Representagdes: Trindade» in O Século (16/12/36)

Como num «melodrama em surdina», 14 estdo a ingénua cldssica, o cinico e todos os seus
parentes — de saias ou de calgas. Verdadeiramente, no Trindade e desde a primeira hora foram
importadas vdrias pecas distintas e um sé drama verdadeiro, como espectdculo. Em toda a série de
Papirusas os bem-afortunados alquimistas pegam num grupo familiar mais ou menos numeroso e
jogam com os mesmos trunfos da vida burguesa. Mas os sentimentos agora na criada sdo em
breve os da patroa; a seguir, os do mano sdo da mana, do bichinho e do papagaio...

(SCARLATTI 1946 : 198)

7 A expressio emploi significa o tipo de personagem que o actor pode representar com facilidade, pois
estd de acordo com as suas préprias caracteristicas pessoais.
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Nestes tempos, Francisco Ribeiro era ainda uma figura algo apagada e que se
apresentava sempre desempenhando papéis comicos e, em geral, sem posi¢do marcante
no evoluir do enredo. No entanto, a medida que nos aproximamos do final do periodo
agora em apreco, observa-se que lhe vao sendo atribuidas personagens com cada vez
maior importancia no desenvolvimento da accdo dramética e que o actor vai ganhando
direito a posicdo de maior destaque na publicidade dos especticulos (como por

exemplo ao desempenhar Pantaledo em A Fidalga de Arronches em Marco de 1939).

2.2.2. A conquista de um lugar ao sol: 1939-1944

Mais uma vez de volta da habitual temporada com o Teatro do Povo (a quarta),
Francisco Ribeiro apresentou-se pela primeira vez como encenador no teatro ligeiro.
Foi o empresdrio Anténio Macedo que lhe deu tal oportunidade no Teatro Variedades.
A escolha recaiu sobre mais uma peca espanhola, O Padre Piedade, de Carlos
Arniches, num espectdculo no qual o entdo novel encenador representou também o
protagonista.

Esta comédia — que a correspondéncia com a empresa Anténio Macedo parece
sugerir ter sido escolha de Francisco Ribeiro — conjuga situagdes engragadas com um
certo sentimentalismo e alguma intencdo moralizadora, uma combinacdo a que
Francisco Ribeiro recorreu pelo menos até ao inicio dos anos 50, como foi o caso, em
1943, de O Zé Pequeno, alids do mesmo autor castelhano e até n’Os Comediantes de
Lisboa, de O menino Quim e Trés rapazes e uma rapariga.

Vale a pena analisar a troca de correspondéncia entre Francisco Ribeiro e Alberto
Barbosa®® a propésito dos preparativos para levar A cena O Padre Piedade e recebidas
por Francisco Ribeiro, constantes do espdlio a guarda do Museu Nacional do Teatro e

em parte j4 referida por Graca dos Santos (SANTOS 2004: 208-210). Esta

38 Alberto Barbosa foi um proficuo co-autor de revistas. De entre os seus varios sucessos, destacam-se O
31 (1913), Agua-pé (1927), Arre, burro! (1936) e Alto ld com o charuto! (1945). Foi também autor de
operetas, tradutor e adaptador de vdrios textos para o teatro ligeiro, alguns deles citados neste trabalho,
como Ama e senhora, de Leandro Navarro e A. Torrado, O padre Piedade, de Carlos Arniches e Branca
por fora e rosa por dentro, de E. Jardiel Poncela. Colaborou também no argumento e didlogo dos filmes
A cangdo de Lisboa (1933), de Cotinelli Telmo, Maria Papoila (1937), de Leitdo de Barros e Capas
negras (1947), de A. Miranda.

Alberto Barbosa foi também empresdrio e é nessa qualidade que aqui se dirige a Francisco Ribeiro. Tal
como no momento a que diz respeito esta troca de correspondéncia, este, também jornalista, associou-se
vérias vezes ao empresario Anténio Macedo, explorando espagos teatrais como o Teatro Joaquim de
Almeida no Rato (1926) o Teatro Politeama (1932) ou o Maria Vitdria (1923 e, novamente, a partir de
1937).
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correspondéncia ¢ muito elucidativa quanto as formas de produgdo do teatro comercial
agora em estudo. Em primeiro lugar, na carta de 17 de Agosto de 1939, deve notar-se a
naturalidade com que o especticulo € tratado como um negdcio e a pressao para que o
mesmo estreie o mais cedo possivel, encurtando ao méximo o tempo de preparacao e
submetendo os artistas a um intenso trabalho (sublinhe-se, no entanto, que o
espectidculo s6 estreou quase um més depois da data abaixo indicada por Alberto

Barbosa):

Estou entusiasmadissimo com este negdcio por todos os motivos: pela esperanca que tenho no
resultado comercial e pelo prazer que se me proporcionou de ser ttil e agraddvel ao meu amigo.
[...] Como a empresa pde o madximo empenho em ter ji o teatro aberto em 1 de Outubro, era da
maior urgéncia a chegada dos artistas o mais cedo possivel, a ver se, com os ensaios de dia e de

noite, farfamos o milagre de por a peca, de 22 ou 23 de Setembro a 1 de Outubro.”

E muito interessante notar num destes documentos*” a relagdo que se estabelecia
entre empresérios e alguns censores no sentido de fazer aprovar as pecas. E verdade
que O Padre Piedade nao era um texto audacioso mas, tratando-se da histéria de uma
rapariga solteira «desonrada» por um rapaz que a abandona gravida, poderia levantar
alguns problemas. O excerto seguinte ndo faz sendo corroborar a ideia de qudo
aleatdria poderia ser esta pratica e de como, também ela, pelo menos nesta fase, estava

sujeita ao proverbial sistema portugués de «cunhas»:

Censura — Estd tudo bem encaminhado. A peca vai parar as maos do nosso Figueirinhas e é

41
quanto basta para estarmos descansados.

Francisco Ribeiro permaneceu na popular sala do Parque Mayer apenas até
Marc¢o de 1940, momento em que abandonou as lides teatrais para integrar o elenco de
mais um filme propagandistico realizado pelo seu irmao, O feitico do Império. Nao
sem antes ter integrado o elenco da comédia O pai Paulino, ao lado da consagrada

Maria Matos. Fernando Lopes Graga teceu dura critica a este espectdculo, por ser

* Carta de Alberto Barbosa dirigida a Francisco Ribeiro de 17 de Agosto de 1939

(PT/MNT/FR/196946).
0 Trata-se da carta de Anténio Barbosa dirigida a Francisco Ribeiro datada de 23 de Agosto de 1939
(PT/MNT/FR/196948).
*' Carta de Alberto Barbosa dirigida a Francisco Ribeiro datada de 7 de Setembro de 1939
(PT/MNT/FR/196949).
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paradigma do mau teatro que se apresentava em Portugal e pelo desbaratar do talento

de grandes actores a quem atribuia também a sua quota-parte de responsabilidade:

O pai Paulino, em cena no Teatro Variedades, ndo mereceria a pena que a critica dela se
ocupasse, ndo fora o facto, bastante lamentavel, de vermos dois artistas de tdo grandes faculdades
histriénicas, como sdo Maria Matos e Anténio Silva, capazes indiscutivelmente, de fazer teatro
sério, mesmo dentro do teatro para rir, desperdicar ou, melhor, abandalhar (perdoem-nos a
violéncia do termo) o seu enorme talento, representando pegas a que nio cabe outro qualificativo

sendo o de auténticas palhacadas (GRACA 1945: 173)

No periodo estival de 1940, Francisco Ribeiro cumpriu aquela que seria a ultima
época da sua primeira fase no Teatro do Povo. Deve notar-se aqui que, para além de
outras razdes que serdao adiante referidas, o director artistico do «teatrinho de Salazar»
abandonou aqui as suas fun¢des, num momento em que atingia maior notoriedade nos
palcos populares.

Entre o final de 1940 e o primeiro semestre de 1941, Francisco Ribeiro
representou trés operetas, sendo co-autor de uma delas, mas também dois dramas (A
primeira Legido e a reposicao de Grades Floridas) e duas comédias. Nestas ultimas
esteve ao lado de actores como Aura Abranches (A tia Francisca), Antonio Silva e
Madalena Sotto (O anjo da guarda).

Depois de uma consideravel auséncia de cerca de 8 meses — durante os quais
rodou os filmes O pai tirano e O pdtio das cantigas — Francisco Ribeiro regressou
entdo para se manter como primeira figura de cartaz durante tempo consideravel.
Ressalte-se a Obvia relacdo entre a experiéncia cinematografica € o0 maior
protagonismo conquistado no tablado. Deve sublinhar-se igualmente que, a partir deste
momento, Francisco Ribeiro come¢a mesmo a ser apresentado como chamariz para o

publico tal como o demonstram os antncios abaixo apresentados:
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No primeiro semestre de 1943, Ribeirinho associou-se a Erico Braga e a Irene

Isidro para com eles explorar, no Teatro da Trindade, algum do repertério da extinta

Companhia Lucilia Simdes - Erico Braga, representando aqui também personagens

38



principais. Com estes dois actores, Francisco Ribeiro encenou e protagonizou ainda a
jé referida comédia de fundo moral O Zé Pequeno com significativo sucesso.

Antes da aventura d’Os Comediantes de Lisboa, Francisco Ribeiro juntou-se
ainda a actriz Madalena Sotto para com ela ocupar o palco do Teatro Apolo a partir do
final de 43 e ao longo de todo o primeiro semestre de 44. Foi neste periodo que
encenou a comédia Branca por fora e rosa por dentro, que merecera referéncia no
capitulo 3.

Assim, até 1944, a figura em apreco surgiu por vdrias vezes como actor principal
em palcos do Parque Mayer, do Avenida ou do Apolo, empresariados por Anténio
Macedo, José Loureiro e Piero, passando periodicamente por uma das salas de
espectdculo do Porto para a habitual fournée das companhias lisboetas a esta cidade.

Nesta fase de protagonismo de Francisco Ribeiro, a comédia é maioritariamente o
tipo de repertdrio representado, encontrando-se dentro deste género trés tipos de textos.
O primeiro, tal como ja ficou também assinalado no ponto anterior, diz respeito ao
filao das pecas ja testadas e que ja tinham passado pelo crivo do publico, tal como
Cama, mesa e roupa lavada, estreada no Porto em 1922, com Chaby Pinheiro a frente
do elenco (tendo alids a peca sido especialmente escrita para este actor); O Pido das
Nicas, levada a cena em 1923 e protagonizada por Nascimento Fernandes; ou ainda O
Cabo Elisio apresentada com o titulo Jorge Cadete (1928) com Hortense Luz como
primeira figura, repetindo esta, em 1940, o mesmo papel. Estes exemplos de reprises
poderiam continuar*’. Outra tendéncia também anteriormente identificada é o recurso
frequente ao alforge da dramaturgia espanhola contemporinea. E, de facto, com estas
pecas que se ird encontrar Francisco Ribeiro a frente do elenco e como encenador de
Padre Piedade, O pobre contente ou O Zé Pequeno. Os originais portugueses, escritos
a pensar num determinado publico e num determinado conjunto de actores, fizeram
também parte do repertorio desta fase da vida de Francisco Ribeiro, embora nio de
forma significativa. Tal € o caso de O Troca-Tintas, de Arnaldo Leite e Campos
Monteiro ou Rompia a manhd, de Vasco Mendonga Alves.

Ao caricter essencialmente mediocre e repetitivo deste repertério respondia a
critica com tom distraido e algo benevolente, como se pode ler no seguinte trecho do

colaborador d’O Século a prop6sito de A Tia Francisca:

*2 Com efeito, por exemplo, O sabdo n° 13 ¢ O homem das 5 horas fizeram parte do repertério das
companhias encabecgadas por Lucilia Simdes, respectivamente em 1930 (Teatro da Trindade) e em 1926
e na época 1935-36 (Teatro do Ginasio).
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[...] uma pecinha alegre, movimentada, sauddvel, que deixa o publico bem disposto, entretendo
sem recorrer a grandes voos de imaginagdo.

M.S. «Teatro Avenida» in O Século (17/01/41)

Mas a critica registava também desagrado, por vezes, como se 1€ no tom furioso

de Luiz Forjaz Trigueiros a propésito de O pido das Nicas:

[...] essa vergonhosa pochade que se chamou em tempos Cabega do turco, disfarcada agora com
o titulo O pido das Nicas e que o Variedades inventou para esconder a falta de originais.
[...] O pido das Nicas é do pior que tenho visto, gracas a Deus.

(TRIGUEIROS 1947 : 172-173)

Ainda sobre o carécter repetitivo dos espectdculos e o decorrente cansaco da
critica, refere Costa Ferreira a respeito do momento em que se inicia como critico
teatral, aos vinte e cinco anos de idade (situando-se, portanto, esta experiéncia no

momento agora em apreco - 1943):

Com Lelo Portela em O Sol, eu combinei s6 criticar aquilo que me parecesse ttil. E evidente que
se eu fosse criticar todas as pegas do repertério da Companhia Maria Matos eu acabaria como o
doido de Gogol a repetir sempre a mesma coisa, sem conseguir alterar o objectivo fundamental da

ilustre empresaria: ganhar dinheiro. (FERREIRA 1985: 218)

Ao desejo de comédia por parte do publico respondiam os empresirios com
textos de ficil assimilacdo e que garantissem receitas de bilheteira. Esta op¢do era
repudiada por alguns criticos, tais como Luis Forjaz Trigueiros, ja anteriormente citado

a propésito de O pido das Nicas e que escreveu mais a frente no mesmo texto:

Mau gosto a quanto obrigas! O que € preciso € fazer rir o piblico. Convencionou-se que sem uma
gargalhada idiota ou um riso alvar ndo hé teatro que possa cobrir o seu deficit permanente.

(TRIGUEIROS 1947: 174)

Volta a sublinhar-se que o teatro era neste periodo sobretudo um negdcio que
tinha de dar lucro, ou pelo menos, nao dar prejuizo. Por isso, para além de o repertério
ter de condescender com os gostos do publico e ndo criar problemas a nivel da

Censura, era necessdrio rentabilizar a0 maximo 0s espagos teatrais, actores € outros
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profissionais. E assim que o ritmo dos espectéculos se verifica apertado, especialmente
para o teatro de revista e para a comédia ligeira. Em geral, para o periodo agora
estudado, um espectaculo podia ser visto 7 dias por semana, com duas sessdes a noite
as quais se acrescentava, no domingo, também uma matiné. Semelhante ritmo tinha
inevitavelmente reflexos sobre a qualidade dos espectaculos, que sairia naturalmente
diminuida. A presenca de um especticulo em cartaz dependia significativamente da
recepcao do publico. A revista, em particular, podia permanecer mais de um ano em
palco e aproximar-se das 200 representacdes, ou ser imediatamente retirada por o
publico nao ter acorrido da forma esperada. Assim que um espectaculo se aproximava
do final da carreira, o empresério tinha obrigatoriamente de ter outro preparado. Ao
percorrer cerca de 15 anos de noticias e publicidade teatral, observa-se que os
adiamentos das estreias eram constantes, podendo a premiere ser adiada 4 vezes, como
foi o caso, por exemplo, da revista O melhor do mundo, posta em cena no Variedades
em Julho de 1946. Tal significava que os espectdculos nem sempre tinham o tempo de
preparacdo necessdrio antes de serem apresentados ao publico. Assim o ilustra José

Gamboa :

[...] assiste-se a representacdes em que a nota mais saliente, por vezes, € o enervamento dos
intérpretes causado pela falta de tempo para, ao menos, terem decorado aquelas palavras que o
publico ja ouviu antecipadamente varias vezes pela voz do ponto — durante pausas forgadas e
siléncios de recurso, que as caracteristicas psicoldgicas das personagens e as gradagdes emotivas
do didlogo nem sempre admitem, falseando o desempenho e amputando-o logicamente da sua

primacial finalidade sugestiva. (GAMBOA 1949: §82)

A aceitacdo das regras do jogo por parte dos artistas decorria, em parte, da
precariedade em que viviam as gentes do teatro, ao que se acrescentava o medo de uma

velhice desvalida®’.

* E verdade que o Sindicato Nacional dos Artistas Teatrais foi fundado em 1938, sendo nele a inscrigdo
obrigatéria para quem quisesse exercer uma profissdo no mundo do teatro. Se é verdade que este
organismo tinha a obrigacdo de propiciar alguma protec¢do aos seus associados, € igualmente verdade
que as queixas constantes em quase todos os livros de memorias consultados para todo o longo periodo
que se sucede a sua criagdo revelam que tal protec¢do ndo seria tdo efectiva como os seus estatutos
fariam, a partida, esperar. Queixas em torno da ineficicia do sindicato encontram-se, por exemplo, em
José Gamboa (GAMBOA 1949: 93-110) Por sua vez, Aura Abranches expde quao dificil foi a sua mae
obter a reforma enquanto artista de teatro na primeira metade dos anos 40 (ABRANCHES 1947: 433-
434)
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223.E preciso viver: 1948-1955

A primeira fase da aventura d’Os Comediantes de Lisboa terminou, como se
verd, em Abril de 1947, depois da fraca recep¢ao do publico a grande montagem que
representou O caddver vivo, a que se seguiu uma curta itinerancia do agrupamento por
Setibal e Alcobaca. No segundo semestre desse ano, Francisco Ribeiro regressou ao
teatro de revista, fazendo no final do mesmo a sua terceira e ultima incursio como
encenador no teatro do Centro Universitario da Mocidade Portuguesa. Até ao final de
1948, Os Comediantes de Lisboa voltaram a juntar-se. No entanto, o agrupamento ja
nao gozava da satde dos primeiros trés anos de vida e foi assim que Francisco Ribeiro
regressou as lides do teatro mais comercial.

Depois de se encarregar da direc¢do artistica da revista O melhor do mundo,
Francisco Ribeiro jogou a cartada brasileira, tal como tantos outros colegas faziam
desde o século anterior*.

Quanto a comédia ligeira, s6 em Novembro de 1949 se voltard a encontra-lo ao
lado de Maria Matos, Vasco Santana e Antonio Silva, como actor € encenador de mais
um espectaculo baseado num texto espanhol contemporaneo, Quem manda sdo elas, de
Carlos Llopis.

No final de 1950, definitivamente terminada a exploracdo d’Os Comediantes de
Lisboa, Francisco Ribeiro langou-se num novo empreendimento: uma sociedade com
os actores Antonio Silva, Laura Alves, Irene Isidro, Barroso Lopes e Carlos Alves, que
explorou o Teatro Apolo durante um ano (de Novembro de 1950 a Novembro de
1951). Este conjunto de actores pds em cena sobretudo teatro de revista, mas também
uma comédia de que Francisco Ribeiro foi também co-autor, A grande mina. Esta

sociedade poderd ter sido criada como reaccdo 2 faléncia do empresdrio Piero ¥, que

* Pouco se sabe sobre esta digressio de Francisco Ribeiro ao Brasil. H4 todavia conhecimento que
integrou uma companhia da empresa de Piero Bernandon e que apresentou a revista Alto ld com o
Charuto!, no Teatro Carlos Gomes no Rio de Janeiro com Anténio Silva, Jodo Villaret e Irene Isidro,
entre outros companheiros de cena. Francisco Ribeiro regressou a Portugal com a expectativa de voltar
ao Brasil para trabalhar com o jornalista, empresdrio e diplomata Pascoal Carlos Magno (1906-1980) no
Teatro do Estudante (segundo carta a guarda do Museu Nacional do Teatro — PT/MNT/FR/196871) o
que ndo chegou a acontecer.

* Piero Bernardon chegou a Portugal em 1929 e comegou por trabalhar como bailarino e coredgrafo do
teatro de revista. Foi o primeiro coordenador das varias componentes da revista (SANTOS 1978: 44 e
55) Com a morte do empresdrio Anténio Macedo assumiu a exploragdo das salas de espectaculo que
aquele tinha sob a sua algada. Em 1949 surgiu a noticia de que teria fugido para o estrangeiro por se
encontrar fortemente endividado. Com ele afastou-se também do nosso pais, ainda que temporariamente,
o talentoso cendgrafo Pinto de Campos que tinha colaborado com Piero entre 1934 e 1949. As
montagens de espectidculos da sua empresa, sobretudo no que ao teatro de revista diz respeito, eram
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tera deixado muitos artistas descontentes, endividados e sem trabalho. Alids, na critica
a A grande mina, Irene Isidro é apresentada como «agenciadora do espectiaculo». Na
mesma critica, Matos Sequeira considera que este espectaculo revelava um desejo de
renovacgao que, no entanto, nao se concretizou™®.

Entretanto, Ribeirinho surgiu também como «director artistico» (€ assim que €
referido na publicidade) da comédia De braco dado (outro €xito em Espanha e na
América Latina), protagonizada por Artur Semedo e Maria Lalande.

No Verdo de 1951, Francisco Ribeiro foi convidado por um grupo de jovens
actores para encenar mais uma comédia, desta feita Os novos patroes, de Paul Nivoix.
Este colectivo, que nascera da iniciativa de Costa Ferreira e de Armando Cortez,

procurou também o repertdrio de ficil aceitacdo junto do publico burgués:

...passei a colaborar na busca da peca. Tratava-se de encontrar uma comédia moderna, de bom
nivel, mas que agradasse ao publico burgués (noutro nem sequer se podia pensar).

(FERREIRA 1985: 300)

D’Os seis novos fizeram parte os actores Costa Ferreira, Fernanda Borsatti,
Maria Emilia Baptista, Joaquim Rosa, Armando Cortez e Pizani Burnay, quase todos
alunos do Conservatorio, tendo os dois dltimos ja trabalhado com Francisco Ribeiro no
Teatro do Centro Universitario da Mocidade Portuguesa.

E nos moldes do actor-empresdrio e do sistema de vedetas que vai surgir em 1952
a Companhia de Comédias Vasco Santana. E possivel que esta companhia tenha sido
uma reac¢do a faléncia de Piero, ou ainda uma forma de por a prova e tirar partido dos
talentos da familia Santana (para além de Vasco Santana, o seu filho Henrique também
encenava e representava; e José Manuel Santana colaborava na cenografia). Francisco
Ribeiro fard parte desta companhia entre Junho de 1952 e Maio de 1954. O
agrupamento apresentava como reclamo primeiro o nome de Vasco Santana, ao qual se
associavam outros profissionais da comédia como Hortense Luz, Costinha e a actriz
Maria Lalande, que fazia aqui mais uma das suas incursdes na comédia. Este
agrupamento actuou sobretudo em Lisboa, mas fez também importantes fournées pela
provincia ndo apenas no Verdo e uma marcante digressdo estival pela Madeira e pelos

Acores (1953).

frequentemente muito aparatosas. Tal como Anténio Macedo, foi um dos grandes empregadores da
classe teatral no periodo em estudo.
% Matos Sequeira «Representacdes: Apolo» in O Século (07/10/51).
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Para além de Henrique Santana, a companhia deu ainda ensejo a alguns jovens
actores de pisarem o palco. Foi o caso de Maria Helena Matos, Rogério Paulo e Artur
Semedo. O repertério compds-se de comédias francesas contemporaneas, como O
amor perfeito, de Jean Guiton, e as tradicionais reprises que constituiram o grosso dos
espectdculos levados a cena®’.

Este agrupamento correspondeu a uma fase crepuscular da carreira de Vasco
Santana, a um certo cansaco e esgotamento dos seus recursos como cémico e da
prépria comédia tal como ela era apresentada nos palcos portugueses (TRINDADE
2008: 137). E porém verdade que deu a este actor a oportunidade de representar papéis
um pouco fora do seu emploi, tais como Armando Porel em O amor perfeito (um
homem que sofreu uma desilusdo sentimental) e Beverley em O caso Barton (o astuto
e experiente investigador que esclarece o caso policial que é a base do argumento do
especticulo), mantendo sempre, nao obstante, uma dimensao comica.

Na Companhia de Comédias Vasco Santana, Francisco Ribeiro foi apenas actor e
nem sempre desempenhou papéis principais. O protagonismo foi-lhe oferecido em
Andam maridos no ar, Os irmdos Meireles, O pato e O homem da massa.

A leitura da critica confirma a desconfianca em relacdo a ideia de que, apesar de
a estrela da companhia se encontrar numa fase ja um pouco decadente, a representacao
se sobrepunha aos textos. Isto era uma realidade para quase todos os elementos das
Companhia, mas sobretudo para os mais experientes, entre os quais se encontrava

Francisco Ribeiro. Comentava Matos Sequeira a propdsito de O amor perfeito:

Os trés actos da comédia [...] v€em-se e ouvem-se com agrado [...] acabam sem que os
espectadores tragam do teatro um ensinamento ou conselho prejudicial. O que fica a perdurar e se
mantém na lembrancga agraddvel, mais que o assunto, € a interpretacdo. E esta esteve ontem, no
Variedades, num plano alto.

M.S. «Representacdes: Teatro Variedades» in O Século (07/06/52)

*" Por exemplo, O Costa de Africa, ja tinha sido posto em cena com o titulo A greve geral pela
Companhia Rey Colaco-Robles Monteiro (em 1924 e 1938); Os irmdos Meireles ja fora apresentado
como O outro eu pela Companhia Rosas & Brasdo (em 1902) e pela Companhia Rey Colaco-Robles
Monteiro (em 1923, 1924, 195, 1942 e 1943); O caso Barton ja tinha sido protagonizada por Chaby
Pinheiro com o titulo O grande mdgico; com o mesmo actor a cabeca, também se representou O
patriota, crismado pela Companhia de Comédias Vasco Santana com o nome Andam maridos no ar, ou
ainda Trés rapazes e uma rapariga, estreada em 1950 na fase final d’Os Comediantes de Lisboa.

Na Companhia foram ainda representadas outras comédias recorrentes na cena portuguesa como O
Conde Bardo de Ernesto Rodrigues, Félix Bermudes e Jodo Bastos (por exemplo, apresentada em 1918
pela Companhia Aura Abranches — Chaby Pinheiro e pela Companhia Maria Matos - Mendonga de
Carvalho ou, em 1941 pela Companhia Rey Colago — Robles Monteiro, ou mesmo n’Os Comediantes de
Lisboa) e O pato de Feydeau (por exemplo, apresentada em 1921 pela Companhia Maria Matos —
Mendonga de Carvalho)
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2.3. A rua no palco: o teatro de revista

S6 nos pequenos palcos do Parque Mayer e
arredores, embora veladamente, o espectador pode
ouvir falar do seu quotidiano, das suas alegrias e
pressdes, daquilo que verdadeiramente lhe dizia
respeito. S na revista a comunicacgio se conseguiu e
até a linguagem cifrada, que exige sempre uma
cumplicidade, tornou mais intimo o didlogo actor-
espectador.

(SANTOS 1978: 53)

O teatro de revista, tal como evoluiu em Portugal, parece ter-se tornado um
fendmeno cultural especificamente nacional, embora de raiz francesa. A revista a
portuguesa era a rua no palco, coberta de fantasia, de espavento, ornada com um ou
outro quadro que langava um olhar para o passado — «passado revisto, revisitado,
revistado» (SARAIVA 1980: 39). Os textos da revista e os tipos criados pelos seus
autores e actores traziam o gosto familiar dos ditos e tiques, quantas vezes grosseiros,
que brotavam naturalmente nas ruas, nas casas de pasto, nos mercados e noutros
espacos de socializagdo. A espontaneidade e o facto de ser fiel reflexo da vida e dos
quotidianos populares e burgueses constituiram grandes trunfos deste género,
tornando-o um divertimento que o publico portugués (especialmente o da capital)
muito apreciava.

O comentario da actualidade e a brejeirice transformavam a revista numa espécie
de véalvula de escape. A este efeito catdrtico acrescentava-se um certo sabor de
libertinagem oferecido pela exibicdo de «frisos de lindas raparigas» que cantavam e
dangavam ao som de compassos de compositores experientes no género € sob a
orientacdo de coredgrafos e figurinistas competentes € criativos.

No entanto, apesar de ser o género teatral que foi, porventura, o que foi menos
castigado nas malhas da censura durante o Estado Novo, por via da utilizacdo de
codigos e da improvisacdo, também € verdade que, cerceado por esta, o teatro de
revista se ressentiu, no que respeita a producdo de textos: os temas comecaram a

. 4 - by . AL
repetir-se 5 as questdes politicas eram evitadas ou abordadas com prudéncia, e as

* A propésito da repeticdo de temas e processos da revista, cita-se Vitor Pavdo dos Santos: «Para 14 da
graca pesada, que € uma constante, do trocadilho de base sexual, sdo permanentes as piadas ao futebol, a
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férmulas eram sempre as mesmas. E verdade que podem ser observados, ao longo do
periodo de vida do Estado Novo, alguns (curtos) momentos de transigéncia, que foram
aproveitados pelos criadores®. Com estas limitacdes, a vitalidade e a capacidade de
atraccdo da revista tornaram-se especialmente devedoras dos seus aspectos mais
visuais, bem como do talento de actores, musicos, coredgrafos e bailarinos. No que
respeita a cenografia e figurinos deve assinalar-se, nos anos 20, a adop¢do de uma
estética modernista a partir das revistas Agua-pé e Sete e meio (ambas em 1927),
portanto inovadora e arrojada, que acompanhard amidde o género durante anos. No
final dos anos 40, esta necessidade de oferecer ao publico em visualidade e pompa
aquilo que ndo se lhe podia dar, como outrora, em acutilancia critica no plano politico
e social era bem clara para as gentes que se movimentam no meio teatral daquele
periodo, como clara era também a nog¢ao de que, por isso, a revista se tinha tornado um
espectaculo muitissimo dispendioso. Assim o ilustra uma pequena nota publicada na

coluna «Teatros» do jornal O Século:

O publico ja sabe que o bacalhau politico tem de ser temperado pela tabela dos racionamentos,
que o peixe da critica de costumes ndo pode levar picantes [...] O que vale é o arranjo da mesa, a
fantasia das decoracdes, a claridade dos séis acrobdticos e o efeito das luzes. Os que, porém, ddao
estas refeicdes, para que os convidados ndo lhes virem as costas de uma vez, tém de perder o
amor ao dinheiro, e ha repastozinho destes que custa centenas de contos em fantasmagorias.

«A comida predilecta» in O Século (09/07/48)

Deve porém sublinhar-se que esta €nfase colocada nos aspectos pldsticos do
espectaculo, conforme nota Matos Sequeira, ndo era apenas devedora do ambiente
repressivo que se vivia em Portugal, era também fruto de um tempo mais visual de

expressdo internacional e que decorria em boa parte da expansao do cinema:

Actualmente o publico, batida a revista pelo vento de Paris e da América, com girls e boys,
bailados que farte, mais visualidade do que critica, agitada pelo influxo do ecrd, ja ndo aceitaria o

velho molde. (SEQUEIRA 1947: 151)

volta a Portugal em bicicleta, ao mau funcionamento da CP, aos apertos nos transportes da Carris, a
carestia de vida, a subida das rendas de casa, aos buracos de Lisboa, aos filmes portugueses, aos cantores
de radio — e depois aos programas da TV — as sogras que chateiam, as mulheres que ja ndo interessam,
aos jogos sexuais, a homossexualidade, ao fado e a promog¢do fadistal, aos cabarets em voga, as
touradas, aos exageros da moda e a tantas outras coisas que o publico revisteiro conhece de cor. Mas,
com uma volta bem dada, ainda arrancam fartas gargalhadas». (SANTOS 1978: 53)

* Para o periodo estudado apenas se pode indicar o imediato pés-segunda guerra mundial enquanto
momento menos repressivo.
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Mas a postura dos autores da revista ndo era unicamente de critica ao regime (até
porque este tipo de critica, nos tempos que corriam, ainda que subtil, passava com
dificuldade pelo crivo da Comissdo de Censura). No mesmo especticulo em que se
faziam alusdes menos lisonjeiras ao governo, os mesmos autores arranjavam também
pretextos para fazer a sua apologia, para elogiar as virtudes do Presidente do Conselho,
ou para evocar valores do Estado Novo.

Pelo menos nos anos 30 e 40, nunca faltou publico a revista, também ela ligada a
uma certa boémia. Aquele era principalmente composto pela pequena e média
burguesia, mas deve referir-se que aos espectdculos assistiam também altas
personalidades. A propdsito do perfil do publico revisteiro, vale a pena apelar aqui a
um quadro apresentado por Laura Alves na revista ‘Td bem ou ndo ‘ta! (1947),
«Madame Radar»’’, no qual a actriz se dirigia a espectadores mais ou menos
conhecidos sentados na plateia declamando versos previamente escritos e a eles
destinados. Através destes versos, que foram remetidos a Comissdo de Censura,
verifica-se que entre a assisténcia se encontrava muita gente ligada ao mundo do
espectaculo (ndo exclusivamente ligeiro) como actores, fadistas, toureiros, empresarios
teatrais e o proprio director do Teatro de S. Carlos. Faziam também parte do publico
revisteiro jornalistas, médicos conhecidos, pequenos e grandes empresarios,
arquitectos, realizadores de cinema, banqueiros, militares e escritores, para além da
responsével da Cruz Vermelha Portuguesa®. Acerca desta mescla social que era o
publico da revista e do Parque Mayer, espaco onde se apresentaram grande parte das
revistas do periodo em estudo, escrevem Anténio Osério (salvaguardando este, no
entanto, mais a frente no texto citado, que uma certa intelectualidade ndo apreciava o

género) e Daniel Melo:

Divertimento popular, esclarecem os especialistas, e com certa razdo, porque a revista,

espectaculo perfeitamente acessivel, como que desvanece classes e distingdes sociais.

% Depois de vérias apresentacdes, este quadro acabaré por ser proibido pela Comissdo de Censura.

>! Podem mencionar-se concretamente alguns nomes: entre os actores e fadistas encontravam-se Maria
Matos, Herminia Silva, Maria Olguim, Mild, Leonor Maia, Lucilia Simdes, Nascimento Fernandes,
Carlos Santos, Alves da Cunha, Curado Ribeiro, Amélia Rodrigues, Robles Monteiro, Costinha; entre os
escritores, Adolfo Simdes Miiller; entre os jornalistas, Artur Agostinho e os directores de O Século e do
Didrio de Noticias; realizadores de cinema como Henrique Santos e Augusto Fraga. Os banqueiros
estavam também presentes: Alvaro Vilela e Ricardo Espirito Santo; e mencione-se também o almirante
Gago Coutinho (sendo estes tltimos ja referidos por Beatriz Costa nas suas memdrias como
apreciadores de teatro de revista) e ainda o arquitecto Radl Lino. A responsdvel da Cruz Vermelha
Portuguesa, uma senhora da sociedade era a D. Olga Morais Sarmento.

Processo SNI/DGE para a revista‘Td bem ou ndo ‘ta (PT-TT/SNI/DGE/1/3586)
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(OSORIO 1965: 170)

O publico em geral contribuiu, sobretudo no passado, para lhe conferir um ambiente mais
popular, juntando o pessoal da noite, as gentes remediadas e as abastadas na busca de diversdo e
convivio, os artistas e trabalhadores dos especticulos, os intelectuais e jornalistas, etc. Num
passado ainda recente, o Parque Mayer era passagem obrigatéria para qualquer portugués vindo

da provincia e a procura de diversdo. (MELO 2003: 49)

Se nas camadas mais elevadas da sociedade a imagem do Parque Mayer e do
teatro de revista nio era, de um modo geral, agraddvel, tinham no entanto, também ali,
espaco e género, como ja antes se aludiu, os seus admiradores. Assim o ilustra Beatriz

Costa, referindo-se a Mary Espirito Santo:

Quando entrei naquele saldo da Rua de S. Domingos a Lapa, o espanto principalmente das
senhoras, foi geral. D. Mary percebeu o gelo que me esperava por vir do Parque Mayer para
aquele ambiente de gente nascida em lengdis de linho e, tomando-me pela mao num gesto biblico,

que s6 Cristo teve hd dois mil anos, girou comigo de senhora em senhora! (COSTA 1981: 17)

Por outro lado, o Parque Mayer e a revista em si eram referidos por parte
substancial da intelectualidade portuguesa de forma pouco elogiosa. Contudo, essa
intelectualidade, de uma forma ou de outra, aqui e ali, também reconhecia o caricter
tantas vezes genuino e quase instintivo deste género teatral’>.

E interessante sublinhar que alguns dos actores portugueses que interpretaram
papéis revisteiros nas décadas de 30, 40 e ainda 50 — e que, segundo Luiz Francisco
Rebello, o fizeram quase todos com maior ou menor frequéncia (REBELLO 1984:
147) — tinham os seus momentos de desdém pelo género. Assim o testemunha, por
exemplo, Beatriz Costa referindo-se a si propria nos anos 20 e 30, enquanto estrela do

Parque Mayer, como uma rapariga ignorante:

32 Nas suas memdrias, Luiz Francisco Rebello aponta duas referéncias do teatro portugués que, tal como
ele, olharam em certos momentos com deferéncia para o teatro de revista: Eduardo Scarlatti e Anténio
Pedro (REBELLO: 2004, p. 46) A estas men¢des podem acrescentar-se mais trés que vale a pena referir
pela relevancia dos nomes, embora surjam num contexto de critica mais ou menos pejorativa ao género e
a sua preponderancia nos cartazes de especticulos lisboetas, e seja relativamente suave o modo com que
s@o sublinhados alguns aspectos positivos do teatro de revista. Tais notas, ainda que breves, sdo escritas
pela pena de Manuela Porto, Lopes Graca e Jodo Pedro de Andrade (PORTO 1946: 13, GRACA 1945:
65 ¢ ANDRADE 1947: 154).
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[...] Teria sido mais util continuar agarrada ao Eca de Queirds, ao Miguel Torga [...]. Sem eles,
sem a sua ajuda, eu continuaria a ser aquela actriz que cantou o Burrié e o Cochicho. (COSTA

1981: 93)

Mais expressivo € ainda o exemplo que se segue de um quadro da revista escrito
por Francisco Ribeiro e Anténio Lopes Ribeiro, para Irene Isidro, destinada ao
Carnaval de 1948 dos Comediantes de Lisboa. Nesta revista, Pdra a fita!, a
personagem Marlene (Dietrich?)™ aborda nos seguintes termos a simultaneamente
«chique e popular» artista (SANTOS 1978: 129), transmitindo a ideia de que, para se

ser «actriz a valer», seria preciso deixar a revista e o Parque Mayer :

Irene / Tu queres deixar a revista / E fazias muito bem / Irene / Ao teu talento de artista / E o que

te convém / Irene / Veras que tudo € diferente / Féra do Parque Mayer / Irene / Vais mostrar a
| 54

toda a gente / Que és uma actriz a valer

Convém reforcar a ideia de que os actores eram uma forca enorme no teatro de
revista e que parte do sucesso desta dependia deles. Cabe aqui, pois, referéncia especial
aos actores que o publico tanto apreciava e acarinhava, ao seu génio, a sua capacidade
de comunicacdo e a naturalidade com que representavam, o que lhes permitia
ultrapassar repetidamente as limitacdes impostas pela Comissdo de Censura ou
camuflar a mediocridade dos textos, tal como acontecia na comédia ligeira. Citem-se a

este propdsito Armando Martins e Arnaldo Saraiva:

Deve acentuar-se que os nossos actores de revista representam e falam com uma naturalidade
desconhecida no teatro declamado, sabendo tirar efeitos de riso ou emog¢do por processos que este

ultimo ignora. (MARTINS [1951]: 48)

O éxito de uma revista depende em boa parte dos seus actores. [...] Eles conseguem transfigurar
textos extremamente banais ou sem graga nenhuma; eles fazem por vezes o papel de one man
show: tdo depressa monologam e dialogam (se necessdrio com o préprio piiblico) como cantam,
assobiam, dancam, mimam, tocam (sete instrumentos), fazem acrobacias: fazem trinta por uma

linha. (SARAIVA 1980: 51)

> Em 1933, Irene Isidro recriou no palco do Teatro Variedades a personagem Marlene Dietrich na
revista Pernas ao léu, e é tendo isso em conta que parece fazer sentido o quadro de que € retirado o
excerto apresentado.

> Processo SNIDGE Pdra a fita: show para o carnaval no Trindade (1950), n°® 5 B
(PT/TT/SNI/DGE/1/3999).
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Na constru¢do dos tipos da revista, muito ficava entregue a criatividade e a
iniciativa do proprio actor. Do conjunto de actores companheiros de Francisco Ribeiro,
realca-se aqui Beatriz Costa enquanto cultora do improviso, de uma certa liberdade do
actor na representacdo e mesmo da criacdo das personagens, como o atestam as suas
memoérias™, que relembram também idénticas tropelias de outros actores, como por
exemplo, de Joaquim Prata (COSTA 1977: 61). Este talento revertia também a favor da
comunica¢do com o publico, num jogo de cumplicidades no qual também entravam os
autores dos textos de sabor popular e linguagem metaforica.

Porém, apesar do talento de todos os seus intervenientes e do investimento no seu
aspecto visual, a revista foi perdendo for¢ca, em virtude ndo apenas da accdo limitadora
da censura, mas também de mudancas sociais e histéricas, como a concorréncia de
outros divertimentos, ou ainda devido ao volume e ritmo de producao dos espectaculos
e 2 falta de novos autores e compositores’’.

Apesar de ter sobrevivido até hoje, o género tornou-se, pois, repetitivo € nunca
chegou uma renovacdo capaz de resgatar o entusiasmo e a empatia outrora
naturalmente conquistados ao publico. Assim o lamentava Beatriz Costa pouco antes

do 25 de Abril:

O género mantém-se com as caracteristicas dos anos 30. As mesmas gracas sdo agora
apresentadas com creme chantilly... As saloias, as varinas, os garotos dos jornais, o Zé-Povinho, o
marujo, o funciondrio publico, o pederasta e a bisbilhoteira fazem parte da receita dos autores, por
pouco mais lhes ser permitido. Quem se sentir a envelhecer e queira remogar vinte ou trinta anos,
vé4 ver uma das actuais revistas. Sai do teatro convencido que o tempo ndo funcionou... (COSTA

1975: 83)

% Por exemplo em Sem papas na lingua, Beatriz Costa relata que foi escolhida «para fazer traquinices
da [sua] especialidade» (COSTA 1975: 82-84). Em Quando os Vascos eram Santanas explica
claramente, antes de descrever um didlogo com o compere Santos Carvalho em Arre, Burro [1936],
«Ainda de improviso, que foi sempre o que de melhor dei ao piblico» (COSTA 1977 : 61) ou ainda em
Nos cornos da vida relembra que, na mesma revista, improvisou Pega-me ao colo e Por que é que o
queijo tem buracos, «frases que ndo eram dos autores, mas exclusivamente da minha lavra e que muito
contribuiram para o éxito do espectaculo» (COSTA 1984 : 126).

%% Acerca do desgaste da revista escreve Vitor Pavdo dos Santos a propésito de autores e compositores:
«Escassa dizia de nomes, agrupados em vdrias parcerias, que asseguram um produgdo continua,
repetindo-se necessariamente. Também no plano musical a situagdo € semelhante. Embora se
evidenciem compositores com cangdes muito inspiradas, como Raul Portela, Raul Ferrdo e Frederico
Valério, a produgdo geral ¢ fraca e apressada. E nem podia ser de outro modo. Pois se s6 na década de
40, Raul Ferrdo colabora na musica de 38 revistas!» (SANTOS 1979: 55). Idéntica ideia serd defendida
por Luiz Francisco Rebello (REBELLO 1985: 130).
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2.3.1. Francisco Ribeiro e o teatro de revista

Ao longo dos 19 anos em questdo, foram apenas onze as revistas em que
Francisco Ribeiro participou, observando-se também neste territério a conquista de
uma crescente importancia, granjeada através da sua polivaléncia e competéncia como
actor cdmico, bem como da sua progressiva afirmacdo enquanto encenador apoiado, tal
como noutras variantes do seu trabalho teatral, por conceituados cendgrafos e
figurinistas.

Nos anos 30, apesar da censura, a revista vivia ainda uma fase gloriosa: em
1936 estreara a famosa revista Arre, burro, na qual Beatriz Costa teve um dos seus
momentos altos, ao lado de Vasco Santana e Anténio Silva, a qual se seguiram Pega-
me ao colo e Sempre em pé (ambas em 1938) e, pelo meio, em 1937, regista-se o
sucesso de Olaré quem brinca, com Mirita Casimiro. Este fulgor manteve-se ainda
durante uma boa parte dos anos 40, entrando o género em declinio a partir do final
dessa década. Com efeito, nos anos 30, as estreias revisteiras atingiram o seu nimero
mais elevado (122), verificando-se uma acentuada quebra nos anos 40 (77) (SANTOS
1978: 53).

No inicio do ano de 1936, Francisco Ribeiro colaborou como actor na
Companhia Maria das Neves na revista Anima-te...Zé!, estreada em 1935 e que atingiu,
a 15 de Fevereiro, as 180 representacoes. Nesta revista, Ribeirinho era ainda um jovem
actor de 24 anos ao lado de nomes sonantes como os cabecas de cartaz Maria das
Neves e o eterno compere Carlos Leal, dos experientes Costinha, Luisa Durdo e Teresa
Gomes. Jovens eram também os promissores Mirita Casimiro, que se estreara no ano
anterior naquela mesma sala, e Eugénio Salvador.

Depois da temporada com Palmira Bastos, Francisco Ribeiro permaneceu no
Teatro da Trindade para participar na revista fantasia Agua vai! (1937), contracenando
com Beatriz Costa. Nesta revista, Francisco Ribeiro, embora nido fosse dos artistas com
maior destaque em cartaz (tais honras contemplavam entdo Beatriz Costa e Erico
Braga), merecia ja uma referéncia que o evidenciava na publicidade publicada nos

jornais:

O fantasista comico de admirdveis recursos, em papéis optimistas, um optimo intérprete.

O Século (31/03/37)
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S6 cerca de cinco anos depois seria possivel voltar a encontrar Francisco Ribeiro
no teatro de revista, embora ainda apenas como actor no grande sucesso Voz do povo,
mas ja com direito a igual destaque relativamente aos outros cabecas de cartaz:
Herminia Silva, Costinha e Santos Carvalho. Nesta revista, o bailarino e coredgrafo
Piero tem grande destaque, aparecendo como «realizador» da revista. Passado um ano,
encontrar-se-a a figura em apreco em Cantiga da rua, estreada no popular Teatro
Maria Vitéria em Agosto de 1943, ao lado de Vasco Santana e de Mirita Casimiro. Tal
como em Voz do povo, Francisco Ribeiro ndo seguiu a carreira desta revista até ao fim
quando ela rumou ao Porto para cumprir uma tournée, desta vez no Teatro Carlos
Alberto. Sera na revista A Romaria, estreada em Dezembro do mesmo ano no Teatro
Apolo, que Francisco Ribeiro terd surgido pela primeira vez anunciado como
encenador deste género teatral. Esta revista, de curta duragdo em cartaz (uns escassos
18 dias), poucos registos deixou que permitam caracterizar o seu trabalho.

Sensivelmente 4 anos depois, e apds o revés d’Os Comediantes de Lisboa,
Francisco Ribeiro regressou i revista com os companheiros Laura Alves, Alvaro
Pereira e Jodo Villaret. Piero era entdo o empresario que sucedera a Anténio Macedo e
novamente aparecia como «realizador» da revista Td bem ou ndo td?, estreada em 7 de
Setembro de 1947 no Teatro Avenida. Esta revista impressionou pelo brilho da
montagem da dupla Piero e Pinto de Campos e tornou-se mais conhecida por ter sido
neste espectaculo que Jodo Villaret interpretou pela primeira vez o seu Fado falado.
Foi também a referida dupla que pds de pé a revista O melhor do mundo, na qual
Francisco Ribeiro participou numa primeira fase no Verdo de 1948.

No inicio dos anos 50, iniciou-se uma época mais rica quanto a participacao de
Francisco Ribeiro no teatro de revista, embora este periodo corresponda, tal como se
mencionou, a uma fase ja algo decadente do género, ao qual também nao foi estranho o
desaparecimento do ousado Piero e do seu talentoso companheiro Pinto de Campos a
qual ja se aludiu no ponto anterior. Também ai ficou mencionado o facto de a faléncia
do empresdrio ter deixado vdrios artistas sem trabalho, tendo sido essa a razdo que
levou Francisco Ribeiro a criar uma sociedade artistica com os seus companheiros
Antonio Silva, Barroso Lopes, Laura Alves, Irene Isidro e Carlos Alves, atrds da qual
surgiu pela primeira vez Vasco Morgado enquanto produtor (pelo menos, para os
primeiros espectdculos). Neste projecto, Ribeirinho desempenhou vdrias funcdes

dentro do espectaculo: autor, encenador, actor e empresario, sempre em sociedade com
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os outros colegas. Para tras ficaram as revistas escritas, encenadas e interpretadas para
as breves brincadeiras de Carnaval d’Os Comediantes de Lisboa.

A primeira revista do periodo agora em apreco, Enquanto houver Santo Antonio,
insuflou uma suave aragem de renovagdo na cena portuguesa revisteira, mais uma vez
devido sobretudo ao investimento feito nos aspectos visuais®’. Tal é sublinhado por

Gustavo de Matos Sequeira:

A revista difere bastante das que estamos habituados a ver e, salvo duas ou trés insisténcias a
notas ji muito nossas conhecidas pode dizer-se que Enquanto houver Santo Anténio leva a
bandeirinha no cortejo das revistas que se tém apresentado ultimamente em Lisboa. [...]

A nota porém da revista que merece ser posta em maior altura € a do bom gosto do guarda-roupa,
que fugiu a inestética uniformidade e cor dos trajos e nos defendeu da contemplagdo de plasticas
que ja ndo interessam; e, ainda, a do bom estilo dos artistas cendgrafos que colaboraram na revista
e nos brindaram com alguns taldes de cenografia moderna e de apurado sentido artistico.

M. S. «Representagdes» in O Século (18/11/50)

Relativamente a Sociedade Artistica do Apolo, Luiz Francisco Rebello considera
mesmo ter sido a concep¢do plastica destas revistas a grande responsadvel pelo seu
sucesso (REBELLO 1985 : 132).

A ideia, a qual ja anteriormente, mais que uma vez, se aludiu, de que as revistas
se haviam tornado muito devedoras da sua dimensdo pldstica, para compensar o

enfraquecimento do seu cardcter contestatdrio intrinseco, € claramente posta em

evidéncia na critica de Gustavo de Matos Sequeira a revista Agora é que ela vai boa!:

Agora é que ela vai boa! [...] é uma revista feita a moderna, o que equivale a dizer que tem de se
pedir & montagem o que ndo deixam que se diga em palavras, isto €, o interesse para o publico.

M. S. «Representagdes» in O Século (14/12/51)

Contudo, ndo obstante este investimento na componente visual das revistas que
trazia alguma inovagao, no que a publicidade dizia respeito, os mentores da Sociedade
Artistica apelavam a todos os clichés habituais do género para chamar publico. Atente-

se ao excerto de um antincio de jornal para o espectaculo Aguenta-te, Zé! :

37 Considera-se suave, uma vez que o grande salto na inovagdo pldstica da revista, tal como ja foi
referido anteriormente, fora dado antes, nos anos 20 a partir de Sete e Meio e nas década seguinte,
sobretudo com Piero e Pinto de Campos.
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E que em Aguenta-te Z¢! ha de tudo o melhor que se pode imaginar neste género de espectaculo :
mulheres, luz, musica, alegria, muita graca e imprevistos, colorido, movimento, lindas cangdes

[...]
«No Apolo o grande cartaz de Lisboa: a revista Aguenta-te Zé» in O Século (12/05/51)

A ultima revista em que Francisco Ribeiro participou no periodo estudado foi
Aqui é Portugal (1954-1955). Neste projecto, que € langado primeiramente no Porto no
final de 1954 e que em 1955 serd posto em cena em Lisboa, Ribeirinho serd
empresdrio, autor, encenador e actor. Salienta-se que Aqui é Portugal, no que ao texto
concerne, pode ser considerada uma revista de alguma forma j4d anacrénica pela sua
talvez excessiva aproximacao aos valores do regime, especialmente no que diz respeito
a defesa do dominio portugués em Goa™. E interessante realcar que este espectéculo,
com «certo cheiro a bafio», se situa entre a experiéncia da dltima fase do Teatro do
Povo e o arranque do Teatro Nacional Popular, iniciativas inspiradas (especialmente a
primeira) na experiéncia teatral de Jean Vilar na Franca democratica. Para esta revista
Francisco Ribeiro convidou, alids, dois jovens actores que o haviam seguido na
aventura do Teatro do Povo: Canto e Castro e Fernando Gusmao. Esta coincidéncia no
tempo de duas formas de estar no teatro algo dispares, politica, social e culturalmente,
ndo deixa de revelar, pelos menos aparentemente, alguma incoeréncia que vale a pena
sublinhar.

Por outro lado, nos seus aspectos mais exteriores, Aqui ¢ Portugal procurou
acertar o passo com um novo tempo, chamando a participar no elenco, ainda que
temporariamente, algumas vedetas internacionais. Este espectaculo reflectiu também
uma outra realidade, perfeitamente previsivel: em meados dos anos 50, os actores-
estrela ja ndo eram exactamente os mesmos com que Ribeirinho contracenara no inicio
da sua carreira. Embora Francisco Ribeiro tivesse tido a seu lado Mirita Casimiro na
ultima apari¢do antes de esta se ausentar longamente do Pais, indo para o Brasil, teve
entdo como companheiros e cabecas de cartaz nomes novos e, porventura ja nao tao
sonantes como aqueles a quem outrora se tinha juntado: Max, Le6nia Mendes e Mimi
Gaspar.

Como autor, Francisco Ribeiro colaborou na escrita das quatro revistas em que

participou no periodo em questdo: Enquanto houver Santo Antonio, Aguenta-te, Zé!,

8 verdade que no inicio dos anos 50, tal como ficou anteriormente assinalado, o discurso em torno dos
ideais do Estado Novo recobrou intensidade, o que também aconteceu em meados da mesma década
devido a contestaciio da presenga portuguesa nos territérios indianos e africanos. Mas é também verdade
que uma nova geragao se afirmava para quem estes valores estavam cada vez mais distantes.
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Agora é que ela vai boa! (embora nestas o seu nome nio aparega no programasg) e
Aqui é Portugal! Nas duas primeiras revistas, formou parceria com Carlos Lopes e
Santos Braga; na terceira, com Fernando Santos e Almeida Amaral e, na udltima,
novamente com Fernando Santos e com Abreu de Sousa.

Qualquer um destes quatro textos segue os moldes da revista ja apontados por
varios autores aos quais se recorreu no intuito de tecer breves consideracdes a
propésito desta vertente da actividade artistica de Francisco Ribeiro®.

Um dos «ingredientes» da escrita de teatro de revista € a constru¢ao do comico
baseado na linguagem. Tal como nota Michel Corvin, este tipo de comicidade sé é
possivel com a cumplicidade do publico que, com as suas caracteristicas sociais e
culturais, deve estar apto a captar os signos enviados do palco (CORVIN 1994 : 182).

Assim, o recurso a trocadilhos é constante, sendo estes repetidos até a exaustao

no conjunto dos textos:

Z¢é — Ai, Rosinha, acode ao teu patrdosinho, que eu tenho aqui um grande galo!
Rosa — Eu vim cd para casa para tratar da cozinha, ndo foi para tratar do galinheiro.
Z¢ — O Rosa, nio sejas tirana!

Agora é que ela vai boa! — Quadro «Fantoches» o1

Z¢€ Quixote — Nunca ! Um Quixote nunca foge! Inda que o reduzam a «Quixote» do lixo!...

Aguenta-te Zé! — Fala do compére ©

Por outro lado, inclus@do de personagens estrangeiras que criam adicionais

oportunidades para a constru¢do de trocadilhos é também um recurso habitual:

Barroso — Ah! Vinhos! Com que estdo as mademdéseis também gostam de bicéques ! (Faz com o
polegar sinal de beber)

Marika - Ia!

Barroso - Pois hi! E digo-le mais; se as madamas empinarem dois baldes no costeiro da travessa
da Palha, comecam a tomar-lhe o gosto e, é garantido que va@o para casa de gatas.

Mary — Gats?! Oh! No! Mim ndo gostar de gatas!

A referéncia a Francisco Ribeiro como autor estd inscrita nos processos dos textos das revistas
Enquanto houver Santo Antonio, Aguenta-te Zé! e Agora é que ela vai boa, a guarda da Torre do Tombo
e no Museu Nacional do Teatro.

% Os autores que identificam estes clichés sdo Luiz Francisco Rebello, Vitor Pavdo dos Santos, Anténio
Osoério e Arnaldo Saraiva referidos na bibliografia. Para além destes autores a consulta de outros textos
de revista em que Francisco Ribeiro participou permitem identificar alguns padrdes recorrentes.

%! Processo do SNI/DGE para a revista Agora é que ela vai boa (1951) (PT/TT/SNI/DGE/14337)

62 Processo do SNI/DGE para Aguenta Zé (1951) (PT/SNI/DGE/1/4178)
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Agora é que ela vai boa! — Quadro «As congressistas do vinho»

A imita¢do da linguagem popular com a inclusdao de palavras ditas de forma
errada (sublinhadas, alids, pelos proprios autores) constitui outra caracteristica dos

textos da revista:
Antdo ndo era justo que, no fim da Volta, se tivessem feito uma grande festa de hominage aos
directores da corrida?! Juntavam-se todos muito juntinhos e... nem eram precisos discursos...
Convidavam-me a mim.. e.. ah, rapazes! Nem queiram saber com que sastisfacio eu les dava o
prémio!

Agora é que ela vai boa! — Quadro «Varre-feiras»

Casimiro — O D. Alzira! Alembra-se daquela freguesa que honte le arrematou o saldo de bizugos
em fim de estacdo?
Alzira — Atdo ndo me alembro! Foi a mesma que comprou ao seu patrdo dois quilos de

intreposto!

Agora € que ela vai boa! — «Quadro de rua»

Outro recurso da linguagem comica revisteira € a inversdo. Aqui, em particular,
ilustra-se a ideia de que como uma no¢do grandiosa se transforma imediatamente em

algo mesquinho e prosaico:

Chefe — Os portugueses sempre foram grandes descobridores!

Z¢ — Foram e ainda sdo! Descobriram maneira de andar pendurados nos eléctricos para ndo pagar
bilhete! Descobriram a loteria popular, para o povinho gastar menos dinheiro, mas em
compensagdo os prémios sdo de via reduzida! [...]

Enquanto houver Santo Antonio... — Aditamentos — Didlogo que se segue ao quadro «Ferndo

Copos»

O caréacter subliminar das mensagens politicas, eréticas ou mesmo pornograficas,
alcancado com o recurso constante a metdforas e alegorias, constitui outro dos tragcos

distintivos da revista também presente nos textos agora analisados:

Maria da Alegria — Eu acho as criancas encantadoras com as suas brincadeiras ingénuas: o eixo,
o botdo...

Guarda — Estdo sempre a mudar de brinquedos. Umas vezes, s querem jogar o pido; outras
vezes, dd-lhes a mania do berlinde... Olhe, aqui hd tempos, deu-lhes a febre dos papagaios.
Apareceram para ai papagaios de todas as cores! Comecaram-lhes a dar guita...A dar guita...eles

aproveitaram a aragem... E eu cd para comigo: brinquem, brinquem...que se o tempo muda, vdo
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ver que lhes sai cdra a brincadeira! Parece que adivinhava! Levantou-se uma ventania tdo grande,
. , . , . . 3
que alguns papagaios foram parér para as bandas do Areeiro e até partiram uma data de vidros!®

Agora é que ela vai boa! — Quadro «O guarda do jardim»

Criada — Devem ser os médicos. Tenho fé que desta vez acertam com o remédio que a ha-de
salvar. Verd que depois da conferéncia lhe dao alta.

D. Paz — Ai ! nem me fales em conferéncia de Yalta que daf para cd é que os meus sofrimentos se
agravaram.

(As outras personagens deste quadro sdo: Dr. da Mula Ruca, Dr. Américo e Dr. Inglés)®

Aguenta-te Zé! — Quadro «A boa Paz»

Verde Gaio — Crédo! Que horror! Se ndo fosse o Verde Gaio como é que se havia de mostrar o
nosso folclore no estrangeiro?

Rabela — O nosso, virgula! Eu, o meu, nem ao meu homem amostrei. S6 a parteira é que m’o viu,
e foi a nascenca, quando eu era anjinha.

Aqui é Portugal - Quadro «Verde Gaio» ©°

No que diz respeito as tematicas, as cenas bairristas com a possibilidade de
inclusdao de diversos tipos populares, as tradicionais desavencas, as referéncias as
preferéncias futebolisticas fazem também parte dos elementos identitarios da revista

igualmente presentes nos textos analisados:

Arsénio — Troca-tintas, eu?! Eu, Arsénio Aguas, socio numero 924619 do meu querido Benfica,
que € o melhor do Mundo!?

Quim — O melhor do mundo...Deixa-me rir...Ah...ah...ah!...

Arsénio — Se calhar o seu é melhor... O Picheleira...!

Simplicio — Entdo, visinhos, juizo...O socego € tdo bonito!...

Berta — Qual soc€go? Quem é que pode viver em socégo com as mds creagdes desta ordindria
aqui do lado?

Joana — Ordindria?!... Vocé chama-me ordindria?... (tenta saltar para a rua) Sua delambida...Salte
cd para fora que eu até a estrafégo... Era melhor que fosse pagar a contribuicdo da sua
casa...Caloteiral!...

Agora € que ela vai boa! — Quadro «Compre a sua casa»

53 Presume-me que esta fala encerre a referéncia aos movimentos de oposi¢io ao regime, nomeadamente
a oposi¢do que se tornou mais notéria com a campanha para as elei¢des para a Assembleia Nacional
(1945) e para a Presidéncia da Republica (1948-49).

64 Referéncia 2 Conferéncia de Yalta (1945) que reuniu os chefes de estado de Inglaterra, Unido
Soviética e Estados Unidos e onde foi discutida a reorganizac¢io da Europa do pés-guerra.

% Processo do SNI/DGE para a revista Aqui é Portugal (1954) (PT/TT/SNI/DGE/1/4884).
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Quase sempre, as mulheres foram representadas na revista sob um prisma
machista. Foram frequentemente apresentadas enquanto mero objecto sexual nos
inimeros quadros em que actrizes, bailarinas, coristas surgiam seminuas, além de se
definirem amidde como seres pedinchdes, interesseiros, desleais, voliveis e pouco
inteligentes. Também nos textos em que Francisco Ribeiro participa tal traco se pode

encontrar:

Z¢ da Panca — Nio hd nada mais lindo do que a mulher!
Z¢ Quixote — O pior é terem as cabecinhas tdo leves como plumas. J4 14 dizia o outro na Opera
de S. Carlos — A dona é mobile...C’a pluma ao vento.

Aguenta-te Zé! - 4° aditamento

O que agora fica apontado pode ainda, por exemplo, ser ilustrado com o quadro
«Fantoches» da revista Agora é que ela vai boa!

Outra imagem do feminino também querida ao teatro de revista ¢ a da mulher
perdida, mas de bom coracao, sofredora, herdeira de personagens como a Severa ou a
Rosa Enjeitada, repetidamente parte integrante dos interlidios sentimentais por vezes
incluidos nos espectdculos de revista. Nos textos analisados, estas mulheres sdo
apresentadas quer em versao popular (no quadro «Maria da Luz» em Aguenta-te Zé!),
quer em versdo burguesa (no quadro «Duas mulheres», igualmente em Aguenta-te Zé!).

As referéncias elogiosas ao governo de Salazar e ao préprio estadista, a
cumplicidade com os valores base do regime, integraram também os textos co-escritos
por Francisco Ribeiro numa aproximacao ao idedrio estadonovista que foi também uma

realidade noutras fases da sua vida artistica e que serd abordado mais adiante.
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2.4. Sob uma ténue aura de Ferro : O Teatro do Povo (1936-1940)

2.4.1. O Secretariado de Propaganda Nacional e Anténio Ferro

O Teatro do Povo, do qual Francisco Ribeiro foi o primeiro director artistico,
era tutelado pelo Secretariado de Propaganda Nacional (SPN), dependendo este directa
e exclusivamente do Presidente do Conselho. Criado em 1933, num periodo em que o
regime procurava consolidar-se politica e ideologicamente, o SPN chamou a si uma
accdo de intervencao ideoldgica, de educagio civica e moralizadora com o objectivo de
legitimar e consolidar o poder instituido. A sua actividade concretizou-se em
iniciativas de propaganda — divulgando tradi¢des e grandes feitos patrios do passado e
do presente — e promovendo a ideologia do regime. O SPN tentou criar formas de
producdo cultural nacionais que, de alguma forma, se conformassem aos principios
ideoldgicos do Estado Novo.

A partir de 1939, o SPN passou também a coordenar o Turismo e, em 1941, a
Emissora Nacional.

A acgdo e a imagem do SPN — sobretudo até finais dos anos 40 — foram
particularmente devedoras da figura do seu director, Anténio Ferro.

Antes de assumir este cargo, aquele que viria a ser um homem da confianca de
Salazar, tinha sido jornalista, editor da revista Orpheu (1925), companheiro de
Fernando Pessoa e de Mario de Sa Carneiro, chefe de direc¢do de O Jornal e director
da revista llustracdo. Enquanto colaborou no Didrio de Noticias entrevistou altas
personalidades politicas (como Hitler, Mussolini e Primo de Rivera) e da literatura
(como Colette e Jean Cocteau). Naquele jornal, foram também marcantes as suas
entrevistas a Salazar, entdo Presidente do Conselho (1932). Nos anos 20, tinha feito
uma incursdo pelo teatro, escreveu a peca Mar Alto, que foi proibida em 1923, e foi
promotor do efémero projecto Teatro Novo.

Em 1933, Salazar atribuiu-lhe o cargo de director do SPN, organismo para o
qual Anténio Ferro, simultaneamente cosmopolita e nacionalista, convocou todo o seu
dinamismo, inventiva, conhecimentos e dotes de oratéria. O antigo jornalista via no
uso da cultura e da propaganda lugares importantes para a afirmacao e consolidacdo de
um poder politico conservador e autoritdrio que ele defendia e em que acreditava.

No ambito da actividade de Anténio Ferro no SPN, destacam-se concretizacdes

como as Comemoracdes Centendrias, o Grupo de Bailados Portugueses Verde Gaio, o
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cinema e as bibliotecas ambulantes, o Museu de Arte Popular em Belém e os prémios

literdrios, artisticos e cinematograficos.

2.4.2. O Teatro do Povo
2.4.2.1. Objectivos

Gente de Portugal! Gente da terra e do mar! Tudo isto foi
feito para te dizer que os teus governantes pensam em ti,
que Salazar mandou fazer este teatrinho para te dar (outros
virdo depois) com a mesma ternura com que te ofereceu o
pontelo sobre o riacho, tua velha aspira¢do, ou o marco
fontendrio, que te matou a séde.

Aqui tens o teu lindo teatro! Tem paciéncia que ele ja4 vem
ter contigo...V€ como o Estado Novo pensa em ti. Depois
da realidade, a poesia. Depois do «pdo nosso de cada dia» -

o sonho vosso de cada noite®®

O Teatro do Povo criado em 1936, foi, pois, mais uma iniciativa do SPN
destinada a intervir sobretudo junto das camadas populares®’.

No discurso de apresentacao do Teatro do Povo no Jardim da Estrela, em 15 de
Junho de 1936, Anténio Ferro recordou as origens plebeias do Teatro e como este se
tinha aristocracizado, afastando-se das plateias populares, pelo que caberia entdo ao
Estado Novo repor a ordem natural das coisas, devolvendo o teatro ao povo. Estas
palavras encerravam, entre outras, a ideia de que ndo se pretendia levar apenas
quaisquer espectdculos as massas, mas espectdculos nos quais estas se revissem, por
isso, fazia-se a apologia da simplicidade da qual aparentemente o teatro se havia
afastado. Anténio Ferro associava ainda a possibilidade do Teatro do Povo ao estado
corporativo, evocando o exemplo italiano. Destaca-se uma ideia que Anténio Ferro
repetiu também noutras ocasides: a de que s6 o Estado Novo se havia lembrado do

povo. Estas palavras sugeriam também a imagem de que o Teatro do Povo era uma

6 Excerto do discurso de Anténio Ferro na apresentagdo do primeiro espectdculo do Teatro do Povo em
15 de Junho de 1936 (FERRO 1950: 15)

%7 Deve notar-se que ja em 34 tinha sido feita uma experiéncia de teatro gratuito para as camadas
populares com a companhia Stichini - Lucilia Simdes — auditério Carlos Alberto - organizado pelo SNI
Representaram O sonho da madrugada de Vasco Mendonga Alves em 17 Margo 1934, com as
principais personagens representadas por Lucilia Simdes e Ilda Stichini - no espectdculo tomaram parte
o tenor Guilherme da Silva Kjolner e a Orquestra Odéon. J4 antes se tinham oferecido especticulos
gratuitos aos trabalhadores em Lisboa, Braga e Beja (Relatério para sua Ex* o Presidente do Conselho
sobre a viagem ao Porto, Braga, Viana do Castelo e Coimbra do chefe dos servigos internos datado de
25 de Marco de 1934 pelo chefe de servicos internos do SPN Artur Maciel (PT/AOS/CO/PC-12A/3)
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dadiva do regime — a intencdo era estreitar os lacos entre este e as classes populares
numa perspectiva paternalista. Era também enfatizada a ideia de omnipresenga,
especialmente proporcionada pela revelacdo da intencdo de o teatro ambulante do
Estado se dirigir «ao povoado mais bisonho, distante, ndo sei quantas léguas da
‘cedade’ ou da estacdo de caminho de ferro», ao «lugarejo perdido na cor da terra,
prega ou simples dobra na encosta...»".

Contudo, apesar de os discursos de Antonio Ferro parecerem justificar a criagdo
do Teatro do Povo por motivagdes puramente filantrépicas, a verdade é que o projecto
tinha designios claramente politicos e propagandisticos, tal como ja notou Graca dos

Santos (SANTOS 2004: 160-163), que se tornam muito evidentes com o estudo da sua

concretizacao.

2.4.2.2. Concretizacao

A semelhanca de outras iniciativas do Estado Novo, como a Mocidade
Portuguesa e a FNAT, também aqui os modelos nazi e fascista foram olhados com
atencdo. Porém, aparentemente por falta de verba, tais paradigmas foram postos de
parte. Assim o testemunha Anténio Ferro em relatério dirigido a Oliveira Salazar e

datado de 10 de Dezembro de 1936:

Postos de parte os modélos dos teatros ambulantes adoptados na Itdlia, Alemanha, etc.., porque a

verba de que se dispunha nio permitia imitar modélos caros, teve que se conceber um teatro sui

. . . 69
generis modesto e pouco dispendioso.

No entanto, independentemente das condicionantes financeiras evocadas no
excerto acima transcrito, seguramente ndo agradaria ao Presidente do Conselho a
grandeza esmagadora das experiéncias teatrais da Itdlia e da Alemanha. Estas ndo
convergiam para a sua «tentativa para adaptar o pais a sua natural e evidente modéstia»
(LOURENCO 2001: 33)

O Teatro do Povo foi, entdo, uma estrutura itinerante que reunia as condicoes

necessdrias para, por si sO, apresentar-se nos locais em que actuava. Para além do

%8 Jdem (FERRO 1950: 14)

% Relatério de Anténio Ferro em relatério dirigido a Oliveira Salazar e datado de 10 de Dezembro de
1936 (PT/TT/AOS/PC-12D/cx. 661, pt.7)

Nos dossiers de Anténio Ferro relativos ao Teatro do Povo a guarda da Torre do Tombo, compreende-se
que, numa fase de estudo preliminar, foi prestada especial aten¢do a experiéncia italiana do Carro de
Tespi, pois varios sdo os recortes de jornal que a ela reportam (PT/TT/SNI 8132, n° 485)
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palco, existia uma plateia com 300 lugares, sistema de som e de iluminacdo proprio,
camarins e cendrios. A equipa era constituida ndo s6 por actores, como também por
pessoal técnico (pessoal de cena, motoristas, auxiliares, etc...) que lhe garantiam
autonomia. O Teatro do Povo funcionava ao ar livre, essencialmente durante os meses

de Verao.

2.4.2.2.1. Definicdo da itinerancia

Pode dizer-se que a defini¢do dos itinerarios do Teatro do Povo revelava o
cardcter combativo, claramente programatico do projecto que contrariava o tom
desinteressado e filantrépico que o discurso oficial pretendia fazer passar. Recorde-se
que o periodo de actividade desta iniciativa, que aqui interessa, diz respeito a um
momento de afirmacdo do regime institucionalizado a partir da Constitui¢do de 1933
que é, simultaneamente, particularmente repressivo.

Assim, depois de o SPN definir os distritos que o Teatro do Povo iria visitar
cada ano, era solicitada a colaboragdo dos respectivos governadores civis. Em parte, o
critério para escolher os locais de representacdo prendia-se com questdes de estratégia
politica — as localidades escolhidas deveriam, pois, ser «centros onde politicamente
[fosse] conveniente actuar por este e outros processos de propaganda indirecta, centros
onde [fosse] conveniente servir a politica corporativa». Existia também, nos primeiros
anos do periodo em estudo a preocupagdo de incluir povoagdes que «ndo devem ser
grandes, onde ja [houvesse] teatro e cinema, mas sim centros de populacdo rural ou
industrial afastadas da civilizagéio»m.

A partir de 38, surgiu, na defini¢do do itinerdrio, a preocupacdo com as vias de
comunicacdo, sendo que, neste momento a caravana do Teatro do Povo ja se compunha
de «3 pesados camions» que passaram a 4 em 1940.

Em 1940, acrescentou-se um novo critério, as povoagdes ou aldeias deveriam ser
locais onde existissem organizagdes sindicais ou casas do povo. Partindo destas
células mais pequenas do sistema corporativo, certamente seria mais facil a angariacao

de publico’.

0 Ver, por exemplo, carta do SPN para o Governador do Distrito de Braganga (PT/MNT/TP 1937).
"!'Ver, por exemplo, oficio do SPN para o Governador Civil de Castelo Branco (PT/MNT/TP 1940).
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E necessdrio sublinhar que, aqui e ali, se sente na correspondéncia uma certa falta
de articulagdo entre as diversas entidades locais envolvidas’>.

Em anexo apresentam-se quadros que mostram os itinerdrios do Teatro do Povo
entre 1936 e 1940. Da andlise desses quadros pode inferir-se brevemente que, ao longo
dos 5 anos em foco, se insistiu sobretudo em terras raianas especialmente a sul
(Alentejo em 36, 37 e ainda 40) e extremo noroeste do pais (fronteira com a Galiza em
1939). Esta opcdo prendia-se com o receio relativamente ao possivel impacto que a
Guerra Civil de Espanha pudesse ter sobre estas populacdes. Tal € claramente exposto
no relatério do Delegado do SPN junto do Teatro do Povo (Luis Nunes da Silva)

dirigido a Anténio Ferro e datado de 12 de Novembro de 1936:

Na escolha do itinerdrio tive a preocupa¢do de actuar principalmente na regido fronteirica da

. . o e ~ . . 73
Espanha onde eram mais conhecidas as infiltragdes de doutrinas dissolventes.

As concentracdes de trabalhadores: mineiros, trabalhadores da industria e
construgdo, pescadores e camponeses foram outra preocupacgdo transversal a definicao
de itinerdrios’*. Para além destas razdes geograficas e sociais, o Teatro do Povo visou
também contactar comunidades de cidades de provincia e sedes de Concelho.

A verdade € que poucas ou nenhumas povoagdes verdadeiramente pequenas,
distantes e esquecidas foram visitadas pelo «teatrinho de Salazar», ao contrario do que

. ‘- . 75
os discursos de Antonio Ferro faziam esperar ™.

7 Desta falta de articulacdo faria eco alids Anténio Ferro no momento de fazer um balango da actividade
do SPN em geral, focando o individualismo dos servicos (FERRO 1950 : 17, 18). Existem exemplos de
situagdes em que, depois de o itinerdrio ter sido definido pelo Governador Civil, quando o Presidente da
Cémara, ou outro agente local, da terra a visitar é informado dos dias em que o Teatro do Povo vai
actuar, faz saber ao SPN quio desajustada é uma determinada representacdo numa data e/ou num local,
solicitando a sua alteracdo. (Ver, por exemplo, a carta do Comandante Distrital da Legido Portuguesa de
Setubal, datada de 12 de Julho de 1940, acerca da actuagdo do Teatro do Povo na Barragem de Pégo do
Altar, ou oficio do Presidente da Camara de Lagoa, acerca da actuac¢do do Teatro do Povo no Carvoeiro,
datada de 5 Agosto 1940 (MNT Teatro do Povo 1940), ou ainda oficio do Delegado do Insitituto
Nacional do Trabalho e Previdéncia dirigido ao SPN e datado de 26 Agosto de 1938 (PT/MNT/TP
1938).

7 Relatério do Delegado do SPN junto do Teatro do Povo (Luis Nunes da Silva) dirigido a Anténio
Ferro e datado de 12 de Novembro de 1936 (PT/TT/SNI 8132, n° 485).

™ Na sequéncia da legislacio publicada em 1933, desaparece em Portugal o sindicalismo e o
associativismo de classe livres. Mercé da forte perseguicdo e repressdo, as oposi¢des que actuavam no
universo dos trabalhadores (anarco-sindicalistas, comunistas), foram quase esmagadas até ao final da
década (ROSAS 1998 : 210-215). Iniciativas como o Teatro do Povo seriam tteis para amenizar a
imagem de um governo autoritdrio e opressivo.

7 Para além de questdes de estratégia politica, deve ser tido em conta que o Teatro do Povo necessitava
de transportar um palco (ainda que de dimensdes relativamente reduzidas), com todo o equipamento de
som e iluminacdo necessdrio, para além da plateia de 300 lugares sentados. Para tal integrava na sua
caravana «pesados e volumosos camions» que ndo transitariam facilmente pelos caminhos
frequentemente estreitos e sinuosos que levariam a pequenas aldeias distantes. Por outro lado, cedo se
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Entre 1936 e 1940 o Teatro do Povo visitou 172 povoacdes e deu 335

. 76
espectdculos .

2.4.2.2.2. Parceiros locais

Nao existindo delegacdes do SPN espalhadas pelo pais, este organismo teve de
se apoiar nas instituicdes locais para coordenar os especticulos do Teatro do Povo.
Também na relacdo com estas institui¢cdes se revela o cardcter eminentemente politico
e propagandistico do projecto.

Depois de, com o apoio dos governadores civis, ter sido definido o itinerario
para cada ano, o SPN emitia uma série de oficios para entidades locais, de forma a
garantir o sucesso dos espectaculos.

Os governadores civis e os delegados distritais do Instituto Nacional do
Trabalho e Previdéncia (INTP) eram envolvidos no sentido de providenciarem alguém
que proferisse um discurso de abertura. E possivel que do INTP também se esperasse a
angariacio de publico para o especticulo’’.

Aos presidentes de camara era solicitado apoio logistico para alojamento de
artistas e pessoal técnico do teatro, dava-se informacdo sobre as caracteristicas do
teatro, enviavam-se cartazes e programas dos espectdculos solicitando-se a sua
divulgacdo e, tal como aos delegados do INTP, pediam-se algumas palavras de
apresentacao.

Dos presidentes das Juntas de Freguesia desejava-se também que fosse feita a
divulgacdo dos espectdculos através da afixacdo de cartazes.

Outro parceiro local com o qual se contava para o sucesso dos espectidculos eram

os comandos distritais da Legido Portuguesa (LP)’®. Nao é possivel definir

chegou a conclusio de que o Teatro do Povo deveria actuar 2 vezes em cada terra, para rentabilizar o
esfor¢co de montagem e desmontagem do palco e plateia e para ndo esforcar demasiadamente os artistas.
Ora, numa pequena aldeia nfo se justificaria mais do que uma representacéo.

76 Existe entre os niimeros obtidos neste trabalho e as estatisticas do SPN, uma ligeira diferenca. Sendo
necessdrio tomar uma op¢ao, optou-se pelos nimeros do Secretariado. Os nimeros a que se chegou com
este trabalho sdo o resultado da construcido dos quadros que se apresentam em anexo e que partem da
correspondéncia oficial e de noticias de jornal, subsistindo algumas ddvidas quanto a alguns
espectaculos. Apenas a partir de 1940 existe um livro de contas com informagdo detalhada que permite
reconstituir os roteiros e nimero de espectdculos do Teatro do Povo com grande exactidao.

7 Assim o ilustra o seguinte excerto do oficio enviado pelo delegado deste instituto no Porto em 1 de
Setembro de 1939: «[...] foram tomadas as providéncias ao nosso alcance junto dos organismos
corporativos limitrofes das povoacdes em que se realizam os especticulos, no sentido da representacéo
numerosa dos seus associados aos especticulos que esse Secretariado promove». (PT/MNT/TP 1939).
A Legido Portuguesa, criada em 30/09/1936, como complemento da Mocidade Portuguesa, tinha, tal
como esta, uma inspirac@o fascista e era essencialmente uma milicia. O objectivo desta instituicio era o
de «organizar a resisténcia moral da Nag@o e cooperar na sua defesa contra os inimigos da Patria e da

64



exactamente o que era solicitado a este organismo. Através da correspondéncia

trocada ao longo de quatro anos, as mensagens, repetidas ao longo deste tempo sao :

[...] ordenar as instru¢des que achar convenientes’”

[...] dar aos nicleos locais da Legido Portuguesa as instrugdes que achar convenientes no sentido

de conseguir que esses especticulos resultem brilhantes *°

Perante o cardcter laconico desta informacdo podem fazer-se algumas
especulacdes, que ndo passam disso mesmo. Mas, tendo em conta a natureza da
organizagdo, uma das funcdes seria seguramente contribuir para manter a ordem entre
os espectadores, uma vez que as actuagdes do Teatro do Povo podiam dar origem a
grandes concentracdes de gente, terreno fértil para agitacdes, colocando assim em

e 1
causa o sucesso da 1n101at1va8 .

2.4.2.2.3. Antes do espectaculo...

Tal como nota Graca dos Santos, a propaganda sobrepunha-se a fei¢ao artistica
do projecto (SANTOS 2004 : 162, 167). E assim que, antes de dar inicio ao
espectidculo propriamente dito, algumas figuras locais dircursavam ou pronunciavam
algumas palavras de apresentacdo recordando que o Teatro do Povo se tratava de mais
uma benfeitoria do Estado Novo e de Salazar. O SPN dava mesmo indicacdes sobre

qual deveria ser o teor destas palavras:

N

[...] que alguém, na abertura de cada especticulo diga a assisténcia algumas palavras de
apresentacdo do Teatro, que sejam a explicac¢do da intencdo que teve Salazar ao levar as camadas

menos cultas e mais afastadas dos centros civilizados algumas nogdes de arte e beleza®

ordem social». Os membros da Legio Portuguesa recebiam instru¢do militar. Obedecendo ao governo,
a LP devia actuar sob as ordens das autoridades civis e militares que tivessem por funcdo manter a
ordem publica.

™ Formuldrio de oficio do SPN enviado aos comandos distritais da Legido Portuguesa (PT/MNT/TP
1938). Idéntica solicitagdo se fazia também aos governadores civis e delegados do Instituto Nacional do
Trabalho.

% Ibidem

1 Esta afirmacdo pode apenas ser corroborada por um unico documento, uma noticia do Didrio de
Coimbra de 27 Agosto de 1937 em que se informa, a propédsito da actuagdo do Teatro do Povo em
Tondela, que A Legido Portuguesa fez o policiamento correspondente. («O Teatro do Povo em Tondela»
in Didrio de Coimbra (27/08/1937).

82 Oficios enviados pelo SPN aos governadores civis de Braganca e Vila Real e Delegados do Insitituto
Nacional do Trabalho e Previdéncia de Vila Real, Braganca, Braga (PT/MNT/TP 1937)
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[...] pelo favor de dizer algumas palavras a assisténcia explicando a intengdo de SALAZAR ao

N ~ . . . 3
enviar s povoagdes distantes um pequeno teatro para distrair e educar o povo®

Este momento revestia-se, naturalmente, de grande importancia para que o Teatro
do Povo cumprisse a sua fungdo de veiculo de propaganda do regime, ndo se confiando
apenas ao espectaculo propriamente dito esse papel.

De notar que, nas estatisticas, do SPN84, a média de discursos por cada sessiao

do Teatro do Povo € superior ao nimero de especticulos:

ANO ESPECTACULOS POVOACOES DISCURSOS
1936 39 19 80
1937 73 35 112
1938 79 40 110
1939 62 37 95
1940 82 41 105

Existem alguns relatérios das actuacdes do Teatro do Povo para os anos de 1937
e 1938, elaborados por um funciondrio do SPN, Anténio Joaquim Tavares (o ponto da
companhia), nos quais a atencdo € dirigida sobretudo para os discursos, quem o0s
pronunciou e quais foram as suas ideias chave e ndo para o especticulo teatro
propriamente dito. Segundo estes documentos, estas prédicas terminavam sempre com
vivas a Salazar, Marechal Carmona, ao Estado Novo, e, por vezes, a Anténio Ferro.

A imprensa mais comprometida com o regime era frequentemente generosa na
descricao de tais oracdes e das reaccdes do publico atinentes. Sobre as udltimas, fica

apenas um exemplo ilustrativo escolhido entre os muitos que se poderiam citar:

Foram erguidos vivas calorosos a Portugal, Carmona, Salazar, «Legio Portuguesa», Secretariado
da Propaganda Nacional, Anténio Ferro, «Mocidade Portuguesa», etc.. Ouviram-se ainda
«Abaixo o comunismo» e «Abaixo a Magonaria».

Devido a manifestac@o de entusidstica, o espectdculo principiou um pouco mais tarde.

«0 Teatro do Povo em Fafe» in Didrio da Manhd (12/08/37)

Sublinha-se que, quer na imprensa periddica, quer nos relatérios do SPN, o

espaco concedido ao trabalho artistico € muitissimo menor, quando comparado com

8 Oficios enviados pelo SPN aos delegados do Instituto Nacional do Trabalho de Coimbra, Porto, Viana
do Castelo e Braga (PT/MNT/TP 1938).

8 Egtas estatisticas encontram-se em PT/MNT/TP 1937-38 Registo de ocorréncias, discursos, relatorios
e noticias sobre os espectdculos.
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aquele que é conferido aos discursos e as suas reacgdes, atestando a fei¢do, acima de

tudo, politica da iniciativa.

2.4.2.2.4. Repertério®

No que respeita ao teatro propriamente dito e concretamente a capacidade de
afeicoar o texto teatral aos enunciados do poder, fazendo dele uma arma de inculcacdo
ideolégica, o Teatro do Povo ndo foi especialmente bem sucedido, tal como ji
sublinhou Graga dos Santos (SANTOS 2004 : 174). Sem que o expediente dos prémios
tenha resultado de forma satisfatéria (o que espelharia a adesdo dos dramaturgos
nacionais ao idedrio estado-novista), o SPN viu-se obrigado a encomendar textos que
servissem os seus objectivos, dando origem tanto quanto foi possivel analisar, a um
repertério de qualidade duvidosa (poderia a criatividade dos dramaturgos desabrochar
dentro daqueles apertados limites?)*. O golpe de asa capaz de criar um produto
simultaneamente educativo, entendivel, politico, auto-identificativo, talvez tenha sido,
apesar de tudo, mais bem sucedido no cinema®’. No texto dramitico reflectiu-se o
problema que se observa para a criacdo literdria em geral para este periodo — o

caminho dos escritores e do regime nio convergiu, ao contrario do que aconteceu, por

% Ver tabela em anexo com repertério do Teatro do Povo entre 1936 e 1940.

8 Em 1937, o SPN lancou o Concurso de pegas para o Teatro do Povo, com a inten¢do de criar um
repertério especifico para a companhia. Basicamente, os originais deveriam «subordinar-se, com
fidelidade, aos principios morais e sociais do Estado Novo, por meio de formas simples», os autores
deveriam saber compatibilizar as pecas as caracteristicas de um teatro desmontdvel e com um palco de
reduzidas dimensdes, devendo «adoptar processos cénicos e sintéticos», havendo limitagdes também
para o nimero de personagens. Poderiam ser farsas, comédias ou dramas «de costumes ou de costumes
regionais».

O jiiri era constituido por 4 figuras ligadas as artes ou a critica e o Director do SPN, que s¢ interviria em
caso de empate.

No periodo estudado, os resultados dos concursos ndo foram animadores, sendo que em nenhum dos
quatro anos em aprego foi possivel atribuir a totalidade dos prémios (havia 6 a distribuir em cada ano) e,
em 7 pecas premiadas, apenas 3 subiram a cena.

Sobre este assunto escreveu Anténio Ferro, em carta a Salazar datada de Dezembro de 1937 : “Abriu-se
este ano concurso com prémios pecunidrios para pe¢as em um acto [...] apareceram mais de 40 pecas;
submetidas porém a aprecia¢do do juri, salvaram-se duas para que se ndo dissesse que se ndo dava o
prémio a ninguém — essas mesmo ndo chegaram a ser representadas” (PT/MNT/TP 1937-38 — Registo de
ocorréncias, discursos, relatorios e noticias sobre os espectdculos).

Em 1939, apenas uma peca venceu um prémio: Almas transviadas, de Vasco de Mendonca Alves e cujo
titulo foi posteriormente alterado para Ao peso da cruz.

As pecas vencedoras do concurso de 40 ndo seriam representadas no Teatro do Povo por a sua
montagem ser tecnicamente invidvel neste palco.

Percebe-se, assim, que uma parte das pecas que se afigura terem ido ao encontro da ac¢do moralizadora
e educativa desejada foram encomendadas e ndo vencedoras dos prémios. (Acerca dos prémios do
Teatro do Povo, ver tabela em anexo)

8 Por exemplo com A Revolugdo de Maio (1937) e com O feitico do Império (1940) de Anténio Lopes
Ribeiro
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exemplo, nas artes pldsticas (O 1992: 414). Quer dizer, a maioria dos criadores
literdrios parecia pouco disposta a popularizar o seu trabalho e a comprometé-lo com a
ideologia oficial®®. Com efeito, em 1937, num relatério destinado ao Presidente do

Conselho, Antonio Ferro lamentava:

A escolha de pecas para o Teatro do Povo tem sido o problema mais dificil de resolver desde
que o Teatro existe. Pelo cardcter simultaneamente politico, moralizador, educativo e artistico
que a ac¢do do teatro deve exercer junto das massas populares, as pecas néle representadas
devem ser sujeitas a rigorosa escolha. Temos ensaiado todos os processos para conseguir boas
pecas, mas os resultados néo t€m sido brilhantes. A pobreza do nosso meio artistico, criador do
Teatro — apesar dos incitamentos que tem recebido do SPN nesta modalidade da ‘politica do
espirito’ — tem-se revelado exuberantemente. [...]

Convidaram-se autores consagrados. Uns escusaram-se, outros nio responderam, acabando por
se aceitar duas pecas inferiores, feitas a pressa e entregues aos bocadinhos que ndo serviam
totalmente a politica do Teatro do Povo.

Vamos ensaiar &ste ano, outra vez, o concurso [...] para ver se é possivel evitar uma terceira

exibicdo de pecas estrangeiras traduzidas...”

E verdade que se produziram pecas que espelharam os valores ideoldgicos do

regime90

— como a importancia da familia, da pobreza honrada — e que faziam a
apologia do amor a Pétria, envoltas em moldura catélica, como, por exemplo Brasil, de
Armando Vieira Pinto, apresentada em 1937 ou Ao peso da cruz de Vasco de
Mendonca Alves, estreada em 1939. H4, também, numa parte das pecas analisadas,
uma quase obsessdo pelos costumes tradicionais que ligavam os tempos remotos ao
presente, numa ideia de continuidade do ser portugués e de estabilidade e conformismo
caras ao regime (como Ressurreicdo de Francisco Laje, apresentada em 1938, e
Portugal de Armando Vieira Pinto de 1940). O elogio da pureza da vida no campo, por
oposicdo a devassiddao da vida nas cidades, estd também presente em alguns textos,
como se pode ler em pecas como Quando canta o pintassilgo de Vasco de Mendonga

Alves, datada de 1937, ou o Auto da tentagdo, da autoria de Augusto Santa Rita e Luis

de Oliveira Guimaraes apresentada no ano das Comemoragdes Centendrias.

88 Segundo Rui Ramos, «A intelectualidade tradicional, fundamentalmente literdria, tornou-se uma
referéncia para as classes médias, mas nunca se reconciliou com as massas» e «A fixacdo em opinides
supostamente salazaristas [...] crescia conforme se descia na escala social. Era como se o Estado Novo
s6 pudesse contar com o povo» (RAMOS 1999: 289)

% Relatério de Anténio Ferro dirigido ao Presidente do Conselho, 1937 (PT/MNT/TP 1937-38 Registo
de ocorréncias, discursos, relatérios e noticias sobre os especticulos)

% Acerca dos pilares ideoldgicos e discurso propagandistico do Estado Novo v. ROSAS 1998: 258-262
e 01999: 18-24
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Encontra-se mesmo numa das pecas estudadas a preocupacdo de advertir os
espectadores contra os perigos do comunismo. O texto em questdo intitula-se Aleluia e
0 autor assina com o nome Manuel Maria. Trata-se de uma alegoria que, entre 1938 e
1940, teve presenca constante no repertorio do teatro itinerante do SPN. Do conjunto
consultado, é o texto que mais claramente (poderd mesmo dizer-se descaradamente)
tem um conteido politico e de evidente endoutrinacdo ideoldgica. Fica apenas um

excerto:

Peru: Cautela, Sr. Pombo-correio, ndo dé muita liberdade as suas azas...podem julgi-lo
comunista...

Pata : Abrentncio!

Pert : Assustou-se?

Pata : Nao, benzi-me

[.]

Galo : Prefiro a liberdade do meu cantinho para poder defendé-la do mundo todo’".

Também a critica reflecte a dificuldade que existia nesta empresa em criar pecas
em que o povo se revisse, que fossem simultaneamente educativas, entendiveis,
atractivas e, se possivel, divertidas, nas quais a mensagem politica passasse com
alguma subtileza. A imprensa periddica referia vérias vezes que quem escrevia estas
pecas ndo conhecia verdadeiramente o povo . Colocava-se ainda a questio da sua
exequibilidade num palco de pequenas dimensdes com as limitagdes técnicas inerentes
ao seu cardcter itinerante.

Armando Vieira Pinto foi o autor portugués mais representado no Teatro do
Povo no periodo estudado. Luiz Francisco Rebello escreve acerca deste jornalista de O
Século que «o melhor e o pior coabitavam na sua obra» (REBELLO 2004: 80).

O segundo autor mais representado foi Vasco de Mendonga Alves, cujas pecas,
de caracter realista, consideravelmente datadas, tinham intuitos morais. Os seus
trabalhos retratavam sobretudo o povo lisboeta e os seus maiores sucessos tinham sido

A conspiradora (1913) e O meu amor é traicoeiro (1935)93.

o Aleluia [Manuscrito] / Manuel Maria (MNT24D) . Relativamente a esta peca tornou-se dificil resistir
a colocar aqui a sua distribuicdo : O peru — Jodo Villaret; A pata - Amélia Pereira; O galo — Abilio
Alves; O pombo correio — Alfredo Ruas; A galinha — Maria Lalande; A raposa — Leonor d’Eca; O
coelho — Francisco Ribeiro

%2 Por exemplo acerca de Ressureicdo veja-se C.S. «Teatro do Povo : a inauguracdo da nova temporada»
in Didrio de Noticias 14/06/1938, esta opinido é corroborada por Emilia de Sousa Costa «O Teatro do
Povo» in Noticias de Lourenco Marques (16/06/1938) (PT/TT/ SNI 8123 n° 724). A inadequacdo do
repertério do Teatro do Povo aos seus principais destinatdrios seria também referida por José Gambda
no grosso volume A propdsito de teatro (GAMBOA 1949: 388-389)

% Vale a pena, no entanto, recordar que Vasco de Mendonga Alves foi, juntamente com Gino Saviotti e
Luiz Francisco Rebello, um dos fundadores do experimental Teatro Estidio do Salitre.

69



Mas o repertério dos primeiros 5 anos do Teatro do Povo evidencia também o
cosmopolitismo e o bom nivel cultural de alguns dos seus mentores (capaz, porém, de
descontraida convivéncia com expressoes artisticas menores). E assim, que, entre 1936
e 1940, acaba por ser Tchekov, com Um pedido de casamento e O urso, o autor mais
representado e mais constante no repertério, nao servindo obviamente as pecas em
questdo quaisquer intuitos politicos. Esta constancia dever-se-ia porventura ao €xito
destas pecas junto do pﬁbliC094 e a facilidade de montagem que ofereciam. Frisa-se
ainda que a apresentacdo de Um pedido de casamento, em 1936, foi a primeira
apresentacdo de Tchekov de que hé noticia em Portugal.

Entre os estrangeiros, outro autor assiduo no repertério a partir de 1938 foi
Maeterlink com [Interior. Tal ndo pode deixar de ser assinalado sem alguma
perplexidade, uma vez que esta peca, sendo uma reflexdo sobre a morte, parece um
pouco fora dos contornos que deveriam enquadrar as pecas do Teatro do Povo. Deve,
contudo, sublinhar-se que este autor fazia parte das relacdes pessoais de Antonio

Ferro™.

2.4.2.2.5. O elenco

Basicamente o elenco dos 5 primeiros anos do Teatro do Povo foi constituido
por actores do teatro ligeiro (sobretudo comédia e revista) : desde a veterana Amélia
Pereira, a jovem Laura Alves (que em 1939 tinha apenas 17 anos), passando por
Barroso Lopes, o companheiro de sempre de Francisco Ribeiro no que toca ao teatro de
cariz mais comercial e por Alfredo Ruas que sucedeu aquele no cargo de director
artistico do Teatro do Povo a partir de 1941.

Como mais adiante se verd, a estes actores, varios com importante tarimba
ganha em boa parte nos palcos do Parque Mayer, elogiava-se a naturalidade, que os
distanciava dos seus colegas do «teatro sério».

Mas em 1938, Francisco Ribeiro lograra fazer-se acompanhar de dois actores
do teatro declamado, Maria Lalande e Jodo Villaret que entdo pertenciam ao elenco da

Companhia Rey Colago Robles Monteiro. Deve, no entanto, notar-se que estes dois

% Nos poucos relatérios que ddo alguma ideia do que terd sido a reacgdo do piiblico nos primeiros anos
do Teatro do Povo, as referéncias mais frequentemente encontradas e que revelam o seu agrado sdo as
que se referem as pecas de Tcheckov. (MNT Teatro do Povo: 1937-1938 : registo de ocorréncias,
relatdrios e noticias sobre espectdculos)

% A relacdo de Anténio Ferro e Fernanda de Castro com o casal Maeterlink encontra-se referida ao
longo das memdrias de Fernanda de Castro (CASTRO 1986 : 280-281 e CASTRO 1988 : 9)
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artistas, de resto muito presentes na vida de Francisco Ribeiro, demonstraram ao longo
da sua carreira assinaldvel versatilidade, especialmente Jodo Villaret, também ele, em

anos seguintes com diversas incursdes no teatro de revista e na comédia ligeira.

2.4.2.3. Recepcao

E infelizmente dificil com a documentacdo disponivel, fazer um retrato
exaustivo das condi¢cdes de comparéncia aos espectaculos e sua recepcdo nos primeiros
cinco anos do Teatro do Povo. Dos relatérios didrios que, como se sabe, eram
solicitados, apenas os de 1937 e 1938, escritos pelo ponto Anténio Joaquim Tavares,
foram até agora encontrados.

Compreende-se que a presenca do teatro itinerante do SPN, seria sempre um
acontecimento, porventura, semelhante ao de uma feira ou romaria.

Mas fica também a ideia de que a assisténcia aos espectaculos nem sempre seria
espontéinea, especialmente quando aqueles eram dirigidos a massas de trabalhadores. E
0 que se passa em Vila Nova de Ourém em Junho de 1938, com os operarios da
empresa Tomaz da Cruz & Filhos®®.

Enfim, considera-se que a assisténcia aos espectaculos seria livre para uns e
obrigatéria para outros, havendo situacdes em que as diversas autoridades ndo
conseguiam ultrapassar a ma vontade que existia em relacdo a iniciativa
governamental, também ela sujeita a um certo oportunismo por parte da oposicdo ao
regime. Disso € testemunha um dos escassos relatérios de Francisco Ribeiro chegados
até nos relativamente a episodios ocorridos em Avis em 1938 e que serdo mencionados
mais adiante.

E certo que, para alguns espectadores, o Teatro do Povo, significou a primeira e
Unica vez que viram teatro na vida. Assim o ilustra um apontamento do relatdrio

relativo a um dos espectaculos de Figueird dos Vinhos em Junho de 1938:

Nota curiosa: Na assisténcia estavam vdrias pessoas que nunca viram teatro nem cinema; uma

. P . . ~ 2 7
mulherzinha pasmadissima ao ver os artistas perguntou : «Mas aquilo sdo pessoas como nés?!»’

% Este exemplo de assisténcia coerciva aos espectéculos do Teatro do Povo é testemunhado por carta do
Delegado do INTP ao director do SPN, datada de 5 de Julho de 1938 (PT/MNT/TP 1938-1939).

%7 Relatério relativo aos espectdculos do Teatro do Povo em Figueiré dos Vinhos (06/38) (PT/MNT/TP
1937-38 Registo de ocorréncias, discursos, relatérios e noticias sobre os especticulos)
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O riso, associado as comédias e farsas representadas, frequentemente reportado
nos relatérios mencionados, era, esse sim, espontaneo, funcionando o Teatro do Povo
como um escape. Seria também este o tipo de repertério com que a grande parte da

companhia se sentia mais a vontade.

2.4.3. Francisco Ribeiro e o Teatro do Povo

A proximidade do irmdo, Anténio Lopes Ribeiro, a Anténio Ferro foi
seguramente um factor determinante para a escolha de tdo jovem artista, como era
entdo Francisco Ribeiro (que em 1936 tinha apenas com 24 anos), para director
artistico e encenador do Teatro do Povo, fun¢es nas quais ndo tinha entdo qualquer
experiéncia.

Enquanto director artistico do Teatro do Povo na sua primeira fase, Francisco
Ribeiro participou também na selec¢do do repertério. No entanto, a excepcao dos
classicos do teatro portugués O monologo do vaqueiro ou Auto da visitacdo de Gil
Vicente e trés episddios de O Alfageme de Santarém de Almeida Garrett arranjados por
si préprio, ndo € possivel indicar que outras pecas do repertério terdo sido escolhidas
por Ribeirinho™.

Tanto quanto € possivel saber, o Teatro do Povo foi, pois, a primeira experiéncia
de Francisco Ribeiro enquanto director artistico e encenador de uma companhia. No
desempenho destas fungdes e também no periodo fundador do projecto, desde logo se
revela um bom conhecedor da produgdo teatral ao elaborar um plano que intitulou
Elementos para a apreciacdo da mais conveniente exploracdo do Teatro do Povo
organizado pelo SPN*’. Com efeito, aqui demonstra ja uma boa capacidade de planear
e de organizar uma companhia, pensando em miultiplos pormenores e antecipando
problemas, evidenciando também uma assinaldvel capacidade de perspectivar custos,
caracteristicas que se revelardo também em outros momentos da sua carreira. Na
pratica, a aptiddao para tudo controlar serd apontada com relativa frequéncia. Acerca
desse aspecto aqui fica um pequeno testemunho jornalistico, que reporta ao seu

trabalho de encenador em 1939:

L4 estava o Ribeirinho, o actor Francisco Ribeiro, director daquele agrupamento artistico,

pequenino, vivo, dando ordens, dando conselhos, vendo tudo e tudo prevendo.

% Estas informagdes estdo contidas em carta redigida por Francisco Ribeiro e dirigida a Anténio Ferro
datada de 2 de Abril de 1936 (PT/TT/SNI 8132 n° 485).
* Documento datado de 17/02/1936 (PT/TT/SNI 8132 n° 485).
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«Teatro do Povo: a primeira representagdo da peca Ao péso da cruz...» in Didrio da manhd

(15/06/39)

Para a critica o jovem director artistico tinha ji a imagem de homem culto e
estudioso, imagem que serd reiterada em outros momentos da sua vida teatral '’

Na verdade, apesar de alguma descoordenacdo administrativa e ndo obstante a
incapacidade de transformar o teatro propriamente dito num instrumento eficazmente
formativo e moralizador, o Teatro do Povo foi, para este periodo, um projecto em que
o SPN revelou um poder de concretizacdo e uma vitalidade aprecidveis, contribuindo
para marcar a presenca do regime junto das populacdes. Mas, a luz da documentacdo
consultada, parece ter ficado essencialmente entregue a «mangas-de-alpaca», enquanto
o cosmopolita director do SPN derramava o seu dinamismo, criatividade e cultura por
outras iniciativas'®'. Por estas razdes, podera dizer-se que a consecucdo dos objectivos
do projecto ficou a meio caminho. Por seu lado, Francisco Ribeiro era ainda um
director artistico muito novo, inexperiente € com pouca capacidade de manobra,
espartilhado pelas limitagdes subjacentes a um projecto politico dependente de um
organismo com forte carga burocratica. Tais consideracdes reflectem-se nas seguintes

palavras de Francisco Ribeiro dirigidas em 1937 a Anténio Ferro por quem nutria forte

admiracdo:

A propésito deixe-me recordar-lhe a nossa primeira conversa depois da Volta 1936. Lembra-se
de certo que me prometeu uma troca de impressdes antes da Volta 1937 para que ndo houvesse
repeticdo de qualquer falta. Essa conversa ndo pode efectuar-se devido ao pouco tempo de que
entdo dispunha e que esteve em Portugal. [...]

Em todas as terras sé temos dado dois espectdculos. E ja fomos a cidades, como Braganca e
Chaves, onde se poderiam dar trés. Mas ndo estd no itinerdrio e eu tenho de cumprir o que 14 esta.
Tempo perdido, o nosso, em pensar na organizacdo desse terceiro espectdculo... Tempo perdido
em ensaiar...Dinheiro gasto sem ser aproveitado.

A nossa boa inten¢do, s6 de nds dois, prejudicadas pelas deliberagdes tomadas por terceiros. [...]
E depois s6 a si devo a honra de estar a ocupar o lugar que ocupo, e sé a si quero testemunhar
todo o meu reconhecimento, dando-lhe todas as satisfagdes.

Ao saber do grande éxito da sua Exposi¢do creia que fiquei tdo contente como se eu colaborasse
também, como se o tivesse ajudado nessa grande obra.

100 ver exemplo em «Teatro do Povo : uma iniciativa do SPN» in Didrio de Noticias (14/06/26).

"% Deve recordar-se que entre outros projectos do SPN, em 1937 Anténio Ferro consumira parte da sua
disponibilidade na Exposi¢do Internacional de Paris e em 1939 na Exposi¢do de Nova Iorque e de Sao
Francisco. As Comemorac¢des do Duplo Centendrio e a Exposicio do Mundo Portugués em 1940,
absorverdo também boa parte do tempo do Secretdrio da Propaganda Nacional. De qualquer forma as
camadas mais humildes da populacido e especialmente as que pertenciam ao mundo rural, ndo eram
familiares ao director do SPN. Mesmo se tivesse tido mais tempo para se dedicar ao Teatro do Povo
questiona-se se teria conseguido fazer melhor. E que, embora Anténio Ferro visse na tradicdo popular e
no ruralismo um enorme potencial de afirmacdo da especificidade do ser portugués e de consolidacdo do
poder, isso ndo significa que compreendesse o povo, que soubesse entender os seus anseios e falar a sua
linguagem.
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E s6 tenho pena, até mesmo inveja, que em tudo o Teatro do Povo ndo seja também seu, e ser eu
apenas um colaborador, sé as suas ordens. (sublinhados de F. Ribeiro)

Deito a modéstia para o caixote do lixo dos idiotas, e garanto-lhe que em nada, na parte que me
competia, atraigoei a sua ideia.

Os espectaculos artisticamente estdo certos e sdo compreendidos por aqueles que os ouvem.
Desde a primeira fila, os convidados, as outras, os que pagam, e até ao fim dos que estdo de pé, o
povo, todos compreendem e gostam.

Por mim, seu colaborador amigo, como tdo amdvel e justamente me chamou, o Teatro do Povo
segue a sua ideia, e s6 isso me chega para recompensar todo o trabalho que tenho por minha conta
e por conta dos outros que ainda talvez ndo compreendessem o que o senhor queria.

E nesse caso € para lamentar...'"” [sublinhados de Francisco Ribeiro]

Em 1941, Francisco Ribeiro, fez uma proposta salarial de tal forma elevada para
a época (5.500$00 mensais), que o SPN ja nao renovou o seu contrato para aquele

ano103

. Voltaria ao projecto em 1952 em condi¢des ja muito diferentes. Deve recordar-
se que, entretanto, outras portas tinham sido abertas a sua carreira artistica, pois, em
1939, tinha encenado e protagonizado com assinaldvel sucesso O Padre Piedade no

Parque Mayer e a sua aventura cinematogréafica tinha ja comecado...

192 Carta de Francisco Ribeiro a Anténio Ferro datada de 4 Agosto 1937 (PT/TT/SNI 8123 n°724).
'% PT/MNT/TP/ 1941
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2.5. Quando o teatro é bom...prefiro...o cinema" : Os Comediantes de Lisboa

Os Comediantes de Lisboa foram fundados por Anténio Lopes Ribeiro'®,
irmao de Francisco Ribeiro, sobre o qual este trabalho se debruca. Antes de fazer um
pouco da histéria desta companhia, importa referir resumidamente algo sobre o seu
fundador. Anténio Lopes Ribeiro, 3 anos mais velho que o seu irmdo, era um
apaixonado por cinema. Em 1926, com 18 anos, j4 fazia critica cinematografica no
Sempre Fixe, actividade que exerceria ao longo de grande parte da sua vida. Ele
préprio fundou e dirigiu revistas cinematograficas: Kino e Animatografo. Aos 21 anos
visitara ja os principais estidios de cinema europeus (passando por Moscovo, onde
conheceu Eisensten).

Anténio Lopes Ribeiro € recordado hoje sobretudo como realizador, tendo
realizado comédias e dramas que ficaram para a histéria do cinema portugués, como O
pai tirano (1941), A vizinha do lado (1945), Amor de perdicdo (1943) e Frei Luis de
Sousa (1950)'%. O realizador foi um homem claramente ligado ao regime, ndo sendo
errado afirmar-se ter sido o braco direito cinematografico de Anténio Ferro. Como tal,
realizou dois filmes de fic¢do de propaganda, A revolugcdo de Maio (1937) e O feitico
do Império (1940), bem como muitas curtas-metragens no ambito do documentarismo
oficial. Foi também produtor, argumentista e narrador de alguns dos seus filmes. Como
produtor, vale a pena sublinhar que fez a primeira tentativa de «producdo continua»
com as Produgdes Anténio Lopes Ribeiro.

Entre 1944 e 1950, isto é, ao longo da vida d’Os Comediantes de Lisboa, a sua
actividade cinematogréfica ndo foi interrompida, tendo realizado, durante este periodo,
29 filmes, principalmente curtas-metragens de divulgacdo e promocdo do Estado

Novo.

1% Fala de Chico Mega, personagem interpretada por Ribeirinho, no filme de Anténio Lopes Ribeiro O
pai tirano.

195 Apesar de em alguma bibliografia ter encontrado a afirmagio de que Os Comediantes de Lisboa
foram criados pelos dois irmaos, nada na documentacdo consultada comprova essa ideia. Assim, a
excepcdo da fase final da companhia em que se considera plausivel essa possibilidade, ndo se cré que
Francisco Ribeiro tivesse responsabilidades de direc¢do de companhia ou de producdo, embora pudesse
também dar algum apoio a Anténio Lopes Ribeiro nessas fun¢des, bem como na escolha de elencos e
elaboragdo de repertorios.

106 Todavia, nesse seu maior entusiasmo pelo cinema, ndo deixa de ser curioso percebermos as relacdes,
que em alguns dos seus filmes podemos perceber, com a prépria realidade teatral, o que, de resto, se
depreende desta curta lista: dois destes filmes baseiam-se em pecas de teatro (A vizinha do lado, de
André Brun, e Frei Luis de Sousa, de Garrett) e os outros dois titulos integram no seu enredo cenas de
teatro amador.
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Os Comediantes de Lisboa tiveram um forte pendor circunstancial, pois
surgiram na sequéncia das andancas cinematogrificas de Anténio Lopes Ribeiro. De
facto, e segundo o préprio realizador, a companhia nasceu simplesmente da
necessidade de alugar o Teatro da Trindade para estrear e projectar, durante o tempo
que considerava adequado, o seu filme Amor de perdicdo. Nesta sala impositivos
legais obrigavam a que fossem apresentados especticulos teatrais pelo menos durante
90 dias'"”.

No cumprimento de um repertério escolhido com algum critério, os
Comediantes de Lisboa fizeram-se notar pelos actores que reuniram e pelo primor de
algumas encenacdes. Assim os recordam Luiz Francisco Rebello (REBELLO 2004 :
67, 68) Carmen Dolores (DOLORES 1984 : 107,108) e Costa Ferreira (FERREIRA
1985 : 207, 208) nas suas memorias. Os grandes éxitos da companhia foram Miss Ba e
Pigmalido, tendo sido também marcante a apresentacdao de Batén de Alfredo Cortez,
peca que tinha estado proibida até 1945.

Ao fundar este colectivo, Anténio Lopes Ribeiro procurou formar um cartel
com a companhia Rey Colaco Robles Monteiro — a semelhanca do que tinham feito em
Franca Gaston Baty, Charles Dullin, Pittoéff e Louis Jouvet'”. A proposta do
realizador foi, porém, rejeitada pela companhia do Teatro Nacional. De resto, serd
importante notar que certamente este projecto ndo encerrava a dimensdo social
caracteristica da iniciativa francesa; tratar-se-ia, antes, de uma questiao de coordenacao

de repertorios e de promog¢ao das companhias.

"7 Nas suas memorias, Costa Ferreira refere que Robles Monteiro lhe teria dito que Os Comediantes
surgiram a partir de uma conspira¢do no camarim de Lucilia Sim&es no Teatro Nacional (FERREIRA
1985 : 207), sendo a mesma ideia repetida por Vitor Pavao dos Santos (SANTOS 2002 : 218). Permito-
me considerar a explicagdo de Anténio Lopes Ribeiro mais credivel, ndo sé por ter sido ele o criador
d’Os Comediantes de Lisboa, mas também porque a andlise do repertério da companhia teatral leva a
entender que ndo existiria nenhum plano prévio, parecendo ao invés que se iam «fazendo uma coisas» ao
sabor da disponibilidade dos actores, do desejo de experimentar alguns textos, da paixdo cinéfila do
empresdrio e, ndo menos importante, da necessidade de fazer brilhar uma estrela e de equilibrar receitas
de bilheteira. Um projecto para criar «um segundo Nacional» suporia um melhor planeamento do
repertdrio; isto ndo significa, todavia, que Anténio Lopes Ribeiro ndo se tenha aproveitado de algum
mal-estar na Companhia Rey Colaco Robles Monteiro aquando da criacido da sua empresa.

%0 Cartel dos Quatro foi fundado em 1927 por Gaston Baty, Charles Dullin, Louis Jouvet e Pitoéff,
directores respectivamente, do Studio des Champs-Elysées, do Théatre de I’Atelier, da Comédie des
Champs-Elysées e do Théatre des Maturins. Esta associagdo surgiu como reacgio ao teatro comercial e
aos abusos do poder e da critica; levou a cabo uma politica de assinaturas, de convites e de publicidade,
bem como a coordenacio da escolha dos repertdrios e das fournées ao estrangeiro. Entre 1927 e 1939, o
Cartel produziu 300 pecas. A este projecto estava subjacente a ideia de que o teatro podia ter uma
dimensdo formativa social. Em 1936, juntamente com a Frente Popular, o Cartel contribuiu para delinear
uma politica cultural, que dava énfase a descentralizagdo e que acabou por ser concretizada depois de
1945.
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Os Comediantes de Lisboa foram também uma empresa e, como tal, estavam
muito dependentes das receitas de bilheteira, o que, em parte, justifica as concessoes
feitas ao nivel do repertdrio e a utilizacdo de uma publicidade quase agressiva, como
dirfamos hoje em dia. Na verdade, ao referirem o elenco, faziam-no criando uma ideia
de familiaridade com a menc¢do de um sé nome, desta forma provando a sua
indiscutivel popularidade:  Assis, Satanela, Lucilia, Lalande, Villaret, Hortense,
Gamboa, etc. Foi também usual o recurso a uma forte adjectivacdo para promoverem

os seus espectdculos e a promessa reiterada de uma noite de riso :

Trindade: o maior especticulo de gargalhada de todos os tempos: 3 horas a rir: O Conde Bardo:

isto sim! E que € rir!!!

Ou ainda :

Ontem o publico riu como nunca! Chdo de meninos : A mais engracada comédia de Marcel

Achard.

Em O caddver vivo, apostou-se também no poder de seducdo dos cendrios, dos
figurinos e da montagem.

Na fase final da companhia, o preco dos bilhetes foi também usado como
chamariz tal como os horarios com «sessdes vermute», «entre a saida do escritorio € o

jantar»:

O publico é quem manda! Teatro a tarde, as 6 e meia: uma espléndida hora: teatro risonho

terminado as 8 horas, antes do jantar: precos de cinema: Trés rapazes e uma rapariga

Foi também publicitada a semelhanca com o cinema, a qual igualmente se fard
referéncia mais a frente.

No entanto, até meio da vida d’Os Comediantes, a vertente comercial da empresa
Anténio Lopes Ribeiro era compensada pela qualidade dos resultados obtidos e
recebia, por isso, comentdrios elogiosos. Para alguns criticos, como Luiz Francisco
Rebello, o agrupamento constituia mesmo uma honrosa excepcdo no panorama dos

empresarios teatrais portugueses:
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E bem necessdria esta dignificacio do fenémeno teatral, num momento em que os empresarios (a
excep¢do de Os Comediantes de Lisboa quase se pode dizer tinica ao lado de uma que outra
tentativa isolada posta em pratica no Nacional) apenas cuidam de deseducar um publico ja de si
deseducado.

Luiz Francisco Rebello «Balango de uma temporada» in Mundo literdrio. (14/09/46)

A apresentacdo de O caddver vivo de Ledo Tolstoi, em 1947, parece marcar um
momento de viragem n’Os Comediantes, pois a andlise da documentagdo passa a ideia
de que o grande investimento feito neste espectidculo nao teve o retorno desejado. Uma
pequena nota de imprensa veiculada pela prépria empresa dd conta de que este

espectdculo ndo terd colhido a adesdo esperada por parte do publico:

Da realizacdo do especticulo pelos Comediantes de Lisboa ja quase tudo foi dito. Falta apenas
acrescentar que nao vale a pena tal esfor¢o para o reduzido publico portugués que ainda nao
aprecia tais obras de arte. Assim, O caddver vivo sai de cartaz em pleno éxito artistico, mas nao
bastam tais €xitos para que os cartazes se mantenham por mais tempo.

«Quatro dnicas noites no Trindade : O caddver vivo, de Tolstoi, pelos Comediantes de Lisboa» in

Didrio de Noticias (14/04/47)

A reposicao do filme Camoes (1946) de Leitdo de Barros, que se seguird a dltima
representacao de O caddver vivo, afigura-se como uma solucdo de emergéncia.

Depois deste momento, comecaram a surgir noticias sobre a crise d’Os
Comediantes'®”.

A 6 de Marco de 1948, no Repiiblica, Luis de Oliveira Guimardes afirmava que
Antonio Lopes Ribeiro se desligara do agrupamento e que Os Comediantes se tinham
constituido em sociedade artistica. Embora tal ndo pareca ser verdade, tendo em conta
a documenta¢do disponivel (pois a Empresa Anténio Lopes Ribeiro manteve-se em
funcionamento até ao fim da vida da Companhia), a debilidade a partir de 1947 &
evidente. O certo € que Anténio Lopes Ribeiro, ndo querendo autorizar a apresentacao
da peca Noé voltou ao mundo, permitiu, contudo, que os seus autores, Jodo Villaret e
Francisco Ribeiro, a exibissem em regime de sociedade artistica. Mas tudo indica que

essa tenha sido uma ocasido unica.

19 Como por exemplo :
Os boatos, filhos da mé-lingua, s6 podem encontrar o seu castigo no desmentido mais formal. Assim, corria ultimamente
(as mds noticias correm sempre...) que tinham acabado os Comediantes de Lisboa.
«Comediantes de Lisboa apresentam hoje uma peca original de Villaret e Ribeirinho» in O Século (05/03/48)
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E também importante ndo desligar o revés d’Os Comediantes da falta de um
espaco para se apresentarem. Efectivamente, o malogro de O caddver vivo ocorreu
pouco antes do final do contrato de aluguer do Teatro da Trindade a Empresa Anténio
Lopes Ribeiro. A partir daqui, a companhia deixou de ter um palco permanente para
representar. Assim, ao terminar o contrato do Teatro da Trindade, a companhia passou,
temporariamente, para o Teatro Avenida, o que terd levado Os Comediantes a arriscar
menos no repertorio.

No seu grosso volume sobre o teatro em Portugal, A propdsito de teatro, um dos
actores do elenco d’Os Comediantes levanta a suspeita de que a companhia houvesse
recebido apoio financeiro do Estado (GAMBOA 1949 : 241). Se nao foram
encontrados documentos que comprovem a efectivacdo de tal concessdo de verbas
excepcional, ndo hd duvida de que Anténio Lopes Ribeiro solicitou apoio a Anténio
Ferro num momento ja dificil para a companhia. Assim o comprova o seguinte excerto
de uma carta enviada em 1948 ao ainda Secretdrio Nacional da Informacdo, na qual o
realizador patenteia um algo inesperado desencanto relativamente a0 momento que

vive :

Meu caro Ferro,

Mis noticias. O Carnaval no Avenida, apesar do estupendo especticulo que ddo os
«Comediantes», melhor que em qualquer dos anos anteriores, - ¢ uma catistrofe econdémica.
Naquela horrorosa cocheira, [ilegivel] nada brilha, nada tem categoria suficiente, nada se defende
com clareza. As condi¢des ruinosas do Loureiro (iguais, alids, as de qualquer outro proprietario
de teatro) tornam invidvel, quando acrescidas dos impostos e restantes alcavalas, qualquer
exploragdo. Nada sei e nada hd de positivo, ou simplesmente de provdvel no que se refere ao

subsidio que lhe pedi em Agosto do ano passado. Vejo-me pois for¢ado a recorrer ao S.O.S. dos

ndufragos desesperados : se ndo hd seja o que for de concreto antes do fim deste més — liquido a
companhia, por impossibilidade absoluta de a manter. [...]

A ndo me socorrerem ja — desisto, desisto de vez. Acabo os documentdrios que tenho entre maos
(ja tenho quase prontas as filmagens da sua exposicdo e ja regressaram as duas equipas de
operadores que fizeram os dois primeiros circuitos de provincia, trazendo bom material) — e vou-
me embora. Vocé vai para Berna — e eu vou para qualquer parte, contanto que seja longe e onde
nunca mais oica falar em nada daquilo que me consumiu inutilmente os melhores anos da minha
vida, dos vinte aos quarenta. E por que motivos vejo arruinadas as minhas esperancas € a minha

vida?... Por ter fundado, no teatro, a companhia dos Comediantes de Lisboa e ter produzido no
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cinema, o filme Camdes!... Realmente, mereco a faléncia moral e material que ja me bate a
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porta. " [sublinhados de Ant6nio Lopes Ribeiro]

Desconhece-se o desfecho deste pedido de ajuda, mas é verdade que Anténio
Lopes Ribeiro se vai desligando progressivamente do agrupamento, assumindo o irmao
maior primazia na sua administragao.

Em 1949 Os Comediantes estavam ja no teatro Apolo, espaco que teriam também
de abandonar, na sequéncia do inicio das obras de urbanizacdo da Mouraria, que
implicavam a demolicdo do edificio. Neste ano, uma parte da companhia (com
Ribeirinho a frente) seguiu para o Porto, para ai montar pecas de curta duragdo em
cartaz, tentando claramente ir ao encontro do agrado do publico. Nesta fase final, tal
como se pode constatar pelo quadro em anexo, intensifica-se a itinerancia pelo paifs,
também isso um indicio de luta pela sobrevivéncia.

A inexperiéncia de Anténio Lopes Ribeiro como empresario terd sido também
uma das razdes do desaire da sua empresa. Esta fragilidade é apontada com alguma
violéncia por José Gamboa, no ja referido livro da sua autoria, A propdsito de teatro.
Nesta obra, o autor refere que os Comediantes de Lisboa teriam beneficiado de
vantagens nao usufruidas por outros agrupamentos, tais como um valor mais baixo no
aluguer do teatro''!, os jd referidos subsidios e a benevoléncia da critica. Segundo o
autor, o realizador ndo soube rentabilizar estas regalias, tendo arruinado a companhia
com a sua ma gestdo. José Gamboa sumaria esta incompetente administragdo: seleccao
deficiente do repertdrio, lentidao na substituicdo de pecas mal recebidas, mas opgdes
de distribui¢do e sujeicdo a imposicoes de alguns artistas-vedeta (GAMBOA 1949:
238-242).

Também € verdade que o crepusculo da companhia coincide com o
esmorecimento de um periodo de liberdade e de abertura que se sucedeu ao pds-guerra.
Contudo, parece abusivo estabelecer uma relacdo entre o fim d’Os Comediantes e esta
viragem conjuntural, dada a auséncia de elementos mais concretos.

No Didrio de Lisboa de 2 de Julho de 1950, uma curta nota anuncia que o0s

Comediantes de Lisboa iriam fazer na sua 6* época «uma peca de grande montagem

"% Excerto de carta de Anténio Lopes Ribeiro a Anténio Ferro datada de 8 de Fevereiro de 1948
(PT/FAQ/AFC/001/0369/00003)

" Eventualmente os Comediantes poderdo ter beneficiado de condigdes especiais no Teatro da
Trindade, mas ja ndo no Teatro Avenida, tal como o comprova o excerto da carta de Anténio Lopes
Ribeiro dirigida a Anténio Ferro ja mencionada neste ponto.

80



[que], possivelmente, ja beneficiar[ia] do Fundo Nacional de teatro», o que, todavia,

nunca chegou a acontecer.

2.5.1. Os actores

Alguns actores d’Os Comediantes vieram do Teatro Nacional e ja tinham
créditos firmados: era o caso de Maria Lalande, Lucilia Simoes, Assis Pacheco, Jodo
Villaret, Igrejas Caeiro e, mais tarde, Alves da Cunha. Outros actores tinham sobretudo
experiéncia no teatro de revista, como acontecia com Anténio Silva e Luisa Satanela.
Antonio Lopes Ribeiro e o irmdo pediram ainda colaboragdo a outros artistas ja
conhecidos, como Nascimento Fernandes e José Gamboa, também estes com
experiéncia no Teatro Nacional e no teatro de revista. Ao cinema, foram buscar o gala
José Amaro.

N’Os Comediantes estreou-se Carmen Dolores; e a companhia integrou
também outros actores, entdo jovens, e que fariam carreira na cena portuguesa, como
Maria de Lourdes, Canto e Castro, Artur Semedo, Eunice Muioz, Tomas de Macedo e
Maria Schulze. A sua passagem pela companhia ocorre, porém, quase no final da vida
do agrupamento, o que talvez corresponda a um momento em que Francisco Ribeiro
parece encontrar-se mais «liberto» da presenca do irmdo e assumindo, por isso, uma
maior responsabilidade nas opg¢des artisticas d’Os Comediantes.

Foram ainda chamados artistas para participagdes esporadicas: Irene Isidro, por

exemplo, participou num divertimento de carnaval em 1950.

2.5.2. O repertorio

A impressao geral da andlise do repertério apresentado pel’Os Comediantes €
que o seu objectivo principal seria o de agradar a um publico jd conquistado, um
publico burgués que via no teatro sobretudo uma distrac¢do. Estes espectadores ndo se
importavam de sair da sala enxugando uma lagrima, ndo querendo, porém, sentir-se
profundamente perturbados por aquilo a que assistiam.

A Censura parece ter sido suave para com Os Comediantes, talvez em virtude
da conjuntura a que ja se fez alusdo... mas também, certamente, devido a ligacdo,
também ja assinalada, de Anténio Lopes Ribeiro ao poder. Assim, apesar das
hesitagdes dos censores, acabaram por ser aceites as pecas Um par de estalos e Lady

Kitty, com cenas de adultério e violéncia entre homens e mulheres, ou Ventania, com
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uma cena em que se depreende que ocorreu uma violacao. Foi também aprovada a peca
Electra, a mensageira dos deuses, texto envolto nas ideias de adultério e matricidio
existentes no antigo mito grego de Electra. Textos de teatro de revista, especialmente
Zds, trds, pum, 1901, com muitas referéncias a situac@o politica em 1946, também
passaram praticamente sem cortes. Os Comediantes chegaram mesmo a conseguir
«resgatar» pecas que tinham sido proibidas, como foi o caso de O rei, cuja interdi¢do
acabou por ser levantada através de um hébil recurso do empresdrio, bem como o de
Baton de Alfredo Cortez, caso ainda mais relevante, pois em Outubro de 1946 era
ainda proibida a sua representacdo. O documento do recurso respeitante a esta peca,
certamente muito interessante, ndo foi até agora encontrado. Contudo, Anténio Lopes
Ribeiro, ao mencionar este especticulo, recorda que lhe «trouxe alguns dissabores»
que preferiu ndo referir (RIBEIRO 1983: 45).

A comédia foi o género electivo d° Os Comediantes que o exploraram
sobretudo através da comédia de costumes, como O Morgado de Fafe em Lisboa, D.
Beltrdo de Figueiroa, O Conde Bardo, Cinco judeus alemdes, A massaroca € Ndo o
levards contigo!. Os espectadores puderam também assistir a comédia de boulevard
com Um par de estalos de Sacha Guitry, Chdo de meninos de Marcel Achard e O rei
de Francois de Caillavet, Robert de Flers e Emmanuel Arene a comédia de inspiracao
vaudevilliana com O urso, de Tcheckov; e ainda a comédia policial com O clube de
gangsters. Varios outros especticulos foram também classificados como comédia
pel’Os Comediantes e pela Inspeccdo dos Espectaculos: pelos primeiros, certamente
para chamar um publico desejoso de soltar umas boas gargalhadas; pelos tltimos,
talvez pela ignorancia em melhor classificar pecas como Pigmalido de Bernard Shaw,
O menino Quim''? ou Trés rapazes e uma rapariga’””. No registo cémico, a companhia

privilegiou os ditos de espirito e os trocadilhos revisteiros. Desta forma, explorou-se a

"2 Esta peca conta a histéria de uma rapaz em permanente conflito com o pai que decide mudar o rumo
da vida familiar fazendo com que o pai addltero e distante volte a ser um marido dedicado e fiel. Nas
peripécias que se sucedem, sofre o seu primeiro e assaz doloroso desgosto de amor com uma mulher que
tenta afastar do pai e por quem entretanto se apaixona.
Deve notar-se que esta peca tem uma ressonancia incestuosa que a Censura deixou passar. A mde, num
crescendo de amor pelo filho, acaba por despedir a empregada bonita, porque «A tnica mulher que, na
sua idade, lhe deve interessar € a sua mae... sou eu» (p. 30) e fica desesperada quando sabe que este tem
a sua primeira amante:

Adelaide - O Quim... como foi que pudeste fazer... uma coisa dessas?...

Quim - Gosto dela, mie.. Amo-a.

Adelaide - Nao € verdade... Tu ndo gostas dela... Tu s6 gostas de mim... (pp. 34 e 35)
"% O argumento de Trés rapazes e uma rapariga versa a luta de quatro irmdos que, descobrindo que o
pai planeia sair de casa para viver com outra mulher, tudo fazem para que este ndo realize o seu plano.
Tal como O menino Quim, é uma peca cujos anacronismo e elevados niveis de pieguice a tornaram
irrepresentavel nos dias de hoje.
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cumplicidade com o publico que os irmaos Ribeiro ja haviam cativado com as fitas
humoristicas por eles realizadas, aproveitando também o apelo da revista, com a qual
Ribeirinho se encontrava tao familiarizado.

Mas nem sé de comédias e pecas de agrado facil viveram Os Comediantes.
Electra, de Girandoux, ou O caddver vivo, de Tolstoi, foram riscos de bilheteira,
afigurando-se que esta ultima, como j4 foi mencionado, terd fragilizado o agrupamento
de forma irremedidvel.

A critica chamou com alguma insisténcia a atencdo para o facto de esta
companhia escolher obras menores dos autores que representava, quando
poderia/deveria seleccionar os seus textos mais emblemadticos. Todavia, embora tal seja
de facto observavel com D. Jodo da Camara, Marcel Achard e Tolstoi, ndo é verdade
para as pecas de Bernard Shaw, Ibsen, Somerset Maugham e Marcel Pagnol
apresentadas pel’Os Comediantes.

Nas suas mais relevantes opcdes estéticas, o grupo revelou uma forte inclinacdo
para o naturalismo e para o realismo, bem como para pecas de retrato ou abordagem
critica da sociedade, e/ou pecas de andlise sOcio-psicolégica, como se observa a
escolha de Baton, A dama das camélias, A Rosa enjeitada, Casa de boneca e O
caddver vivo. Nao se aproximou, contudo, do neo-realismo — de qualquer forma sem
abundante producdo dramatirgica — que foi antes trazido a palco pelos grupos
experimentais, sobretudo pelo Teatro Estidio do Salitre (SERODIO 2004 :116).

No conjunto, ndo ressoavam grandes preocupagdes politicas, sociais ou
filosoficas. As grandes excepcdes a esta regra foram Noé voltou ao mundo e,
porventura, Pigmalido, Electra, Casa de boneca e Baton.

Todavia, € justo recordar que Os Comediantes montaram espectaculos com pecas
de grandes autores que ndo tinham ainda sido experimentadas nos palcos portugueses,
como as ja referidas Electra, de Giraudoux, O caddver vivo de Ledo Tolstoi, ou ainda
Pigmalido de B. Shaw e Lady Kitty de S. Maugham. E € de sublinhar que alguns
espectaculos desagradaram bastante a criticos mais conservadores, como foi o caso de
Lady Kitty, pela depravacdo dos costumes, e de O caddver vivo, pela sua «li¢do de

derrotismo» (assim o definiu o critico do Novidades' ]4)

O Carnaval parece ter representado um momento importante para o equilibrio das

financas da companhia. Naquele periodo do ano, os lisboetas tinham especial

"4 D L. «No Trindade estreia O caddver vivo» in Novidades (26/03/47).
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disposi¢ao para o divertimento e esperavam dos teatros uma oferta que fosse ao
encontro de tal desejo de galhofa. Anténio Lopes Ribeiro recorda como, em 1947, as
revistas escritas por ele, pelo irmao e por Jodo Villaret, juntamente com a apresentacao
de O Conde Bardo, renderam uma generosa receita de bilheteira. Nestas revistas,
alguns quadros anunciavam pecas futuras, recordavam éxitos anteriores e publicitavam
o elenco. Aqui, referiam-se ou criticavam-se mesmo algumas situacdes e pessoas do
momento. Um bom exemplo é Zds, trds, pum, 1901 (a revista com mais referéncias
politicas até agora encontrada) na qual se fazia menc@o ao Secretdrio de Propaganda
Nacional e a sua accdo, a Comiss@o de Censura, bem como a neutralidade de Salazar
durante a Guerra, ao jogo de cintura diplomético que decorreu do seu desfecho e a
oposicdo, que se havia entdo tornado mais visivel. Os trocadilhos 6bvios e a brejeirice,
avivados com musica, eram ingredientes imprescindiveis.

O repertério d’Os Comediantes prestou importante tributo ao cinema, pois pelo

menos 13 das pecas escolhidas jd tinham sido adaptadas aos ecrds'"

, 0 que certamente
se justificava por ser o seu empresdrio um homem tdao ligado a Sétima Arte. Alids,
Anténio Lopes Ribeiro, no programa de Rebeca, afirmava que essa seria uma linha
orientadora da companhia, explicando que, colocando em cena aquele espectaculo, Os
Comediantes mantinham «a tradicdo de apresentar pecas de que foram extraidos
grandes filmes». Esta intencdo seria condenada por Jorge de Sena, «como se tal
pudesse representar em qualquer parte, um designio de accdo teatral» e, na sua opiniao,
revelava «a mais triste falta de sentido teatral, de respeito pelo teatro, de respeito pelas
verdadeiras formas cénicas, que continua a caracterizar a orientacdo desta empresa»
(SENA 1947: 296).

Deve notar-se que os Comediantes de Lisboa se situaram num tempo em que o
cinema parecia ter-se tornado uma ameaca para o teatro. O publico sentia-se fascinado
pelo mundo de fantasia, aventura e glamour oferecido pelo grande ecra. O preco dos
bilhetes de cinema era mais baixo e os empresarios viam no cinema um investimento
mais rentdvel relativamente ao teatro''®. Ficam aqui apenas dois exemplos de uma
questdo que ja se arrastava desde o aparecimento do cinema comercial e que o

surgimento do cinema sonoro, nos anos 30 do século XX, tinha intensificado:

'3 Ver tabela em anexo.

"% Segundo Joaquim Vieira, entre 1940 e 1950, o nimero de espectadores de cinema aumentou de 12
milhdes para 20,5 milhdes, enquanto que no teatro o crescimento foi de apenas de 1 milhdo para 1
milhdo e meio no mesmo periodo. (VIEIRA 2007 : 148).
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O cinema leva ao teatro esmagadora vantagem. V4, é o que mais rende! E a ganhuca é a mola
poderosa no sistema de livre iniciativa.

Pedro Serddio «Teatro para todos, ndo para alguns» in Vértice (04/49)

Os precos [do teatro] continuam a ser caros e ainda a respeitdvel distancia dos precos de cinema,
mesmo com 0s aumentos recentes [...] Nao &, pois, facil atinar com o remédio para debelar a crise
que, através de todas as leis proteccionistas, cresce e se desenvolve, iludindo todas as
expectativas, mesmo a dos empresdrios mais experimentados

Jodo Pedro de Andrade «Apolo : Chdo de meninos» in Seara Nova (02/50)

Assim esperava porventura Anténio Lopes Ribeiro resolver o problema,
chamando ao teatro o publico cinéfilo, atraindo-o com pegas que ja tinham provado na

tela'!’

. Na publicidade a alguns especticulos da empresa, explorava-se a semelhanca
com o cinema e, mais tarde, também a prética dos precos mais acessiveis deste. Assim,

por exemplo, no antncio de O Clube dos gangsters podia ler-se:

O clube dos gangsters : uma comédia em 3 actos que parece um filme! Precos do cinema

Comercio do Porto (16/03/50)

A confirmar esta forte presenca do cinema na vida do agrupamento deve
acrescentar-se também o testemunho oferecido pelas revistas carnavalescas escritas
pel’Os Comediantes, onde as alusdes ao grande ecra eram frequentes: ora apoiavam-se
nele para a constru¢ao dos quadros (Vér as estrelas), ora se lhe opunham (Pdra a fita!).

Grande parte do repertério d’Os Comediantes consistia, pois, em pecas
estrangeiras, sendo as traducdes, na sua maioria, assinadas por Anténio Lopes Ribeiro.
O empresério, ainda que recebesse alguns elogios, era mais frequentemente alvo de
criticas depreciativas, porquanto apresentava, por vezes, um trabalho que parecia ter
sido feito a pressa e, acima de tudo, porque recheava as traducdes de «plebeismos» que
desvirtuavam o trabalho original e amiude impregnavam a pegca de um aroma revisteiro
que a critica, pelo menos, ndo apreciava''®. As suas adaptacdes também foram

criticadas, especialmente a introduc¢do de mais dois quadros na obra de Tolstoi.

""" Esta adaptacio ao cinema sonoro de pegas teatrais foi uma tendéncia observével nos anos 30 na
Europa e nos Estados Unidos.
"8 E possivel ilustrar estas afirmacdes constantes da critica com exemplos, como estes dois pequenos
excertos da traducdo de O Rei :
Marta - Com que entdlo vais publicar nas gazetas que eu te remeto em amor o que tu me afinfas
em felicidade?... Pois podes limpar a mao a parede!...(p.9)
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Poucos originais portugueses foram apresentados, facto repetidamente lamentado
pela critica. Assim, para além do teatro de revista escrito para a época do Carnaval,
provavelmente de modo apressado (sempre por Anténio Lopes Ribeiro e, por vezes,
em parceria com Francisco Ribeiro e com Jodo Villaret), Os Comediantes
apresentaram, ao longo dos seus sete anos de actividade: A Rosa enjeitada, drama
populista de D. Jodo da Camara; os originais de Rui Correia Leite, O jogo das

119
escondidas

e Ninguém a esperava (escrito para assinalar o jubileu de Lucilia
Simdes); Baton de Alfredo Cortez; O Conde Bardo da parceria Félix Bermudes,
Ernesto Rodrigues e Jodo Bastos; A ceia dos cardeais, de Juilio Dantas; O Morgado de
Fafe em Lisboa — a comédia mais importante de Camilo Castelo Branco —; e Noé
voltou ao mundo, de Francisco Ribeiro e Jodo Villaret. Na sua fase final, em curtas
apresentacdes, fizeram subir a cena mais duas pecas de Julio Dantas, D. Beltrdo de
Figueiréa e Rosas de todo o ano, bem como dois originais de dois, entdo jovens,
autores: Ventania, de Luiz Francisco Rebello — um drama rastico do qual o préprio
autor ndo tinha muito boa opinido, mas que representa a sua estreia como dramaturgo
representado no teatro profissional (REBELLO 2004: 99) — e As mdos e a sombra, de
Eurico Lisboa Filho. Destes espectaculos, ¢ de um modo geral, o que causou melhor
impressdo na critica pela escolha do texto foi Batén, de Alfredo Cortez, autor que,
alids, se destaca na producdo dramatirgica do Estado Novo. Esta peca, cuja
transposicdo para as tdbuas do palco tinha estado proibida até entdo, fora resgatada
pel’Os Comediantes a Comissdo de Censura. Tratava-se de um texto de despudorada
critica social que foi também muito bem representado € montado. Por outro lado, a
apresentacdo das obras de D. Jodo da Camara, Camilo Castelo Branco e Julio Dantas —
este ultimo com trés pecas de inspiracdo histérica —, significam o recurso a valores
seguros, de agrado certo. E de referir que as pecas destes dois dltimos dramaturgos
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foram colocadas em cartaz em momentos dificeis da companhia “". E digno de realce,

[...]

Marta - Ora diga-me cd: ndo estou mal arreada, pois ndo?

Tereza - Estd um amor!

Marta - Ainda bem! Mas falta o principal. Ando para aqui a feita Nossa-Senhora-ndao-me-toques.

E depois a apresentagdo ao rei, toda esta gente...aqui para nés...Estou mesmo a rasquinha!

Processo SNI/DGE para O rei (p. 112 )(PT-TT/SNI/DGE/1/3041)
"% Segundo Anténio Lopes Ribeiro, a representacio desta peca correspondeu a necessidade de cumprir a
Lei do trimestre teatral obrigatdrio que o obrigava a apresentacao de um original portugués (RIBEIRO
1983 : 43)
20 A ceia dos cardeais e O Morgado de Fafe, foram apressadamente postos em cena depois do
insucesso de Rebeca, D. Beltrdo de Figueiroa e Rosas de todo o ano tiveram uma fugaz apresentacio na
fase final da vida da companhia quando, no Porto, esta lutava ainda pela sua sobrevivéncia. A rosa
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no entanto, que, numa fase ja muito dificil do agrupamento, se tivessem representado
dois jovens autores, ainda que ndo se possa por isso afirmar que os Comediantes
tivessem contribuido de forma significativa para o desenvolvimento da producdo
teatral portuguesa escrita, ou criado condi¢des para que esta fosse testada e treinada no
tablado. Pode dizer-se, pois, no que concerne ao teatro portugués, que Os Comediantes
oscilaram entre um certo arrojo (com Batén e Noé voltou ao mundo, pela temética, e O
jogo das escondidas, Ventania e As mdos e a sombra, pela novidade dos autores) e o
teatro de resultados garantidos e amplamente testado noutros palcos, noutros tempos e
por outras companhias.

Os Comediantes reutilizaram obras que j& antes apresentadas nos palcos
portugueses, algumas até mais do que uma vez, como A Rosa enjeitada, O Conde
Bardo, Topaze, A Dama das Camélias, Casa de boneca e as pegas de Jilio Dantas.
Repostas foram também O urso e Interior, que haviam sido representados em diversas
temporadas no Teatro do Povo (entre 1937 e 1940) quando Francisco Ribeiro o dirigia.

Em alguns casos, o recurso a certas pecas parece ter-se prendido com o facto de
terem sido representadas por actores integrados no elenco e que as retomavam entao
n’Os Comediantes. Este foi o caso de Topaze, que Assis Pacheco representara no
Teatro Nacional (1929) e A massaroca, que Nascimento Fernandes tinha
protagonizado na Companhia Rey Colaco Robles Monteiro (1925 e 1931). O Conde
Bardo também ja fora representado em 41, na mesma companhia, com Villaret como
protagonista e com Virgilio Macieira e Lucilia Simdes noutros papéis. Luisa Satanela,
que interpretara esta peca em estreia no Teatro Politeama em 1918, apresentou-se
também em 1947, num papel mais adequado a idade que tinha entdo. Desta prética é
ainda exemplo Casa de Boneca, espectaculo protagonizado por Lucilia Simdes, em
1897, retomando a actriz agora n’Os Comediantes a mesma peca, para a encenar,
contracenando com Maria Lalande e desempenhando outro papel (Cristina Linde'?").

Mesmo durante a vida do agrupamento algumas pecgas sdo repetidas: Topaze é
estreada em 1946, no Trindade, e reaparecerd em 1948 no Avenida; A Rosa enjeitada,
estreada em 1944, voltard a ser apresentada em 1950.

A esta reciclagem de especticulos nao seria estranha a necessidade de

economia dos meios de produ¢do e, mais uma vez, o recurso a valores seguros de

enjeitada serd também reposta em cena, depois do sucesso de 1944, numa fase de decomposicao d’Os
Comediantes em 1950.

121 Cristina Linde fora interpretada pela mae de Lucilia Simdes, Lucinda Simdes, em 1897; nessa altura,
a Lucilia coubera o papel de Nora.
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bilheteira. Seria também, talvez, a resposta ao desejo de protagonismo de algumas
vedetas da companhia. Por estes motivos, ndo deixava de ter razdo a critica quando
observava que Os Comediantes desenterravam velharias repertoriais, quando outras
aguardavam para subir pela primeira vez aos palcos portugueses.

Quando uma parte da companhia se fixou no Porto, entre 1949 e 1950, € possivel
notar que o repertério se tornou mais conservador, utilizando férmulas ainda mais
acessiveis. Nesta cidade, foram apresentadas, por altura da Pdscoa, o pequeno
apontamento religioso Auto das ldgrimas de Nossa Senhora, as duas pequenas pecas
de Julio Dantas ja referidas e Trés rapazes e duas raparigas. Seguem-se alguns

reflexos da critica relativamente a estas opgoes:

Sempre € um teatro limpo, agraddvel, um teatro a que as mées podem levar as filhas sem receio
de qualquer emboscada...

«S. Jodo : Rosas de todo o ano; D. Beltrdo de Figueiréa» in Jornal de Noticias (01/04/50)

A primeira [Rosas de todo o ano] tem sido escolhida para figurar no programa de récitas escolares
[...] D. Beltrdao de Figueir6a, comédia ingénua ao gosto do séc. XVIII nos dltimos anos nao tem
sido representada nos palcos profissionais.

«S80 Jodo : Rosas de todo o ano e D. Beltrdo de Figueiroa» in Primeiro de Janeiro (29/04/50)

Um critico, embora de forma delicada, chamou a atencdo para a necessidade de

um outro teatro, que ndo fosse apenas um passatempo:

Mas, se fosse possivel — e Ventania esclareceu que o poderia ser — os actores do Teatro das seis e
meia revelarem novos autores teatrais e dar-nos obras mais humanas, de modo que todo o brilho
que lhe empresta o seu precioso conjunto, se juntasse a0 bom aproveitamento do tempo, com
pecas instrutivas e de interesse cultural, certamente que o publico beneficiaria muito mais , ndo
acorrendo aquele teatro sé para matar o tempo que medeia entre o sair do trabalho e a hora de
jantar.

«S30 Jodo : Rosas de todo o ano e D. Beltrdo de Figueiréa de Jilio Dantas» in Comércio do

Porto (29/04/50)

Os grandes cldssicos nunca passaram pela companhia de Anténio Lopes Ribeiro
(e, na verdade, para além do Teatro Nacional, dos periféricos grupos experimentais e
do teatro universitario, por poucas companhias passavam em Portugal por esta altura);

no entanto, existia a intencdo de o fazer. Veja-se, por exemplo, o programa de Pedro
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feliz, no qual se anunciava que, para a 2* temporada (1945-46), se estariam a preparar
os espectaculos Tartufo de Moliere e Falstaff de Shakespeare — que nunca chegaram a
ser concretizados.

O repertorio d’Os Comediantes, quando estes ja tinham alguns anos de vida, foi
alvo de reparos pela critica sua contemporanea, por ndo se compreender exactamente

qual a orientacdo da companhia:

Colocamos, portanto, o erro fundamental cometido pelo empresdrio dos Comediantes na escolha
dos repertérios, com a agravante de que, a ndo ser no primeiro ano, nunca houve um plano bem
definido para toda uma temporada. Andou-se quase sempre ao sabor da maré, a procura de «uma
coisa qualquer», a ver se «pegava». (Ainda nos lembramos muito bem de um cartaz afixado a
esquina do Trindade, anunciando um programa que nunca foi cumprido).

Redondo Junior «O ‘caso’ dos Comediantes de Lisboa» in Rddio Mundial (05/03/48)

E neste sentido também esclarecedor o testemunho de Lucilia Simdes, actriz e
encenadora da companhia (corroborando algumas das acusacdes de José Gamboa ja
atrds apontadas) que, em 1949, deu uma entrevista a Manuela Porto antes de partir para
o Brasil, desiludida com o teatro em Portugal sendo que a dltima companhia com a
qual trabalhara no nosso pais fora precisamente a de Anténio Lopes Ribeiro. Esta
entrevista deixa mesmo a ideia de que foi a falta de planificacdo e de conhecimento

deste da funcdo de empresdrio teatral que enfraqueceu a empresa:

[N]Jo meu tempo ndo s6 cada artista tinha o seu género como os préprio teatros ndo levavam
indiferentemente drama, farca, opereta ou revista. Agora, artistas e teatro saltitam de um para
outro género, sem fixar-se, desnorteando o publico por completo. Dantes os empresdrios
merecedores desse nome, organizavam, no Verao, um plano de trabalho para a época a iniciar [...]
e como os planos eram vastos e a companhia capazmente organizada, se acontecia uma peca cair,
ninguém se atrapalhava, pois ndo s6 ja havia outra ensaiada, como o empresdrio, conhecedor de
que neste mundo nem tudo sdo rosas, contara que nem todas as pegas poderiam agradar
igualmente interessando-lhe apenas, o resultado final, ao terminar a época.

Manuela Porto «Lucilia Simdes fala antes de partir» in Vértice (04/49)

Esta falta de orientacdo clara na defini¢do do repertério é também recordada por
Costa Ferreira (FERREIRA 1985: 208) e por Luiz Francisco Rebello nas suas
memorias (REBELLO 2004: 67).
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Ao tentar definir o percurso da vida artistica de Francisco Ribeiro, valera a pena
tentar perceber que papel teria esta figura na escolha do repertério da companhia agora

em apreco. Segundo Carmen Dolores'?

, Francisco Ribeiro ndo teria responsabilidade
na escolha do repertério, sendo antes essa uma prerrogativa do seu irmao. Com efeito,
nao devera ter indicado pecas adaptadas ao cinema — isso seria provavelmente ideia de
Anténio Lopes Ribeiro, o que € corroborado pelo facto de ndo se observar este tipo de
op¢do na vida do encenador, sempre que chamou a si a direccdo de companhias
teatrais. Contudo, no final da vida d’Os Comediantes, especialmente no periodo em
que estes se encontram no Porto, algumas escolhas poderdo ser atribuidas ao

encenador, como no caso de Ventania, facto que é documentado pelo préprio autor do

texto (REBELLO 2004: 99).

122 Ver entrevista em anexo.

90



2.6. Outros textos, outras gentes : O Teatro do Centro Universitario de Lisboa da
Mocidade Portuguesa

Quando na Europa o florescimento dos fascismos propiciava a existéncia de
governos autoritarios e repressivos, o deflagrar da Guerra Civil na vizinha Espanha
exacerbava 6dios anticomunistas e o Estado Novo se encontrava no seu periodo de
maior solidez, foi fundada, em 1936, a Organiza¢do Nacional da Mocidade Portuguesa.
A intencdo era formar as camadas mais jovens da sociedade no idedrio do regime,
tornando, assim, mais facil a obediéncia e criando, a par da Legido Portuguesa, mais
uma base de apoio ao governo.

O primeiro comissdrio nacional da organizacao, Francisco José Nobre Guedes,
um germandfilo convicto, fora beber a Hitlerjugend importante influéncia para a
criacdo da sua congénere portuguesa, conferindo a instituicdo uma dimensao
fortemente politica e militarista. No entanto, Marcelo Caetano, que ocupou aquele
cargo entre 1940 e 1944, aproximou mais a Mocidade Portuguesa do escutismo de
Baden Powel, aliviando-a da sua carga politica e militar e aproximando-a mais da
Igreja, num movimento inverso ao de Nobre Guedes que com aquela instituicao
mantivera uma relacio algo conflituosa. E também a partir de 1940 que o exercicio
fisico, mas também as actividades de indole cultural (sobretudo a literatura, o teatro € a
musica) vao ganhando terreno na vida dos filiados.

Ainda pela mesma altura, foi igualmente Marcelo Caetano a criar os Centros
Universitarios, nos quais a filiagdo era voluntdria, ao contrario daquilo que acontecia
durante o periodo de vida dos jovens portugueses entre os 7 € os 14 anos em que a
filiagio era compulsiva. E no seio de uma universidade vigiada e oprimida e,
porventura, com o intuito de contribuir para cumprir a tarefa de educacdo moral e
estética da juventude que a Mocidade Portuguesa tinha chamado a si, que vai nascer o
teatro do Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa (TCULMP). Deve,
no entanto, notar-se que Baltazar Rebelo de Sousa, o comandante do Centro, em
entrevista de apresentacdo do projecto, havia anunciado a iniciativa como resposta aos

3

anseios dos jovens estudantes universitdrios'”. Por seu lado, alguns periédicos

corroboravam esta imagem de voluntariedade como, por exemplo, O Século, que

123 «O Teatro do Centro Universitario de Lisboa da MP : fala-nos o comandante do Centro. Comandante
de Falange Baltazar Rebelo de Sousa» in Didrio da manhd (04/04/43).
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apresentava o projecto como iniciativa e realizacdo dos estudantes universitdrios de
Lisboa '**.

Mesmo que tal espontaneidade ndo fosse totalmente verdadeira, parece seguro
que este projecto criou em alguns jovens amantes do teatro a expectativa de um espaco,
de uma oportunidade para realizar um teatro diferente ainda que dentro dos limites de
uma instituicdo fortemente controlada como a Mocidade Portuguesa. Disso ¢é
testemunha um artigo publicado no Jornal da MP da autoria do entdo aluno da

Faculdade de Direito Luiz Francisco Rebello :

Um teatro verdadeiramente jovem — na forma e na substancia. Interior e exteriormente. Jovem e
original nas ideias [...] Pensamentos e concepg¢des expurgados de todo o convencionalismo
burgués, velho e decrépito.

Luiz Francisco Rebello «Notas sobre o teatro da Mocidade» in Jornal da MP (15/05/43)

Ao longo deste artigo, Luiz Francisco Rebello, entdo com 18 anos, faz ressoar a
influéncia de Jacques Copeau e do Cartel dos quatro, focando-se na ideia de fazer
regressar o teatro a sua pureza inicial, de o reteatralizar. Para o jovem estudante, tal
seria possivel no ambito do Teatro do Centro Universitario de Lisboa da Mocidade

Portuguesa :

Por o teatro no seu devido lugar. Expulsar de 14 o drama burgués, de cordel, convencional e
artificial. Dar a vez a fantasia — ou a realidade fantasiada.

Luiz Francisco Rebello «Notas sobre o teatro da Mocidade» in Jornal da MP (15/05/43)

Cerca de dois anos mais tarde, em entrevista ao Didrio da manhd, em 1945, o
futuro dramaturgo revelava o desejo de que o TCULMP se tornasse um espago de

divulgacao dos cléssicos, mas sobretudo de teatro contemporaneo :

- Qual o rumo a trilhar no campo do teatro para a juventude?

- Levar os rapazes a compreensdo das eternas obras de arte dramdtica — venham donde e de
quando vierem — em especial as obras contemporineas porque entre nds sao as menos conhecidas,
as mais caluniadas e as menos compreendidas.

M.B. «Luiz Francisco Rebelo fala-nos do Teatro da Mocidade» in Didrio da manha (12/01/45)

1% (Estreia-se hoje o teatro do Centro Universitério de Lisboa» in O Século (09/04/43) e «A récita da

Mocidade Portuguesa decorreu com brilho» in O Século (10/04/43)
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H4, portanto, que ser cauteloso quando se tenta caracterizar o envolvimento dos
intervenientes neste projecto. Tal como refere J. O. Barata afigura-se que para muitos,
sendo mesmo todos os participantes, a vontade de tomar parte nestes especticulos
decorria sobretudo do gosto pelo teatro ou mesmo o simples desejo de diversdo, ao
invés de quaisquer motivagdes politicas ou ideoldgicas (BARATA 2009 : 62-63).

Em matéria de repertdrio e ao longo das récitas apresentadas entre 43 e 48'%,
periodo em que Francisco Ribeiro foi o encenador do TCULMP, representaram-se para
além de textos cldssicos e de um texto contemporaneo, as pegas vencedoras dos
concursos de teatro da Mocidade Portuguesa'*®. Os dois textos vencedores no periodo
que agora interessa foram A licdo do tempo (42) e O ouro que Deus dd (43), ambos da
autoria de Luiz Francisco Rebello que, no comjunto da sua obra, olha para eles com
certo descaso (REBELLO 2004 : 60). Em 45 foi ainda apresentada outra peca do
mesmo autor, Jogo para o Natal de Cristo'”’. No primeiro texto faz-se a apologia da
autoridade e ilustra-se a mdxima «Manda que pode, obedece quem deve», no segundo
enaltece-se o valor do trabalho e o desapego aos bens materiais. Jogo para o Natal de
Cristo, é uma evocagdo do Natal. E curioso chamar a atengio para o facto de o ainda
jovem Joly Braga Santos ter composto musica expressamente para acompanhar este
especticulo. Todos os textos revelam pretensdes simbolistas e poéticas e nos dois
ultimos a fé crista € dominante, coincidindo com a maior aproximac¢do da Mocidade
Portuguesa a Igreja e aos valores catdlicos que se observava desde que, como ja foi
mencionado, Marcelo Caetano assumiu o cargo de Comissario Nacional.

O udltimo trabalho de Luiz Francisco Rebello procurava alguma inovagdo
associando varias componentes do espectdculo e conjugando o teatro medieval com o

teatro contemporéneo:

Teve a peca muito lisongeiro sucesso — alids justificado de certo modo por ser de um género ainda
quasi desconhecido em Portugal e pelo interesse artistico que suscitava, conjugando em si a
declamacdo, a cenografia e a musica para darem um interessante espectaculo dramadtico.

XYZ «IV espectaculo Teatro da Mocidade Portuguesa» in Jornal da MP (12/01/46)

123 Ver quadro de especticulos em anexo

12 Deve notar-se que os concursos em questio ndo se destinavam ao Centro Universitério, mas
tratavam-se, isso sim, de concursos de pegas de teatro destinados portanto as camadas mais jovens.

127 Considera-se que este texto resulta de um desenvolvimento de Jogo para o Natal de Jesus, publicado
pelo autor no Jornal da MP a 25 de Dezembro de 1944.
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O Jogo para o Natal de Cristo € uma tentativa — digamo-la experimental — de fusdo do teatro
medievo e do teatro moderno.

M.B. «Luiz Francisco Rebelo fala-nos do Teatro da Mocidade» in Didrio da manha (12/01/45)

Quando ao restante repertdrio, apresentou-se em 1944 e 45 o entremez do autor
setecentista Manuel Rodrigues da Maia O Doutor Sovina. Ainda em 1945 foi
representada a farsa O improviso do Barba Azul do autor francés coevo Pierre Barbier,
em presencas do agrupamento nos Teatros Garcia de Resende (Evora), Avenida
(Viseu) e Trindade (Lisboa). Do quarto espectdculo com 3 apresentagdes € que subiu a
cena no Teatro Avenida (Lisboa), entre o final de 1947 e o inicio de 48, constaram o
5° acto de Coéforas de Esquilo, As ldgrimas de Nossa Senhora, da autoria do frade
franciscano do séc. XIII Jacopone da Todi e O Juiz da Beira de Gil Vicente. Neste
ultimo ano, como se pode verificar, ja ndo foi apresentada qualquer peca vencedora de
concursos de teatro da Mocidade Portuguesa e/ou da autoria de filiados. Talvez esta
auséncia de proselitismo ndo seja estranha a perda de pujanca da organizacdo e do
regime que decorreu do desfecho da II Guerra Mundial e a sequente vitoria das
democracias que propiciou um contexto internacional pouco favoravel a existéncia de
regimes autoritdrios. No ambiente entdo criado, o teatro pedagdgico pro-regime
afigurar-se-ia algo extemporaneo. Também deverd ser tido em conta que, desde 1938,
o Teatro dos Estudantes da Universidade de Coimbra (TEUC), trilhava caminhos
inovadores ndo s6 no que diz respeito a escolha do repertdrio (baseado sobretudo nas
obras de Gil Vicente) como na apresentacdo dos espectaculos parecendo «reconciliar o
nosso teatro com as suas origens» (BARATA 2009 : 93). Por seu lado, na Faculdade
de Letras da Universidade de Lisboa dois colectivos exploravam classicos estrangeiros
e autores portugueses como Raul Branddo e Miguel Torgalzg, ainda que estas
iniciativas ndo passassem de «timidas experiéncias, confusas e particularmente
personalizadas» (BARATA 2009 : 241). As opgdes de repertdrio destes agrupamentos
faziam sobressair o tom pedagdgico e a ingenuidade dos textos criados para o Teatro
da Mocidade Portuguesa, isolando o teatro do TCULMP no seu anacronismo.

Apesar do Comandante do Centro Universitario de Lisboa desejar que todos os
participantes no projecto fossem estudantes e que este contribuisse para unir alunos das

diversas universidades de Lisboa'?, a verdade é que tal nem sempre foi possivel, pois

128 Tratava-se do Grupo de Teatro Moderno da Faculdade de Letras de Lisboa e o Teatro de Estudantes
da Faculdade de Letras de Lisboa
129 Tal ideia estd patente no j4 citado artigo do Didrio da manha :
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segundo J. O. Barata «a iniciativa que [...] se promovia era exterior ao mundo
académico, ao preferir centrar os seu recrutamento no nucleo fechado dos Centros
Universitarios, evitando os tumultuosos terrenos das Academias.» (BARATA : 2009,
61). Surgiu, entdo, a participacdo de filiados nao universitarios e de alunos do
Conservatério, entre os quais se encontravam Eunice Mufioz'*” e Canto e Castro que
aqui se estreou’".

Foi porventura por falta de um filiado que estivesse a altura da tarefa, ou por se
considerar a fun¢do demasiado exigente para gente tdo jovem, que foi feito o convite a
Francisco Ribeiro para encenar os primeiros espectidculos do teatro do Centro
Universitiario de Lisboa da Mocidade Portuguesa. Deve, porém, recordar-se que ao
longo da sua vida, o TCULMP teve como encenadores algumas figuras de referéncia.
Nao pode, todavia, colocar-se Francisco Ribeiro no mesmo nivel de importancia que
teve, sobretudo, Fernando Amado para o mesmo agrupamento. Para este ultimo, o
TCULMP foi uma base de apoio para por em prética seu projecto teatral alheio aos
ideais da organizacdo (BARATA 2009 : 65). Por agora, fica a ideia de que Francisco
Ribeiro se limitou a satisfazer a «encomenda» de encenar as pecas em cuja escolha
poderia ou ndo ter participado. Mas, de qualquer forma, ao seu trabalho nao parece
subjazer qualquer objectivo politico, cultural ou mesmo estético. Afigura-se que €
sobretudo como um técnico que Francisco Ribeiro aparece associado a este projecto13 2,
De resto, a certa altura, € Luiz Francisco Rebelo que € indicado como responsavel pela
iniciativa do Centro Universitario de Lisboa, funcdo que nunca é atribuida, pelo menos

na documentac¢do consultada, a Francisco Ribeiro. Em 45 Jorge Faria escrevia:

Ap6s o Teatro de Estudantes da Universidade de Coimbra a mais alta e a mais nobre tentativa que
no género se tem feito, esta do Teatro da Mocidade Portuguesa é a que merece mais simpético
interesse. Se a primeira tem a frente o Dr. Paulo Quintela, o revelador de Gil Vicente, a segunda
¢ dirigida por Luiz Francisco Rebello, mogo escolar de direito que no teatro em pecas € em

estudos tem dedicado o melhor da sua inteligéncia e da sua paixao.

- O ideal a atingir seria...
- ...seria um teatro exclusivamente universitdrio. Realiza¢do integral nossa. Autores nossos, actores nossos,
cendgrafos e figurinistas nossos. Universitarios todos. Contribuindo assim para se alcangar uma das
principais finalidades do Centro : maior unido entre os estudantes de todas as Faculdades e Escolas
Superiores, maior coesdo entre eles, mais espirito universitario, em suma.
«O Teatro do Centro Universitario de Lisboa da MP : fala-nos o comandante do Centro. Comandante de
Falange Baltazar Rebelo de Sousa» in Didrio da manhda (04/04/43).
1% Eunice Mufioz participou no primeiro especticulo do TCULMP.
131 Canto e Castro estreou-se em A licdo do tempo e fez parte do elenco de O ouro que Deus dd e Jogo
para o Natal de Cristo.
132 Ver entrevista de Luiz Francisco Rebello em anexo.
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Jorge de Faria «Teatro da Mocidade Portuguesa» in Didrio Popular (14/01/45)

Por seu lado, o comentador do semanéario Ac¢do sublinhava que, se o TCULMP
ndo tinha a qualidade do TEUC, pois lhe faltava o fogo de uma personalidade como
Paulo Quintela, tinha o mérito de ter sido erguido apenas por jovens interessados pelo

teatro tentando por em evidéncia, mais uma vez, uma duvidosa iniciativa prépria :

[...] esta diferenca a favor dos rapazes de Lisboa : é que tudo fizeram, tudo realizaram — sozinhos.
Amparados somente pela compreensdo e pelo estimulo do Comissariado Nacional da Mocidade.
Sem um orientador, sem um mestre. Sozinhos.

Sousa Enes «Fala-se do ‘Jogo para o Natal de Cristo’ e de como surgiu o Teatro da Mocidade» in

Acgdo (18/01/45)

Desconhecem-se as razdes da escolha de Francisco Ribeiro para encenador no
TCULMP em 1943 e desconhece-se também a explicacio pelo seu abandono em 1948.
Contudo, quanto ao fim da participacdo neste projecto, deverd recordar-se que, em
Agosto desse ano, Ribeirinho partiu para o Brasil com uma companhia formada por
Piero Benardon e que, apesar de ter regressado em Margo de 1949, o desejo terd sido o
de 14 permanecer. Para além de ter sido encenador do TCULMP, sabe-se também que
Francisco Ribeiro fez parte do juiri dos dois Concurso de pecas para o teatro da
Mocidade Portuguesa que atribuiram o primeiro prémio aos textos de Luiz Francisco
Rebello' .

Assim, apesar de alguma tacanhez ideoldgica, o TCULMP foi um espaco de
realizacdo e experimentagdo possivel para alguns jovens que, no inicio dos anos 40 em
Portugal, se interessavam por teatro sem que tal tenha significado um relevante
envolvimento politico. De resto, a Mocidade Portuguesa comecara a perder o caricter
extremista que tivera nos seus primeiros anos de existéncia. Para Francisco Ribeiro, foi
mais uma oportunidade de auto-aprendizagem como encenador, sem que a dimensao
politica do projecto tenha sido, acredita-se, também para si, expressiva. Permitiu-lhe
contactar com um repertorio diferente, numa experiéncia que complementava aquela
que decorria nos Comediantes de Lisboa.

Com esta experiéncia, Francisco Ribeiro alargou também a sua rede de contactos,

o que lhe abriu novos horizontes. Foi aqui que o encenador travou conhecimento com

Do primeiro concurso fizeram também parte do juri Mariana Rey Monteiro e Luiz Forjaz Trigueiros,

no segundo, Jorge de Faria, Vasco Mendonca Alves e, em ambos, os directores dos servigos Culturais,
Formagao Moral Nacionalista e de Publicidade e Propaganda
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Luiz Francisco Rebello, autor de diversas obras que encenou ao longo da sua vida. Foi
aqui que teve a sua primeira experiéncia com actores mais jovens que constituiam
entdo uma massa mais facilmente moldavel, o que os distinguia daqueles com quem
convivia nos tablados mais comerciais. Num futuro préximo, Canto e Castro, Eunice
Muiioz e Pisani Burnay irdo estar sob a sua direcc@o, numa perspectiva ja profissional,
nos seus projectos mais significativos: Os Comediantes de Lisboa (fase final), O Teatro

do Povo (1952-1955) e o Teatro Nacional Popular.
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2.7. Isto é teatro...e do bom!"* : O regresso ao Teatro do Povo (1952-1955)

Embora mantendo o seu caracter estival e itinerante, o Teatro do Povo iniciou

em 1952 um (curto) ciclo substancialmente diferente daquele que foi atrds analisado.

2.7.1. «Expandir o teatro de forma absolutamente desinteressada»

Em 1952, com Anténio Ferro ja em Berna, o cargo de director do SNI era entao
ocupado por José Manuel da Costa, antigo chefe de gabinete de Salazar. Este novo
dirigente iria apresentar o Teatro do Povo como um projecto que pretendia fazer
regressar o teatro a sua pureza original, despindo-o dos objectivos politicos que o
tinham caracterizado até 1951. Vale a pena citar um excerto do primeiro paragrafo dos

novos programas do Teatro do Povo:

Nao fazia sentido que se mantivesse, através de tudo, uma férmula que, tendo desempenhado o

seu papel, ndo correspondia jd aos objectivos que tinham levado a sua criacdo: expandir o teatro

z

de forma absolutamente desinteressada e incircunstancial [sic], isto €, nos seus aspectos mais
perenes, levando-o aquele publico para que foi inicialmente criado, capaz de vibrar de pura

~ . L < 3
€moc¢ao, sem atitudes acessorias, perante os espectaculos que se ofereceml 5.

No plano das acc¢des concretas assinala-se o desaparecimento dos discursos que
antecediam os espectdculos, bem como a auséncia dos pedidos de colaboragdo a
Legido Portuguesa'® e ao Instituto Nacional do Trabalho e Previdéncia, apontados em
2.4. reveladores da dimensao politica da iniciativa.

A verdade € que o projecto hd muito dava sinais de desgaste, mesmo de malogro,
mormente, deve sublinhar-se, devido a fragilidades congénitas. Da faléncia da
iniciativa sdo testemunha as criticas de comentadores mais informados, de entre as

. . 137 .
quais se destaca a de Jorge de Faria ”', enquanto um dos exemplos mais eloquentes.

'3 Fala da personagem D. Emilia (interpretada pela actriz Emilia de Oliveira) no filme O pai tirano.
Assinale-se, por curiosidade que esta actriz, que integrou o elenco do Teatro do Povo até 1951, foi
dispensada no momento de renovacdo do Teatro do Povo que agora se descreve.

"3 Programa dos especticulos do Teatro do Povo Auto de Santo Anténio ¢ O traido imagindrio, 1953
(MNT 212791)

"% Com efeito a Legido Portuguesa deixou de ser convocada localmente para dar apoio aos espectéculos
do Teatro do Povo para passar a ser apenas convidada a assistir a alguns desses espectdculos. A
organiza¢do parece ter passado de uma posi¢do operacional para um estatuto mais protocolar e
decorativo.

7 Para além do artigo de Jorge de Faria mencionado podem também encontrar-se criticas ao estado de
decomposicdo a que tinha chegado o Teatro do Povo em A. F. «Teatros & Cinemas: Primeiras
representacdes: Teatro do Povo : A rua» in Jornal do Comércio (19/06/51)
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Todavia, provavelmente por este critico ter sido um homem desde o inicio ligado ao

Teatro do Povo'®

, ndo lhe reconhece debilidades de base, embora seja suavemente
enunciado no trecho que se segue um dos problemas originais do Teatro do Povo — a

distancia entre a idealizac¢do do projecto e a sua concretizagao:

Quero crer que o pensamento de Anténio Ferro ao criar o Teatro do Povo (e por que ndo «para o
povo»?), como sucede a muita coisa entre nds, se foi a pouco e pouco desvirtuando e enquistando
ao fim de longos quinze anos, numa espécie de companhia itinerante, sem a nobre intengdo que
primitivamente a inspirou. Causas vdrias e de varia ordem a tal deram origem e a tal ponto que ja
hoje sera muito dificil regressar aquele pensamento, sem uma larga e funda remodelag@o — ja ndo
direi revolugdo. Como quem diz, baralhar e voltar a dar...

Jorge de Faria «Teatro do Povo no Pétio do Conde da Ribeira» in Didrio Popular (17/06/51)

Deve também assinalar-se que, no inicio dos anos 50, alguns factores inerentes a
evolugdo do teatro portugués favoreciam a mudancga, pois contribuiam para desvelar o
anacronismo daquela iniciativa. J4 atrds foram referidos os movimentos do teatro
experimental e do teatro universitario que se prolongaram pelas décadas de 50 e 60 e o
seu significado enquanto desejo de reforma do teatro nacional. Por outro lado, uma
nova geracdo de actores despontava e surgiam alguns criticos e ensaistas bem
informados, cosmopolitas e pouco complacentes com formas de teatro mediocres'’.

Como se verd, o Teatro do Povo na nova férmula que abaixo se descreve ird, de
certa maneira, espelhar parte importante das caracteristicas apontadas por Rui Pina
Coelho quando retrata o «momento de impetos experimentalistas» do pds-guerra
portugués: «A busca da simplicidade formal, a moralizacdo da classe profissional, a
ndo subjugacdo a interesses comerciais, a reivindicacdo da figura do encenador, a
subordinacdo ao texto, intuitos didacticos, o regresso a esséncia do teatro»,
preocupacdes que reflectiam tendéncias teatrais europeias coevas e precedentes
(COELHO 2009 : 88).

Nao pode deixar de notar-se o desfasamento entre esta nova versao do projecto
e o idedrio do regime totalitdrio, autocrético e classista que o sustentava, mesmo tendo
em conta que o desfecho da II Guerra Mundial tivesse obrigado a alguns ajustamentos,

tal como j4 observa Graga dos Santos (SANTOS 2004 : 178, 179) Contudo, talvez

18 Jorge de Faria foi jiri do concurso de pecas do Teatro do Povo em 37 e 40.

139 Destacam-se de entre estes criticos Redondo Janior, Anténio Pedro, Jorge de Sena, Luiz Francisco
Rebello, Jodo Pedro de Andrade e Urbano Tavares Rodrigues. A actividade da maioria destes
comentadores remontava ja aos anos 40.
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porque as grandes certezas houvessem sido abaladas a partir de 44, se tivesse criado
um discreto espago de liberdade que fomentou a reformulacio deste projecto de uma

maneira que lembra demasiado as iniciativas de Jean Vilar na Franca democratica.

2.7.2. Repertorio

A renovagdo do projecto ficou a dever-se muito ao repertdrio entdo seleccionado.
Este passou a ser constituido sobretudo por cldssicos portugueses e estrangeiros, tendo
sido excluidas, as pecas encomendadas ou vencedoras dos Prémios do Teatro do Povo
com intencdes politicas e ideolégicas mais ou menos subtis'*.

Nao deve também dissociar-se esta viragem de um progressivo abandono da
perspectiva de cultura popular idealizada por Anténio Ferro, «um paradigma
tradicionalista, assente na sugestao folcldrica e regionalista» (MELO 2001: 323), e que
se reflectia fortemente no repertorio inicial produzido para o Teatro do Povo.

Tera sido Francisco Ribeiro o principal responsavel pela escolha do repert(’)riol41,
mas o discurso do responsdvel mdximo do SNI parecia ir no sentido de uma adesdo
total aos ideais humanistas que esta seleccdo parecia indicar. Assim o deixava
transparecer o comentario veiculado pelo Secretariado e publicado em varios jornais,

bem como os proprios discursos de José Manuel da Costa:

[...] uma missdo eminentemente pedagdgica como esta tem, a0 mesmo tempo, um caracter de
maior interesse humano, dando a conhecer aos espiritos menos informados dos grandes
problemas morais e sociais uma ideia vibrante, sugestiva e plastica — pode dizer-se — do que é

) 142
relevavel e eterno no homem, no seu todo.

' De facto, 1951 é o tltimo ano dos concursos de pecas para o Teatro do Povo.

! Para além de uma carta de Francisco Ribeiro dirigida a Beatriz Costa que ser4 referida mais adiante e
que testemunha a responsabilidade de Francisco Ribeiro pela remodelagdo do projecto, na documentagdo
oficial podem ser encontrados varios exemplos do envolvimento de Francisco Ribeiro na selec¢io do
repertério, nomeadamente nas cartas de resposta de Francisco Laje, chefe da 3% seccdo do SNI,
recusando propostas de repertério e fundamentando a recusa no parecer negativo do director artistico da
companhia (Estas afirmac¢des podem ser ilustradas com os seguintes exemplos: Carta de Francisco Laje
ao Presidente da Comissao Central das Festas da Rainha Santa Isabel, datada de 14 de Maio de 1952;
Carta de Francisco Laje a D. Fernanda de Almeida (redac¢do do Didrio da manhd), datada de 28 de
Fevereiro de 1952 e Carta de Francisco Laje a Jorge de Faria datada de 31 de Margo de 1952
(PT/TAN/TT SNI Cx 2534 (3581-A).

"2 Este excerto faz parte de um comentrio veiculado pelo SNI e publicado pelos seguintes jornais:

A. Boavida «O teatro e o cinema do povo» in Renovagdo (Vila do Conde) 10/10/53; «A accdo do Teatro
do Povo» in Noticias da Beira (Mangualde) 10/10/53; «O Teatro do Povo» in Ecos de Estremoz
04/10/53 ; «A acc¢lo do Teatro do Povo» in Correio de Abrantes 04/10/1953; «A ac¢do do Teatro do
Povo» in Noticias de Portugal 04/10/1953; «Teatro do Povo» in A Voz 23/09/07; «Teatro do Povo» in
Novidades 19/09/53 ; Aos espectidculos do Teatro do Povo em 22 localidades assistiram 140.000
pessoas» in Didrio da Manhd (18/09/53).
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O seu desejo [de José Manuel da Costa] de proporcionar ao publico, através do teatro do SNI
cultura acessivel a formagao das classes populares. [...]

Depois de criticar as reservas postas 2 iniciativa do SNI, pelos «Velhos do Restelo» que teimam
em considerar a cultura apenas acessivel a um escol privilegiado [...] O Secretariado Nacional da
Informacao acentuou que tal conceito ficava eloquentemente desfeito pelo éxito [...]

«Teatro do Povo» in Noticias de Macau (28/08/52)

Apresentaram-se, entdo, no primeiro ano, dois programas constituidos por O juiz
da Beira e D. Duardos de Gil Vicente e a Castro de Anténio Ferreira e O traido
imagindrio de Moliere. Note-se que O Juiz da Beira ja tinha sido encenado por
Francisco Ribeiro no Teatro do Centro Universitdario de Lisboa da Mocidade
Portuguesa em 1947 e 1948. Com este especticulo o encenador recorria, mais uma vez,
ao expediente de revisitacdo de repertdrio ja trabalhado que, tal como atrds foi notado,
lhe era muito familiar.

Para além do espectidculo de evocacao medieval O arremedilho de Guimardes,
levado a cena em 23 de Junho por ocasido das solenidades do milenario daquela
cidade, repetiu-se, em 53, sensivelmente a mesma programacao do ano anterior, apenas
com a diferenca de, no segundo programa, a Castro, por falta da actriz principal'*’, ter
sido substituida pelo Auto de Santo Antonio de Gustavo de Matos Sequeira. Este
ultimo espectaculo voltaria a ser apresentado em 54, fazendo parte de um programa
que integrava também O principe disfarcado de Marivaux, apresentado em alternancia
com o Alfageme de Santarém e O tio Simplicio de Almeida Garrett, no ano em que se
assinalava o primeiro centendrio da morte daquele dramaturgo.

Por fim, em 1955, subiram ao palco os textos S. Jodo Baptista de Anténio
Lopes Ribeiro e Comédia das verdades e das mentiras de Francisco Ribeiro e Costa
Ferreira, alternando na programacdo com o Rei Lear de Shakespeare. Note-se que a
Comédia das verdades e das mentiras foi um texto evocativo da commedia dell’arte
que revelava, mais uma vez, um certo desejo de regresso as origens do teatro.

No conjunto, nota-se uma progressdao no sentido de um recurso cada vez maior
a obras adaptadas ou de autores contemporaneos, embora inspiradas em modelos
classicos. Esta evolucdo foi porventura ditada pela necessidade de garantir uma

melhor compreensdo dos especticulos por parte do publico popular.

'3 Este dado consta da Informagio interna dirigida ao chefe da 1° reparti¢do elaborada pelo chefe da 3*

reparti¢do datada de 29 Junho 53 (PT/IAN/TT SNI Cx 2793).
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2.7.3. Um novo elenco
No novo arranque do Teatro do Povo, o elenco, que tinha persistido mais ou

menos constante até 51, foi descontinuado'*

e, em seu lugar, surgiu um novo grupo de
jovens actores, alguns diplomados pelo Conservatério Nacional. Deste colectivo
faziam parte nomes, a data, pouco conhecidos do publico, como, por exemplo, Paulo
Renato, Ruy de Carvalho, Canto e Castro, Curado Ribeiro, Fernanda Borsatti, etc..
Embora tenha sido Francisco Ribeiro a indicar este elenco, também o SNI
ganhava com esta alteracdo. Com efeito, com esta medida o Secretariado defendia-se
da acusacdo de ndo oferecer aos jovens actores oportunidades de praticar a sua arte.

Este aspecto € explicado pelo Director do SNI ao Ministro da Presidéncia:

Estou convencido que os espectdculos dentro destes novos moldes vao despertar grande interesse
e o Secretariado deixard de ser atacado e acusado de ndo querer facilitar auxilio aos novos, que
devido ao exiguo nimero de teatros a funcionar, desistiam, a mais das vezes de prosseguir uma

. . . ~ 5
carreira, para a qual sentiam verdadeira vocagdo'®.

Na selecc@o do repertdrio, houve mesmo a preocupacdo de permitir aos jovens
profissionais percorrer uma diversidade de géneros e estilos benéfica para a sua
formacdo'*°.

O grupo de jovens actores recebeu, de um modo geral, rasgados elogios da
critica'’. Contudo, o naipe masculino foi considerado, com alguma frequéncia, mais

forte do que o feminino.

14 A 11 de Janeiro de 52 um oficio de Francisco Laje, chefe da 37 sec¢do do SNI, dirigido aos actores da
companhia (Emilia Oliveira, Beatriz de Almeida, Margarida de Almeida, Alberto Ghira, Pedro Lemos e
Honorato Henrique Santos), informava-os que ndo haveria continuidade nos seus contratos para a época
de 52 do Teatro do Povo (PT/IAN/TT SNI Cx 2534 — 3581A-).

5 Carta de José Manuel da Costa ao Ministro da Presidéncia datada de 14 de Maio de 1952 (IAN/TT
SNI Cx 5192 -7445-). A mesma ideia estd também presente em carta de Francisco Laje ao Agente Geral
do Ultramar, datada de 23 de Julho de 1952 (PT/IAN/TT SNI Cx 2534 — 3581A-).

146 Em informagdo interna datada de 23 de Maio de 1955, Francisco Laje, justificava, assim, a

introdugd@o de O Rei Lear no repertdrio do Teatro do Povo :
Na nova organizacdo do Teatro do Povo, sendo o seu elenco constituido apenas por artistas jovens, esta diversidade de
repertério cldssico serve-lhes de excelente exercicio dos variados estilos de representar e das diferentes escolas de
literatura dramdtica. (PT/MNT/TP/Informacdes/1955).

47 podem encontrar-se exemplos em «Teatro do Povo» in Noticias de Macau 28/08/52; «Teatro do
Povo : actuag@o da dltima noite» in Didrio do Minho [Braga] (19/09/52); Vasco de Lemos Mourisca «O
Teatro do Povo» in Jornal de Albergaria (04/09/54); C.S. «Teatro do Povo» in Didrio de Noticias
02/08/54 ¢ em Jodo Pedro de Andrade «A nova orientacio do Teatro do Povo» in Atomo (30/08/52).
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2.7.4. Um novo palco

O rejuvenescido Teatro do Povo beneficiou também de um novo palco. Assim,
reflectindo, mais uma vez, uma busca da pureza primordial do teatro, foi abandonado o
pequeno palco a italiana até entdo utilizado. Aquele foi substituido por uma estrutura
de estrados de vdrios planos aos quais os actores tinham acesso por escadas a vista do
publico. Sendo o palco totalmente descoberto, oferecia, desta forma, a uma assisténcia
que se esperava alargada, melhores condi¢des de visibilidade.

O espaco cénico tinha sido também ampliado, o que permitia outras liberdades
plasticas, facilitava a marcacdo e tornava possivel um nimero superior de actores em
cena.

Para além do novo palco foi aumentada a poténcia do gerador eléctrico de um
rendimento maximo de 4.000W para o dobro, os camarins e a plateia foram também

- 148
ampliados .

2.7.5. Novos colaboradores plasticos

Dois prestigiados artistas com quem Francisco Ribeiro ja tinha trabalhado
noutros projectos foram chamados a criar cendrios e trajes de cena para esta nova fase
do Teatro do Povo: Abilio Mattos e Silva e José Barbosa. O trabalho destes dois
profissionais colheu amiide rasgados elogios149 e, pode dizer-se, funcionou também
como elemento de atraccdo nesta nova fase do projecto.

O investimento do SNI foi considerdvel fazendo este organismo questio de

sublinhar a exceléncia destes elementos do espectdculo na imprensa periédica’™.

18 Relatério — plano da temporada do Teatro do Povo no ano corrente em conformidade com novas
directrizes (PT/IAN/TT SNI Cx2891).

19 Como, por exemplo, em «The People’s Theatre» in Anglo Portuguese News (30/08/52) ou em «O
Teatro do Povo realizou ontem o seu primeiro espectaculo» in Primeiro de Janeiro (12/09/52).

%0 E interessante referir a seguinte frase sobre os trajes de cena retirada de uma informagio de 1952
elaborada por Francisco Laje e dirigida ao chefe da 2* sec¢do com o perfil das noticias que deveriam ser
publicadas: «Podem adjectivar-se a vontade, porque as execucdes sdo primorosas e de grande efeito»
(PT/TAN/TT SNI Cx 2891).
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2.7.6. Novos publicos, novos percursos

Nesta nova etapa do Teatro do Povo, o SNI congratulava-se com o facto de os
espectdculos do Teatro do Povo interessarem a um publico socialmente diversificado,
embora se mantivesse uma preocupacao especial com as classes mais desfavorecidas,
tal como j4 notou Graca dos Santos (SANTOS 2004: 197-198) . A este propésito vale a
pena citar a seguinte frase emanada do Secretariado que pode ser encontrada em vérias
publica¢des periddicas da época:

Depois dos espectidculos em Coimbra, aos quais assistiram alguns milhares de pessoas de todas as
categorias sociais.'”!

Os jornalistas que cobriam os espectdculos reflectiam também nos seus artigos
essa ideia publico plural, realcando amitde a frequéncia de grupos de extrac¢do social

mais elevada:

Estiveram também presentes as entidades oficiais, civis, militares bem como as mais elevadas
familias de Aveiro e arredores.
«Teatro do Povo» in Jornal de Noticias (10/09/52)

Entre os convidados, como entre o publico, encontravam-se alguns dos mais ilustres nomes das
letras e das artes, advogados, médicos, professores, além do elemento oficial e de muitas
senhoras.

«Teatro do Povo» in Jornal de Noticias (11/09/52)

A verdade é que as alteracOes efectuadas haviam tornado os especticulos do
Teatro do Povo apeteciveis a toda a populacdo, incluindo um sector mais
intelectualizado. Mas a assisténcia das classes populares, olhadas ainda de forma

paternalista por certa imprensa, continuava a ser maioritdria e enaltecida:

Bem faz o Governo da Nagdo em levar, pela forma que o faz, até junto das classes humildes estas

noites de arte.

«Teatro do Povo em Leiria» in O mensageiro (06/09/52)

Graca dos Santos chama também a atencdo para a referéncia a «massas
trabalhadoras» no programa do Teatro do Povo de 53 (SANTOS 2004 : 198). Deve
recordar-se que esta iniciativa do SNI ja na sua fase inicial se tinha dirigido a este
publico com intuitos politicos tal como ficou demonstrado. Mas € verdade também
que, no periodo que agora interessa, as caravanas do Teatro do Povo rumaram a zonas
de concentragdo operdria na drea de Lisboa (Ajuda, Benfica e Olivais) e no

Entroncamento. A partir de 53 foram mesmo apresentados espectdculos dedicados

151 Informacdo a imprensa n° 1.337 datada de 3 de Setembro de 1952 (PT/MNT/TP Pasta II 1952).
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exclusivamente a trabalhadores de uma unica instituicao (a Carris em Santo Amaro —
Lisboa). Deve sublinhar-se ainda que nesse ano foram propostas actuacdes na Sacor,
no Arsenal do Alfeite e na CUF"? tendo sido levados 4 cena também espectaculos para
os militares da GNR no quartel da Ajuda. Esta inten¢do de direccionar alguns
espectaculos a «massas de trabalhadores» era claramente apresentada em oficios

emanados do SNI'>

, mas mais aliviados da carga politica que os caracterizava nos
primeiros tempos.

A ideia inicial de que o Teatro do Povo deveria chegar a pequenos aglomerados
populacionais distantes havia sido entdo definitivamente abandonada. Antes se
passaram a privilegia-se as apresentacdes sobretudo em sedes de Concelho™. A
verdade € que, embora ndo fosse totalmente posta de parte a dimensdo propagandistica
do projecto'™, a definicio das digressdes parecia ter ficado mais aliviada da

intencionalidade politica de que se revestia nos primeiros anos.

2.7.7. O fim
Com a instituicdo definitiva do Fundo de Teatro, o SNI extinguiu o Teatro do
Povo com o argumento de que o subsidio ao teatro itinerante e experimental e o apoio
material e artistico ao teatro amador supririam as necessidades que o Teatro do Povo
até entdo tinha tentado satisfazer'*°.
Em 55 as noticias veiculadas pelo SNI e os programas dos especticulos

apresentavam ja o projecto em jeito de balango :

12 Os espectdculos na Sacor ndo foram realizados por estarem a decorrer obras importantes na refinaria
Quanto ao Arsenal do Alfeite o espectdculo ndo se realizou por as residéncias do pessoal estarem numa
localizacdo que ndo permitia a «concentracdo depois das horas de servico» (Carta do Presidente do
Conselho de Administragdo do Arsenal do Alfeite ao chefe da 3% reparticdo do Secretariado Nacional de
Informacio, datada de 1 de Setembro de 53 — PT/IAN/TT SNI CX 5192). Por seu lado, os especticulos
na CUF - Barreiro, ndo se realizaram também por questdes logisticas, nomeadamente por, a data
proposta para o especticulo, estar a decorrer o campeonato de Futebol da 2* divisdo que ocupava o
estadio da CUF, tnico espago vidvel para o evento (carta do administrador gerente da CUF, dirigida ao
Gabinete do Secretario Nacional datada de 4 de Setembro de 1953 — PT/IAN/TT SNI CX 5192) .

'3 Por exemplo em carta do chefe da 3° seccdo e dirigida ao Director Geral da Sacor datada de 8 de

Setembro de 53 informa-se o seguinte:
No plano de ac¢do do Teatro do Povo deste Secretariado na presente temporada, estd compreendida a realizagdo de
espectaculos do mesmo, destinados a grandes massas de trabalhadores pertencentes a organizacdes industriais e
similares, com fins educativos, culturais e recreativos, a realizar em Lisboa ou cercanias [...] (PT/IAN/TT SNI CX
547).
1 Ver quadros em anexo.
133 A continuidade de um designio programdtico para o Teatro do Povo, embora suavizado, pode ser
ilustrada pelo seguinte excerto de um oficio emanado do SNI dirigido a uma Camara Municipal :
O Secretariado, que julga em nada ter faltado para dar aos referidos espectdculos um elevado nivel artistico e cultural,
espera que eles venham a ser belas jornadas de propaganda desta iniciativa do Governo (Oficio do Chefe da 3* Reparti¢do
do SNI dirigido ao Presidente da Camara de Tomar, datado de 17 de Setembro de 1955, esclarecendo alguns aspectos da
actuagdo do Teatro do Povo em 27 e 28 do mesmo més. (PT/MNT/TP 1955).
1% DL 40.229 publicado no Didrio do Governo 6/7/55 1* série e também Informagio interna de José

Manuel da Costa datada de 25 de Maio de 1955 (PT/IAN/TT SNI Cx 5006).
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Armando discretamente o seu palco de terra em terra, durante os meses de Verdao, o Teatro do
Povo do Secretariado pode apresentar, ao cabo de vinte anos de existéncia, um balanco bem
significativo:

Montou 64 pecas diferentes, das quais 57 sdo de autores portugueses, sendo apenas 7 traduzidas
de outra lingua, todas elas de autores consagrados : Shakespeare, Moliere, Marivaux, Tchekov,
Courteline, Maeterlinck...

Passaram pelo seu elenco 54 artistas teatrais, 23 actrizes e 31 actores, nomes consagrados ou
jovens principiantes, muitos dos quais tiveram no Teatro do Povo a sua verdadeira escola.

Visitou desde 1936 a 1954, 220 terras diferentes, dando 1.134 espectdculos, quase sempre
compostos por mais de uma pega. E esses espectdculos foram vistos, segundo o computo feito em
cada um, por um total de 3 milhdes de espectadores.

«Nova temporada do Teatro do Povo» in Novidades (14/08/55) [Este apontamento pode ser

encontrado em diversos jornais]

O fim do Teatro do Povo foi lamentado em diversos periédicos157. Todavia, tal
como serd apontado adiante, do ponto de vista do publico, a actividade do agrupamento
do SNI, continuou nos trés anos seguintes, praticamente inalterdvel através do Teatro

Nacional Popular, dirigido por Francisco Ribeiro e subsidiado pelo Fundo de Teatro.

2.7.8. Um renovado colaborador: Francisco Ribeiro

Para fazer rejuvenescer o Teatro do Povo foi convidado Francisco Ribeiro
substituindo Alberto Ghira na fung¢do de director artistico/encenador. A propdsito
deste convite, aqui fica o excerto de uma esclarecedora carta de Ribeirinho dirigida a
Beatriz Costa, datada de Dezembro de 1952, que revela a liberdade de que dispds para

renovar o projecto:

Em Marco deste ano fui convidado pelo Secretariado Nacional de Informacdo para retomar a
direccdo do Teatro do Povo, dando-me toda a liberdade para reforma-lo, readapta-lo e orienta-lo.
Depois de dois meses de estudo pormenorizado, comecei em Maio a dirigir todos os trabalhos e
apresentei nos primeiros dias de Agosto um grupo de jovens artistas num especticulo

vicentino...'®

57 Por exemplo em C.S. «Inauguragido da nova temporada do Teatro do Povo» in Didrio de Noticias
(14/08/55).
138 Carta dirigida a Beatriz Costa datada de 22 de Dezembro de 1952 (PT/MNT/FR/255009).
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Nao foram encontrados documentos que permitam esclarecer se o SNI teria
fornecido indicagdes, ainda que vagas, para a renovacdo do projecto ou se,
efectivamente, a autonomia de Francisco Ribeiro terd sido total. Tal como j4 ficou
assinalado atrds, existiram aspectos conjunturais que terdo, directa ou indirectamente,
contribuido para definir as novas linhas de orientacdo do Teatro do Povo. No inicio
deste sub-capitulo ilustra-se como José Manuel da Costa se refere a renovagdo do
Teatro do Povo como sendo obra sua, o que mesmo que nado seja verdade implica uma
forte adesdao a forma como o empreendimento havia sido entdo gizado. De facto, na ja

referida carta a Beatriz Costa, Francisco Ribeiro sugere a ideia de uma apropriagcao do

sucesso da iniciativa pelo Secretdrio Nacional da Informagao:

O Salazar assistiu ao 1° programa e ficou louco. Quis felicitar-me pessoalmente, fez afirmagdes
do maior entusiasmo, concedeu mais verba para que a época se prolongasse mais um meés, o
diabo! O Secretdrio Nacional de Informacao, ndo sei se conheces, € o Dr. José Manuel da Costa, e

que foi secretdrio do Presidente do Conselho vérios anos, radiante com o seu proprio triunfo [...]

159

Contudo, pode dizer-se com seguranga que, no essencial, as caracteristicas desta
renovacdo terdo sido sobretudo da responsabilidade do seu director artistico'®. Terd
sido, portanto, da responsabilidade de Francisco Ribeiro a selec¢do de repertdrio, a
reformulacdo do elenco, a escolha de uma nova arquitectura teatral e de novos
colaboradores plasticos. Por seu lado, o SNI terd, naturalmente, continuado a chamar a
si a defini¢@o dos itinerdrios e o contacto com as chefias locais.

Novamente se questiona a razdo pela qual Francisco Ribeiro terd sido
convidado para desempenhar as funcdes de director artistico do Teatro do Povo. O
percurso realizado até entdo seria uma justificagdo, mas, mais uma vez, as relagdes
interpessoais nao terdo sido, porventura, factor despiciendo nesta matéria,
nomeadamente a relacdo de amizade entre Anténio Lopes Ribeiro e José Manuel da

Costa. Tratava-se de uma relacdo que remontava, segundo a documentagdo consultada,

9 Idem

' Graca dos Santos aponta também Jorge de Faria como tendo sido igualmente responsivel pela
participagcdo na mudanga de rumo do projecto (SANTOS 2004 : 199). Nao foram, todavia, encontrados
documentos que comprovem esta afirmacdo. No entanto, tal como no inicio deste capitulo ficou
indicado, € verdade que Jorge de Faria criticou o estado a que tinha chegado o Teatro do Povo em 1951
e, sendo um homem ligado a iniciativa desde o seu comego € crivel que tivesse alguma influéncia sobre
a sua evolucao.
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ao periodo em que aquele Secretdrio Nacional da Informacgdo exercia fungdes de chefe
de gabinete de Salazar'®".

Em matéria de relacdes interpessoais ndo deverd ser também menosprezada a
proximidade do chefe da 3* seccdo do SNI, Francisco Laje, com a familia Ribeiro.
Abre-se um breve paréntesis para focar a ateng¢do neste funciondrio do SNI que foi
também um homem de teatro e que assumiu, por forca das suas funcdes, grande parte
do trabalho administrativo e de gestio corrente relativos ao Teatro do Povo. Francisco
Laje foi dramaturgo, actor, director da revista Teatrdlia, uma efémera publicacdo
periddica do periodo da Republica. A sua influéncia na mudanga de rumo do projecto
poderd ndo ter sido desprezivel, apesar de, ou pela razdo de nele ter estado envolvido
desde o seu arranque, ndo s6 como administrativo do SNI, como também na qualidade
de dramaturgo com Ressurreicdo e a pega que escreveu em co-autoria com Francisco
Ribeiro O pdo que o diabo amassou '**. Nesta nova fase Francisco Laje escreveu,
juntamente com Anténio Lopes Ribeiro e Francisco Ribeiro, o Arremedilho de
Guimardes. No entanto, esta figura nem sempre foi um apoiante indefectivel de
Anténio e Francisco'®, pelo que a hipétese da interferéncia deste funciondrio na
escolha do encenador para director artistico do «novo» Teatro do Povo deverd ser
manuseada com cautela.

Para além da redefinicdo do projecto, Francisco Ribeiro ficou encarregue da
encenagdo dos espectaculos, mas foram-lhe igualmente atribuidas fun¢des de direccao
para resolucdo de todo o tipo de questdes que surgissem localmente, tais como a
liquidacdo de pequenas importancias, estabelecimento de contactos e a distribuicio de
convites a entidades e personalidades locais. No entanto, Francisco Ribeiro, nos anos
em que nao participou como actor nem sempre acompanhou a caravana do Teatro do

Povo, tendo sido substituido por Armando Cortez (em 1952 e 1953) e Ruy de Carvalho

1A relacdio estreita de Anténio Lopes Ribeiro com José Manuel da Costa pode ser testemunhada por
alguma correspondéncia existente na Torre do Tombo (PT/IAN/TT SNI Cx 2197), ou com a carta que
capeia a exposi¢do feita ao SNI para candidatar o projecto Teatro-Escola a um subsidio do Fundo de
Teatro (PT/MNT/FT/Pasta 27).

192 A estas pecas sucederam-se ainda Maio Mogo (1942) e Chapelinho de Penas (1950). Francisco Laje
escreveu ainda dois argumentos para os bailados Verde Gaio : O homem do cravo na boca (1941) Festa
no Jardim (1947).

195 As reticéncias de Francisco Laje em relacdo aos irmdos Ribeiro sdo testemunhadas pelo parecer dado
na sequéncia da exposi¢do de Francisco Ribeiro a Salazar que adiante serd mencionada. Naquele
parecer, uma vez que os irmaos Ribeiro também se haviam candidatado a exploragdo do Teatro Nacional
D. Maria II, levanta dividas quanto a capacidade de Ribeirinho levar a bom porto o projecto de
prolongamento do funcionamento do Teatro do Povo para além da época estival no Teatro da Trindade
(Informagdo de Francisco Laje para o Secretdrio Nacional da Informagdo com data de 18 de Setembro
de 1952 (PT/MNT/FT/Pasta 27).

108



(em 1954)164. Alids, como ja foi observado em 2.2., Ribeirinho, entre 52 e 53,
acompanhou, isso sim, a Companhia de Comédias Vasco Santana no periodo de Verao.
A verdade é que Francisco Ribeiro voltara com outro estatuto. Apesar da
opacidade da linguagem formal dos oficios institucionais, nota-se que era entdo tratado
pelos funcionarios do SNI com uma deferéncia, que nao € observavel para o periodo de
36 a 40. Continuard no entanto a ser chamada a atencdo para os relatérios dos
espectdculos que nao chegam ao Paldcio Foz ou que chegam sempre atrasados'®.

O que importa sobretudo realcar € que o envolvimento neste projecto permitiu a
Francisco Ribeiro, como adiante se verd, realizar alguns dos seus anseios enquanto
homem de teatro. Por outro lado, a forma como a figura em questdo respondeu ao
desafio que representou a renovacdo do Teatro do Povo parece reflectir uma certa
permeabilidade a accdo dos movimentos de renovacdo do teatro portugués e espelha,
seguramente, mais uma vez, o seu cosmopolitismo teatral e o seu caracter de estudioso.

E perceptivel em diversos documentos o interesse de Francisco Ribeiro nesta
iniciativa. Talvez a manifestacio mais expressiva desta constatacdo seja a carta
dirigida ao Conselho Teatral, ja referida e descrita por Graga dos Santos na qual
expressa a sua revolta pela extingdao do Teatro do Povo (SANTOS 2004: 184-185).

Por outro lado, apesar do seu interesse no Teatro do Povo, a participacio de
Francisco Ribeiro no projecto ndo era pura filantropia. Os seus préstimos eram bem
recompensados pecuniariamente. A diferenca entre o seu vencimento € o dos outros
colaboradores era avultada'®. Esta diferenca e o carcter excessivo do saldrio do
director artistico sdo, alids, notados pelo Secretdrio Nacional da Informagdo na
informacao interna que extingue o Teatro do Povo'?’.

Tendo asseguradas por parte do Estado as condi¢des necessdrias para a
consecug¢do do projecto, esta segunda incursdo no Teatro do Povo ofereceu a Francisco
Ribeiro a possibilidade de trabalhar um repertdrio classico ou de inspiracao classica de

uma forma mais continuada e com uma qualidade aprecidvel.

1% Existem alguns documentos relativos a estas substituicdes na Torre do Tombo (PT/IAN/TT SNI Cx
2859).

1% Esta questdo apresenta-se na carta de Francisco Laje dirigida a Francisco Ribeiro datada de 26 de
Agosto de 1955 (PT/IAN/TT/SNI Cx5624).

166 Enquanto os actores melhor remunerados recebiam 3.900$00 mensais brutos, o director artistico
auferia 10.000$00 mensais brutos.

1" Informacdo interna de José Manuel da Costa datada de 25 de Maio de 1955. (PT/IAN/TT SNI Cx
506)
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2.8. Uma temporada no Teatro Nacional

A Companhia Rey Colaco-Robles Monteiro (CRCRM), concessiondria do
Teatro Nacional de D. Maria II entre 1929 e 1964, levou ao palco pegas importantes do
repertério nacional e internacional, embora também com cedéncias a um repertério de
sucesso assegurado. Do elenco fizeram parte grandes actores nacionais € a companhia
chamou frequentemente a si artistas de renome para seus colaboradores plésticos,
embora tenha sido Lucien Donat o seu cendgrafo de elei¢do. Tal como o Teatro do
Povo na sua segunda fase e depois o TNP, a CRCRM pode ser considerada uma escola
de actores no panorama nacional durante o Estado Novo.

Desconhecem-se as razdes pelas quais o casal Rey Colaco — Robles Monteiro
terd convidado Francisco Ribeiro a integrar o elenco e a encenar dois espectaculos no
sala do Rossio na temporada de 1956-1957, mas a verdade € que, desde 44, a
Companhia foi fazendo uma abertura ao exterior convidando encenadores estrangeiros
e portugueses para dirigirem alguns dos seus espectaculos.

Esta incursao na Companhia Rey Colago — Robles Monteiro permitiu a
Ribeirinho encenar finalmente a peca de G. B. Shaw Santa Joana um projecto que
vinha ja d’Os Comediantes de Lisboa. Aqui encenou também o espectiaculo muito ao
gosto burgués Amor a antiga de Augusto de Castro. Em qualquer um dos dois fez-se
sempre acompanhar do seu cendgrafo preferido José Barbosa.

Enquanto actor, Francisco Ribeiro integrou o elenco de Santa Joana
desempenhando o papel do Delfim, representou ainda em Clara Bonita de Pedro

Lemos e em O revisor de Gogol.
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2.9. Uma empresa, uma companhia, uma sala : O Teatro Nacional Popular

2.9.1. Nasce o Teatro Nacional Popular. Os periodos de itinerancia
O projecto que Francisco Ribeiro implementou para a renovacdo do Teatro do
Povo foi continuado, praticamente inc6lume, pelo Teatro Nacional Popular (TNP) por

168 16
e pelo encenador %, que

ele criado, sendo esta continuidade assumida pelo SNI
entdo se assumiu como empresario em nome individual com a Empresa Francisco
Ribeiro.

De facto, apesar da extincdo do Teatro do Povo, o SNI manteve em
funcionamento toda a estrutura daquele empreendimento que concessionava a uma
empresa durante o periodo estival, deixando, portanto, de o explorar directamente. O
contrato do teatro itinerante do SNI garantia «a verba necessdria, todos os materiais de
cena e a utilizagdo das viaturas que constituiam o trem automoével do extinto Teatro do
Povo»'". Pela proximidade do projecto, foi Francisco Ribeiro o concessiondrio entre
1956 e 1958.

Por questdes financeiras, durante os trés anos de itinerancia, repetiu-se o
mesmo repertorio do dltimo ano do Teatro do Povo, isto €, o primeiro programa, que
integrava o drama biblico Sdo Jodo Baptista de Antonio Lopes Ribeiro e Comédia das
verdades e das mentiras de Costa Ferreira e Francisco Ribeiro e, o segundo programa,
composto pela tragédia de William Shakespeare O Rei Lear.

O nome do «novo» agrupamento foi sujeito a aprovacdo do Secretario Nacional
da Informacdo, apenas aparentemente sugerido por Francisco Laje que sabemos muito
proximo de Francisco Ribeiro. O entao omnipresente funcionario do SNI, depois de ter
descartado as possibilidades de «Teatro itinerante», «Teatro ambulante» e «Teatro
popular» por nao as considerar dignas do empreendimento em questdo, acabou por

sugerir Teatro Nacional Popular, evocando exemplos estrangeiros:

"% Esta questio é, por exemplo, abordada na informagdo interna datada de 21 de Maio de 1957

elaborada pelo chefe da 3* Seccdo do SNI, Jilio Evangelista, acerca da concessdo em 1957 do teatro
itinerante a Francisco Ribeiro e da atribui¢cdo de um reforco de verba a iniciativa através do Fundo de
Teatro (PT/MNT/FT/Pasta 117).

1% Esta ideia estd, por exemplo, patente em carta de Francisco Ribeiro dirigida ao Presidente da
Fundagdo Calouste Gulbenkian datada de 15 de Maio de 1957). Aqui Francisco Ribeiro apresenta-se a
Azeredo Perdigdo como «director do Teatro Nacional Popular que sucedeu ao Teatro do Povo»
(PT/MNT/TNP Correspondéncia oficial).

"% Carta de candidatura de Francisco Ribeiro ao Fundo de Teatro — Rubrica Teatro Itinerante datada de
Maio de 1956 (PT/MNT/FT/Pasta 79).
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Persegue-me hd tempos, neste caso, uma ideia que, sem ser original, colocaria a iniciativa, no
meu modo de ver, na altura devida. Seria o titulo que vdrios paises estrangeiros adoptam
uniformemente em casos semelhantes: Teatro Nacional Popular.

Este titulo diria tudo, significaria tudo, resolveria tudo, e por isso o submeto ao julgamento do

critério superior.'”!

No entanto, pode assegurar-se, como fortissima probabilidade, ter esta
designacdo sido proposta por Francisco Ribeiro o qual, no programa de Um dia de
vida, assume claramente a homonimia voluntaria com o projecto de Jean Vilar «pela
similitude de intuitos, sendo de programa» 172,

Em 1956, o TNP visitou sobretudo sedes de concelho dos distritos de Lisboa e
Setibal, o Alentejo, o Algarve e o campo de Santa Margarida no concelho de
Constancia. Em 57, para além de Lisboa e Coimbra, o TNP privilegiou o norte do pais
visitando os distritos do Porto, Braga, Braganca, Viana do Castelo e Vila Real. A
ultima itinerancia da companhia incidiu sobre as ilhas adjacentes, Acores e Madeira'”.

No segundo ano de concessao, o Teatro Nacional Popular na sua versao itinerante
beneficiou de subsidio do Fundo de Teatro. O objectivo da atribuicdo desse reforco
seria «intensificar a sua ac¢ao na provincia>>174. Porém, em 1959, o Conselho de Teatro
considerou que o Fundo ndo tinha disponibilidade financeira para apoiar a itinerancia.
Deve sublinhar-se que a subven¢do de que Francisco Ribeiro/TNP beneficiou para o
teatro regular fixo entre 1957 e 1960 referida adiante, nao constituiu uma sobreposicao
ao apoio a itinerancia, uma vez que aquele era apenas concedido por oito meses, isto é,
por época e nio por ano.

O discurso tinha mudado muito desde os primeiros anos do Teatro do Povo, tal
como ja ficou sublinhado no capitulo anterior, estando nesta nova etapa naturalmente

ainda mais distante daquele periodo formativo. Nos oficios de 56 dirigidos as cAmaras

" Informagio de servico, datada de 16 de Maio de 1956, dirigida ao Secretario Nacional da Informagao
redigida pelo chefe da 3* reparticdo Francisco Laje, sugerindo o nome Teatro Nacional Popular para o
projecto de itinerancia dirigido por Francisco Ribeiro (PT/MNT/FT/ Pasta 79).

12 Programa de Um dia de vida, TNP, 1958 (MNT215809).

'3 A itinerancia do TNP pode ser consultada no excerto de programa da companhia incluido em anexo
e, para os anos de 57 e 58, na base de dados on-line CETbase (http://www3.fl.ul.pt/CETbase).

1" Informacdo interna datada de 21 de Maio de 1957 elaborada pelo chefe da 3* Seccdo do SNI Jilio
Evangelista acerca da concessdo em 1957 do teatro itinerante a Francisco Ribeiro e da atribui¢do de um
reforco de verba a iniciativa através do Fundo de Teatro (PTMNT/FT/Pasta 117).
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municipais solicitando a colabora¢do para os espectiaculos do TNP, Francisco Laje
referia o objectivo de tais iniciativas apenas como uma «missao de cultura populalr»175 .

Apesar das criticas a seleccao do repertério e até a forma como os especticulos
haviam sido postos em cena176, 0 contacto com as camadas mais humildes da
populacdo, a possibilidade oferecida a muitos de assistir pela primeira vez a um
espectdculo de teatro continuava a fazer o projecto valer a pena. A este proposito, fica
o testemunho sentido de Costa Ferreira relativamente a apresentagdo do TNP na Ilha

do Corvo, que evidencia, também, o respeito de Francisco Ribeiro para com um

publico mais humilde:

O Ribeirinho tinha tudo combinado, s6 desembarcariamos o guarda-roupa e s farfamos uma
peca, O auto de S. Jodo. O pior é que chovia, mas ao olhar as baleeiras que cercavam o nosso
barco com miisica, o Ribeirinho disse: «Seja como for, nds temos de dar o espectdculo». Todos
concorddmos. Eu tinha na peca uma pequena intervencdo, um S. Pedro que presidia ao concilio
dos apdstolos, mas raras vezes representei com tanto respeito pelo publico. Estava presente toda a
populacdo do Corvo, menos as pessoas que estavam doentes de cama. Cada gesto, cada expressdo
tinha uma forca enorme para aquele publico virgem e isso obrigava-nos a um jogo delicado,
simples, despojado, donde qualquer academismo era naturalmente expulso. (FERREIRA 1985:

390)

2.9.2. O Teatro Nacional Popular no Teatro da Trindade

Francisco Ribeiro candidatou-se aos subsidios do Fundo de Teatro na rubrica
teatro regular fixo desde a sua entrada em pleno funcionamento. No entanto, logo no
primeiro ano, retirou a candidatura (1956-57), por desentendimentos com o Conselho
de Teatro. Todavia, viria a ser subsidiado nas trés temporadas seguintes naquela
rubrica.

Nao dispondo o TNP de uma sala de especticulos onde se apresentar, o
empresario apontou para o Teatro da Trindade cuja preferéncia justificava pelas
seguintes razdes: «condicdes da sala, dimensdes do palco e a boa distribuicdo das

localidades de vérios precos, todas elas vendaveis, o que nao sucede, por exemplo, no

'3 Carta-tipo do chefe da 3* reparti¢do Francisco Laje dirigida aos presidentes das cAmaras municipais
solicitando colaboragdo para os especticulos do Teatro do Povo no respectivo concelho (1957)
(PT/MNT/FT/Pasta 79).

176 A titulo de exemplo, a afirmacdo de Pedro Bom no balan¢o de 1958: «O TNP percorria as Ilhas
anunciando triunfos com fiascos do Continente» Pedro Bom («Em 1958 — ano teatral portugués» in
Didrio ilustrado)
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Teatro Avenida» " Atente-se aqui, para além do interesse com a cena propriamente dita,
as preocupacdes com aspectos comerciais subjacentes ao espectdculo’’’.

Porém, em 1957, o Teatro da Trindade encontrava-se bastante degradado e
necessitava de considerdveis obras de beneficiacdo, para as quais o empresario
chamava a aten¢ao logo na candidatura de 56-57 ao Fundo de Teatro. Na candidatura
seguinte, Francisco Ribeiro apresentou um plano detalhado de beneficiacdes a realizar,
que incidiam especialmente sobre a entrada, o dtrio e os corredores, bem como as
cadeiras da plateia e dos balcdes e o saldo da primeira ordem. Destaca-se ainda um
projecto de alteragdo que criava uma entrada antes do atrio de recep¢ao que estaria
sempre aberta, oferecendo uma lisibilidade ao espaco que nao tinha existido até entdo.
Ribeirinho, prop6s-se também comparticipar numa parte das despesas para estas obras,
o que fez '”® e tentou ainda angariar fundos junto da Fundacio Calouste Gulbenkian, o
que ndo conseguiu'"’.

Assim, o0 entdo empresdrio estabeleceu com a Empresa José Loureiro, que ha
muito explorava o Teatro da Trindade, um contrato de concessdo para realizacao de
espectaculos publicos para o primeiro ano de vida do TNP enquanto companhia fixa.
Nos anos seguintes (entre 58 e 63), o Conselho de Teatro, ao abrigo do 9° artigo do DL
39.683 de Maio de 1954, estabeleceu-se como concessionario do Teatro da Trindade'®’
sala onde se instalaram algumas companhias que o Fundo de Teatro financiou.

Para além de um elenco constituido sobretudo por jovens actores (muitos vindos
do Teatro do Povo) e alguns veteranos, Abilio Matos e Silva e José Barbosa
continuaram a ser os colaboradores plésticos de servigo. Para a componente musical
dos espectaculos Francisco Ribeiro contava pedir a participagdo dos maestros Pedro de

Freitas Branco e Frederico de Freitas, tendo apenas este ultimo composto

efectivamente para o TNP'®'.

177 Para tr4s tinham ficado Azinhal Abelho e Orlando Vitorino do Teatro de Arte de Lisboa, que haviam
também ocupado o Teatro da Trindade e beneficiado de subvengdo do Estado na época anterior (1956-
57). Estes tinham, todavia, sido acusados de ma gestdo e incapacidade de disciplinar os seus colectivos,
tendo ficado, por essas razdes, privados do subsidio do Fundo de Teatro a partir de 1957.

'8 Tal como testemunha a sua carta dirigida a Beatriz Loureiro datada de 3 de Dezembro de 1960
(PT/MNT/FR/MNT196858).

' Carta de Francisco Ribeiro dirigida ao Presidente da Fundagio Calouste Gulbenkian datada de 15 de
Maio de 1957. Aqui era solicitado apoio financeiro, ndo sé para as obras do Trindade como também para
assegurar o impacto da primeira época do TNP enquanto companhia de declamagdo fixa (PT/MNT/TNP
Correspondéncia oficial).

180 Até 1962 o aluguer foi feito directamente & empresa José Loureiro, proprietria Teatro da Trindade e,
a partir de entdo, a FNAT que adquiriu o imével.

81 Concretamente Frederico de Freitas compds para os especticulos Noite de Reis e para Leonor Teles.
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Tal como ja foi observado na abordagem aos Comediantes de Lisboa, Francisco
Ribeiro, assumiu também no TNP uma atitude publicitdria quase agressiva e com um
travo ligeiramente popular que se revelou em pequenas notas jornalisticas veiculadas
pela companhia ou no material promocional por ela distribuido, numa aproximacao ao
publico, propria de quem estava habituado a lutar pela sobrevivéncia a cada
espectidculo. Aqui fica apenas o trecho, assinado por Francisco Ribeiro, que abre a

primeira publicagdo do boletim das actividades do TNP:

O Novo Ano de 1958 vai comegar frio. Mas nio para o TEATRO PORTUGUES. Para Ele ¢ ja
Primavera radiosa, Verdo de noites quentes. O Inverno do TEATRO este Novo Ano ndo se fara
sentir. Os derrotistas enregelados ndo vao ter o seu clima. O boneco de gelo da tdo apregoada
CRISE DE TEATRO derreteu-se com o calor da CERTEZA que continua a haver TEATRO
PORTUGUES.'*

O TNP nao foi uma empresa lucrativa. Na primeira época, a companhia
terminou a temporada com um saldo ligeiramente negativo. Relativamente ao final da
segunda temporada, Costa Ferreira testemunha : «Ribeiro declarava que as duas
temporadas com subsidio e tudo, lhe tinham causado um prejuizo pessoal
considerdvel.» (FERREIRA 1985 : 409). No inicio da década de 60, a empresa dava
prejuizo e o empresério solicitou ao SNI um reforco de verba'®’.

Em 1960, Ribeirinho abandonou o Teatro da Trindade, suspendendo a
actividade da companhia, mais uma vez, por desentendimentos com o Conselho de

Teatro. Aquele espaco s6 regressaria, novamente apoiado pelo Fundo de Teatro e com

o0 TNP ressuscitado, em 1967.

2.9.3. Repertorio
2.9.3.1. As intencoes

Da andlise do repertério apresentado nas quatro candidaturas ao Fundo de
Teatro para a rubrica de teatro declamado fixo, Francisco Ribeiro surge conhecedor
dos textos maiores e da producdo coeva da dramaturgia ocidental.

Assim, ao longo dos quatro documentos de candidatura, de entre os cldssicos, o

entdo empresdrio proporia Shakespeare, Ben Jonson, Lope de Vega, Calderén de la

182 Boletim do TNP, n° 1 (MNT 97922)
'8 Carta de Francisco Ribeiro dirigida ao Secretario Nacional da Informacdo datada de 25 de Fevereiro
de 1960 (PT/MNT/FT/Pasta 79).
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Barca, Fernando de Rojas, Moliere, Marivaux, Goldoni, Schiller, Sheridan e Alfred
Musset. Oscar Wilde, Tchekhov, Ibsen e Strindberg faziam também parte dos seus
projectos . Cirano de Bergerac de Edmond Rostand seria uma das grandes apostas para
a temporada de 1958/59 com Jodao Villaret no protagonista, mas que ndo chegaria a
concretizar-se.

Mais préximos da contemporaneidade do encenador destacavam-se o hiingaro
Ferenc Molnar com Liliom, George Bernard Shaw, Jules Romains e Jean Anouilh.
Jean Cocteau também integrava a lista da temporada 1957-58 com Os cavaleiros da
Tdvola Redonda (1937).

Os didlogos das Carmelitas, de Georges Bernanos, com versdao de José Maria
Péman, encontrava-se igualmente entre as inten¢des de Francisco Ribeiro para a época
de 1957-58, mas seria Amélia Rey Colaco a levar a cena aquele especticulo em
Dezembro de 1959.

Textos mais ligeiros como os de Georges Feydeau e Orgulho e perconceito, a
teatralizacdo do romance de Jane Austen por Helen Jerome, faziam igualmente parte
dos planos do empresario.

A partir de 57, o director do TNP insistiria em Brecht com a Opera do pataco
(1928) (a traducao do titulo é a constante nas candidaturas) e O Sr. Puntila (1940/41
produzida em 1948) para a temporada de 1959-60. Garcia Lorca também marcava
presenca com Bodas de sangue (1933). Gaston Baty estava também incluido nas suas
intengdes enquanto dramaturgo, com o original Dulcineia (1938) e, na tltima
candidatura do TNP, com a adaptacdo a cena do romance de Gustave Flaubert Madame
Bovary (1936).

A escrita de teatro daquele que era o seu tempo presente também ndo era
estranha ao director da companhia. Tal fica patente ao apresentar o desejo de fazer
subir ao palco do Trindade alguns textos emblemadticos do pds-guerra. Assim,
integravam os seus propositos As Bruxas de Salém (1953) de Arthur Miller, sendo
essa, alids, a sua primeira escolha para 56 e o 3° especticulo planeado para a
temporada de 57-58. Mas o texto do dramaturgo americano acabaria, a semelhanca do
que aconteceu com Os didlogos das Carmelitas, por ser levado a cena por Amélia Rey
Colaco em Novembro de 1957. Outro americano marcante da segunda metade do
século XX que constava da carta de inten¢des de Francisco Ribeiro era Tennessee
Williams com Um eléctrico chamado desejo (produzido em 1957 e publicado em

1959). Este autor, tal como Arthur Miller, era igualmente realista na caracterizagao das
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fragilidades — sociais e politicas — da sociedade americana. A estes dois juntava-se
ainda outro americano, Thornton Wilder, com o drama experimental A nossa cidade.
Deve sublinhar-se que este texto constituia para Francisco Ribeiro uma fixacdo que
vinha dos tempos do ja anteriormente referido Teatro-Escola: tratava-se, no entanto, de
um teatro algo diferente do dos outros dois dramaturgos norte-americanos, pela
mensagem clara de esperanca que integra a peca e pelo desafio que representa em

~ 184
termos de encenacio'®”.

De entre os ingleses, para além do catélico Graham Greene,
deve referir-se que, no boletim n° 2 do TNP, era dado destaque especial a John
Osborne, pertencente a uma «geracdo de dramaturgos [britanicos] unidos sob a
bandeira de um salutar inconformismo» (REBELLO 1964: 486). Daquele escritor,
projectava o empresario apresentar O tempo e a ira (publicada em 1956 e estreada no
mesmo ano no Royal Court Theatre) ou O animador'® (produzida em 1957 e
publicada em 1959).

O olhar atento sobre os palcos londrinos, parisienses € nova-iorquinos, que
subjaz a selec¢do do teatro contemporaneo, reflectia-se também em propostas de €xitos
de bilheteira de algum teatro que nao ficou para a histéria e que foi efectivamente
levado a cena pelo TNP, tal como serd abaixo apontado.

De entre os portugueses marcariam posi¢ao, nas candidaturas do TNP, Anténio
Ferreira, Garrett, D. Jodo da Camara, Eduardo Schwalbach, Julio Dantas e ainda
Ramada Curto e Alfredo Cortez. De entre os dramaturgos seus contemporaneos Costa
Ferreira e Luiz Francisco Rebello ou ainda o irmao, Anténio Lopes Ribeiro (que ndo se
poderd considerar um dramaturgo, mas antes um amante das coisas de teatro que
ocasionalmente escrevia textos para levar a cena) assegurariam a producdo de originais
que deveriam estrear no palco do Chiado. Com estes autores Francisco Ribeiro
considerava possivel cumprir o minimo de 25% de obras portuguesas a que o Fundo de
Teatro obrigava.

Deve sublinhar-se que dramaturgos portugueses com obra expressiva a partir
dos anos 30 do séc. XX, como os presencistas, de entre os quais se destacam José
Régio, Jodo Pedro de Andrade ou Miguel Torga, os neo-realistas como Alves Redol ou
Romeu Correia, ou o entdo recém-aparecido, mas ji com presenca nos palcos e

reacc¢oes favordveis do publico e da critica, Bernardo Santareno, estavam ausentes das

'8 A nossa cidade deveré ter um minimo de cenografia e de aderecos de cena, a pantomima dos actores
e as explicacdes do narrador que € o contra-regra substituem os objectos e cenografia ausentes

1850 tempo e a ira estava incluido na candidatura de 1958/59 e para a época seguinte, mas, na verdade,
O animador, nunca integrou as candidaturas do TNP ao Fundo de Teatro.
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propostas para o TNP. Todavia, tal nao devera ser entendido como desconhecimento
ou desinteresse da figura em apreco relativamente a estes escritores. Da biblioteca de
Francisco Ribeiro adquirida pelo Museu Nacional do Teatro e pela Sociedade
Portuguesa de Autores constam obras de praticamente todos estes dramaturgos'®. A
op¢ao de nao incluir quaisquer textos destes escritores poderia estar relacionada com
preferéncias pessoais e/ou com o receio de eventuais prejuizos de bilheteira.

Francisco Ribeiro parece ter sido acusado com alguma frequéncia de ndo levar
a cena tanto teatro portugués quanto seria desejavel. Essa € uma questdo que surge
referida na sua correspondéncia com o SNI e em algumas noticias do boletim do TNP
(v. anexos). Com o intuito de responder a tal acusagao, o director da companhia chegou
mesmo a anunciar, no 2° boletim do TNP, que estaria disponivel para receber todos os
originais que o0s autores quisessem enviar, considerando-os para representacdo se
fossem dignos disso. No entanto, na sua candidatura ao subsidio do Fundo de Teatro
para a temporada de 1958-59, Francisco Ribeiro acabaria por admitir que, das cerca de
duas dezenas de originais recebidos, ndo tinha sido possivel seleccionar qualquer peca
«pela absoluta falta de qualidades para serem apresentadas ao pablico»'®’.

De qualquer forma, langando um olhar abrangente sobre as quatro candidaturas,
pode considerar-se que as propostas eram variadas, o que Francisco Ribeiro justificava
pelo facto de o TNP ser uma «companhia de jovens, em absoluta necessidade de
desenvolvimento profissional, [0 que] obriga[va] a um plano de repertério de uma
grande variedade de estilos, com pecas modernas e cldssicas, portuguesas e

. 1
estrangeiras» 88

, mas também por terem a clara intencdo de formar publicos (v.
anexos). Estas op¢des eram também reveladoras da cultura teatral e cosmopolitismo
do empresdrio j4 antes sublinhados.

Numa politica de abertura que, como se verd, caracterizou a postura da
companhia, Francisco Ribeiro chegou mesmo a sugerir, através do seu boletim, que os
amigos do TNP indicassem repertério (Boletim n°® 3). A resposta a este repto ndo teve
expressdo na documentacdo consultada pelo que fica sem resposta a possibilidade de

ter tido qualquer eco no repertério levado a cena.

"% De entre elas destaca-se A salvacdo do mundo de José Régio com a seguinte anotagdo acerca da sua
apresentacio no Teatro Municipal de S. Luiz em 1971 : «A mais infeliz homenagem que se fez ao bom
poeta e mau dramaturgo José Régio» (MNT 3-69-6 ; MNT89559).

'87 Requerimento para concessio de subsidio do Fundo de Teatro ao TNP para a temporada de 1958-59,
datado de 27 de Maio de 1958 (PT/MNT/FT/Pasta 79).

'8 Requerimento de candidatura do TNP para a temporada de 1957-1958 (PT/MNT/FT/Pasta 79).
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Como se verd, a distancia entre as intengdes e as concretizacdoes foi
considerdvel. A quantidade de repertério proposto em cada ano ndo era exequivel no
tempo de duracdo de uma temporada: eram apenas propostas. Para além das vérias
condicionantes proprias de cada companhia (caracteristicas do elenco, capacidades
técnicas para montagem dos espectiaculo, condi¢des financeiras, etc.), deve recordar-se
ainda que todos os textos teriam ndo s de passar obrigatoriamente pela Comissao de
Censura, como também de ser antecipadamente aprovados pelo Conselho de Teatro,
que avaliava o repertério proposto pelas companhias em termos da sua qualidade
literaria, valor moral, social, pertinéncia e exequibilidade, podendo mesmo avangar

com sugestdes (MOURA 2007: 77).

2.9.3.2. As concretizagoes
Se as inten¢des do TNP quanto ao repertério estrangeiro reflectiam o desejo de
trazer as tdbuas do Trindade grandes obras da literatura dramdtica europeia e
americana ou aquilo que de mais relevante tinha sido escrito nas ultimas décadas nestes
territérios, a companhia apenas parcialmente realizou tal propdsito. Se Noite de reis,
Amor de D. Perlimpim com Belisa em seu jardim e A espera de Godot cabem nesta
caracterizacdo, tal ndo acontece com o restante repertorio levado a cena nas trés épocas
do TNP agora em anélise. E assim que, quanto ao teatro estrangeiro contemporineo,
subiram ao palco do Chiado algumas pecgas que tinham passado recentemente com
distin¢do a prova da bilheteira em Paris, Londres ou Nova lorque, mas que nao ficaram
para a historia da literatura teatral.
O TNP enquanto companhia fixa arrancou, pois, em 1957, com Noite de reis.
Esta escolha foi saudada pela critica, tendo sido a traducdo/adaptacdo realizada por
Francisco Ribeiro e Francisco Laje a partir de versao francesa, «apenas» violentamente
censurada por Jorge de Sena que acusou a parceria de ter desvirtuado o texto,

tornando-o incapaz de transmitir o espirito e a for¢a originais:

[...] um texto que, embora elidindo mais ou menos excessivamente as dificuldades
intransponiveis e as alusdes epocais dispensdveis, se nao cinja a atmosfera psicolégica do didlogo
e ao ritmo, todo em enjambements, de uma imagistica que leva em si os sentidos ocultos das
motivacdes e da inteligéncia dramdtica das personagens, é um texto que nao podemos considerar
de Shakespeare, visto que deste, e do seu pensamento na peca, apenas ficaram a sequéncia das

cenas e o sentido imediato das «deixas». Daqui resulta o que o belissimo espectidculo — de uma
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amavel inconsequéncia como o teatro ndo é — que Ribeirinho movimentou primorosamente e

apresentou com justo €xito, € apenas um divertimento e nada mais. (SENA 1988 : 169,170)

A temporada de 1958-1959 abriu com o Didrio de Anne Frank, adaptagdo a cena
do diério da jovem judia por Frances Goodirich, Albert Hacquett e pelo préprio Otto
Frank, vencedora de varios prémios'®’. Estreada com grande éxito no Court Theater, a
5 de Outubro de 1955, a versdo portuguesa do espectidculo apresentada no Trindade
mereceu o aplauso de criticos tdo exigentes e cosmopolitas como Jorge de Sena e
Urbano Tavares Rodrigues, pelo retrato simultaneamente cru e sentimental das
consequéncias da loucura nazi (SENA 1988: 208-209 e RODRIGUES 1961 : 135).

Lucy Crown inaugurou a temporada de 1959-1960 e foi op¢do que ndo
entusiasmou a critica. 12 homens fechados, de Reginald Rose, ja projectada também
em 1957 no grande ecrd, realizada por Sidney Lumet, com Henry Fonda num dos seus
principais papeis, ofereceu a Francisco Ribeiro a oportunidade de exibir uma
encenacdo impecdvel e um trabalho de equipa modelar. Com este espectiaculo o
empresario estreou Amor de D. Perlimplim com Belisa em seu jardim de Garcia Lorca,
censurado genericamente pela critica por ndo ter sabido agarrar o espirito daquela farsa
simbdlica do dramaturgo espanhol.

Mas o grande espectidculo da carreira da companhia e da vida de Francisco
Ribeiro enquanto homem de teatro foi A espera de Godot de Samuel Beckett,
apresentado na temporada de 1958-59, que, por essa razdo, serd analisado mais a frente
com maior detalhe.

Quanto ao teatro portugué€s representado no Trindade, a preferéncia recaiu
essencialmente sobre originais contemporaneos propositadamente escritos para serem
levados a cena pelo TNP. Para além destes textos e, apesar das inten¢des manifestadas
nas candidaturas, a companhia nunca passou os limites do século XX.

Dominaram os motivos realistas e de culpabilizagao da sociedade com diversas
focalizacoes. De resto, esta era também a tendéncia temdtica maior da escrita de teatro
em Portugal nas ultimas décadas. Assim, quanto aos contemporianeos nacionais,
subiram a cena Um dia de vida ¢ Um homem so de Costa Ferreira e Os pdssaros de
asas cortadas de Luiz Francisco Rebello. A critica social implicita nestas obras nao

terd agradado a uma parte do publico que, porventura, sentiu nelas o desconforto de se

189 A teatralizacdo de O didrio de Anne Frank, venceu o Prémio Pulitzer para teatro, o Prémio Tony e o
Prémio do New York Critic’s Circle para a melhor pega.
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ver retratado: essa foi, pelo menos a interpretagdao dos seus autores (FERREIRA 1985:
381, 382 e REBELLO 1999: 678, 679). A proposito das preferéncias do publico, é
interessante referir o seguinte excerto do relatério do Fundo de Teatro relativo a

primeira temporada do TNP:

Nao correspondeu a expectativa comercial do empresdrio a apresentacio do original portugués de
Costa Ferreira, Um dia de vida. Se bem que tratando-se de uma peca com montagem moderna e
dinamica, com representagdo em bom nivel, o publico ndo mostrou interesse pelo drama, o que
pode ir definindo cada vez mais os gostos ou as tendéncias da nossa época. Contra tudo que seja a
repeticdo do drama quotidiano de muitos se reage, s6 parecendo merecer interesse a todas as
camadas de publico o teatro frivolo ou as obras que o tempo cada vez mais consagra. Em relacdo
a estas, haja em vista o interesse merecido pela Noite de reis de W. Shakespeare, embora ndo seja
indiferente aquele factor que leva as pessoas a julgarem-se promovidas no conceito e admiracao
dos outros quando invocam o ecletismo do seu gosto pelas obras cldssicas. Este factor ndo é
assim indiferente ao €xito comercial — quase tdo grande como aquele que proporcionam as obras

de moralidade discutivel ou de sentido politico duvidoso.'*’

De um modo geral a critica saudou estes espectdculos com a eloquente excepgao
de Jorge de Sena que zurziu violentamente os trabalhos de Costa Ferreira (SENA 1988:
225)"".

E, importante notar que Francisco Ribeiro havia tentado levar 2 cena O lodo de
Alfredo Cortez, autor que ja tinha abordado nos Comediantes de Lisboa com Baton.
Todavia, embora ambas as obras girassem em torno da perversa luta de mae e filha
pelo mesmo homem, enquanto Batén se passava em meio burgés, O lodo desenvolvia a
sua ac¢ao no ambiente sérdido de um bordel da Mouraria. O espectaculo chegou a ter
ensaios marcados, mas o texto nao passou o exame da Comissdo de Censura, apesar do
recurso interposto pelo empresériolgz.

A primeira temporada do TNP terminou com Um serdo nas Laranjeiras de Juilio

Dantas. Jorge de Sena apresentou-a como a «ressurreicao desta banalidade brilhante»,

apontando o dedo a Francisco Ribeiro, beneficidrio do Fundo de Teatro, por aquela

190 30 Relatério do Conselho de Teatro datado de Fev. 1958 relativo a temporada de 57-58
(PT/MNT/FT/Pasta 113).

! Esta posicio de Jorge de Sena terd mesmo desmotivado Costa Ferreira a prosseguir a sua enquanto
«autor de temas da vida quotidiana» (FERREIRA 1985: 400).

192 Processo da Comissdo de Censura para O lodo de Alfredo Cortez para o TNP (1958) (PT/TT/SNI-
DGE/1/5528).

121



escolha, considerando tal peca de ambiente histérico apenas pretexto para a pura e

simples exibicdo de exuberante guarda roupa e rica cenografia :

[...] quando o teatro € forcado a restringir-se a pecas confusionistas ou bem pensantes, que podem
fazer mal a muita gente, precisamente o género de «mal» que vérios teatrélogos - encenadores de
talento, como Francisco Ribeiro, por exemplo — estdo mais do que complacentemente dispostos a
servir. Mas acho, todavia, uma dissipacdo imperdodvel, quando as exigéncias sdo de cultura e o
Fundo de Teatro a isso se destina, que os subsidios sejam aplicados em reposi¢des como esta que,
a julgar pela encenacdo de Ribeirinho, relevam mais do circo que do verdadeiro Teatro, com

Fundo ou sem ele. (SENA 1988 : 195)

No entanto, a restante critica de um modo geral celebrou aquela opcdo por ter
criado a oportunidade para um especticulo primoroso e riquissimo e por ter
proporcionado uma homenagem a um autor que marcara presen¢a na histdria do teatro
portugués no final da sua carreira e da sua vida'”.

De indole diferente e de dificil classificagdo, mas com um ligeiro sabor revisteiro,
foi O amor, o dinheiro e a morte de Olavo d’Eca Leal apresentada na ultima
temporada do TNP. A escolha deste texto foi fortemente criticada, sobretudo pelo facto

do espectédculo ter beneficiado do Fundo de Teatro. Apenas dois exemplos:

Agora 0 que tem muito menos graca € que uma empresa com a responsabilidade do Teatro
Nacional Popular, subsidiada pelo Fundo de Teatro e dirigida por um dos raros homens de teatro
que nos ¢ dado ter neste momento, ponha em cena «gragas» destas. Bem sabemos a escassez da
producdo dramética nacional moderna digna de por em cena. Mesmo assim ndo cremos possivel
que, Ribeirinho ndo tivesse encontrado algo mais digno do seu trabalho e dos seus colaboradores.
Pedro Bom, «No Trindade: O amor, o dinheiro e a morte, tragifarsa de Olavo d’Eca Leal» in

Didrio Ilustrado (07/02/60)

Mas aqui para nés e agora muito a sério: E para isto que se criou o Fundo de Teatro?...
Heitor Roque, «O amor, o dinheiro e a morte ou uma partidinha de Carnaval?» in Democracia do

Sul (09/02/60)

O TNP terminou a sua carreira no Trindade levando a cena uma peca histérica da

autoria de Anténio Lopes Ribeiro, Leonor Teles.

%3 Como por exemplo Fernando Fragoso «Especticulos no Trindade: Um serdo nas Laranjeiras» in
Diario de Noticias (20/03/58).
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Representando um considerdvel esfor¢o financeiro para a companhia, o texto do
. - e . ~ . . L. 194 . C .
irmao de Ribeirinho, ndo foi elogiado pela critica . Alice Ogando, no Didrio Popular,

justificava a falta de brilhantismo da peca com o desejo do realizador de se ater a

verdade histérica, opcdo que lhe tinha limitado a criatividade'®”.

N

Este foi também dos especticulos levados a cena pelo TNP que mais cortes
sofreu por parte da Comissdo de Censura, quer por questdes politicas, quer por
questdes morais. A classificacdo do espectdculo, suscitou mesmo um recurso do seu
autor no sentido de, a semelhanca daquilo que Ribeirinho tinha feito com O didrio de
Anne Frank (questao abordada mais a frente), alterar a classificacdo do espectaculo de
«Para adultos» para «Para maiores de 12 anos». Esta alteracdo da classificacdo

permitiria, esperava Anténio Lopes Ribeiro, uma maior afluéncia de publico, uma vez

que o espectdculo ndo tinha contado até entdo com «boas casas»'°.

2.9.4. A espera de Godot

A meio da segunda parte quando Estragdo na preciosa
interpretacdo de Ribeirinho, num daqueles arrepios de toda a
sensibilidade que s3o os mais altos momentos teatrais,
clamava do fundo da miséria humana, ternura universal, a
misericérdia de um criador responsdvel, de um deus sensivel,
aparecia eu, no alto do estrado central fazendo estalar o
chicote [...]. Estalou uma ovagdo e uma enorme pateada.
Cerca de dez minutos estive imével com o brago direito no ar
empunhando o chicote [...]. Naquele momento a vibrar da
cabeca aos pés eu acreditei que o teatro portugués tinha

acordado definitivamente. (FERREIRA 1985: 406-407)

Com uma diferenca de apenas 6 anos em relagdo a sua primeira apresentacao
em Parism, Francisco Ribeiro estreou, no Trindade, com o seu TNP, a 18 de Abril de

1959 A espera de Godot de Samuel Beckett. Este especticulo é considerado

unanimemente como o ponto mais alto da sua carreira enquanto encenador, enquanto

194 Como por exemplo: Pedro Bom, «No Trindade : Leonor Teles de Anténio Lopes Ribeiro» in Didrio

llustrado 21/04/60; Heitor Roque, «Leonor Teles no Trindade» in Democracia do Sul (23/04/60).

195 Alice Ogando, «Leonor Teles no Trindade» in Didrio Popular (21/04/60).

1% processo da Comissdo de Censura para Leonor Teles datado de 1960 (PT/TT/SNI/DGE/1/6053).

7 A espera de Godot estreou em Paris no Théatre de Babylone, encenado por Roger Blin, a 4 de
Janeiro de 1953.
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actor ¢ mesmo enquanto director de companhia. Como historiador de teatro e como
espectador Luiz Francisco Rebello reputou de incomparével o impacto de A espera de
Godot na década de 50, mesmo tendo em conta que, no final deste periodo, j4 tinha
sido possivel levar a cena espectidculos impensaveis ha anos atrds (REBELLO 2004:
153).

A inevitivel pergunta sobre as motivagdes que levaram este homem
multifacetado a escolha deste texto ndo tem resposta uninime. Vitor Pavao dos Santos
defende que terd sido apenas uma reac¢cao aos seus inimigos, que o acusavam de ser
pouco ousado, antiquado e ja sem o brilho dos Comediantes de Lisboa (SANTOS
2005: 225). Redondo Junior, que entretanto parece ter passado de admirador a inimigo
figadal do encenador, d4 idéntica explicacdo, acrescentando mesmo que Ribeirinho nao
gostava sequer do texto de Beckett (REDONDO JUNIOR 1959: 19). Glicinia
Quartim, fez também eco dessa especulagdo (QUARTIM 2005: 17). Mas Costa
Ferreira, o Pozzo do poderoso espectaculo, desmente que o seu encenador ndo gostasse
da peca, contrapondo a esta ideia a referéncia a exceléncia com que o espectaculo
havia sido posto em cena (FERREIRA 1985: 407). Por seu lado, Jodo Lourenco
afirma ter sido o desejo de desempenhar o papel de Estragon que levou Francisco
Ribeiro a estrear A espera de Godot em Portugal, estando esta aspiracio despida de
qualquer dimensao politica ou social'®®.

O que certamente ndo terd sido estranho a motivag¢ao de Francisco Ribeiro, foi o
impacto tremendo que o especticulo ja tivera na Europa, o que era, alids,
veementemente referido no programa. Todavia, a verdade € que o empresdrio arriscou
bastante ao apresentar as plateias essencialmente burguesas do Trindade, Vladimir e
Estragon esperando em vao o desconhecido e misterioso Godot para os resgatar do seu
sofrimento e do seu aborrecimento, num cendrio muito despojado e diferente dos
ambientes quotidianos a que aqueles espectadores estavam habituados.

No que respeita a interpretacdo da obra, que o proprio autor sempre deixou em
aberto (ACKERLEY 2004: 232, 623), compreende-se através do programa que o
encenador a entendia enquanto espelho do «mundo despedacado e ambiguo que a

dltima guerra nos legou»'>".

"% Ver entrevista em anexo.
199 Programa de A espera de Godot (MNT215540).
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As reacgdes da critica a representacao da peca de Beckett em Lisboa repetiam no
essencial as que j& tinham ocorrido noutras cidades®: entusiasmo, perplexidade,
aborrecimento e uma irritacdo que incluia acusar o autor de snobismo intelectual
confundindo obscurantismo com profundidade.

No que respeita ao publico, a estreia daquele que € considerado expoente maximo
do teatro do absurdo no Trindade gerou uma reac¢do exaltada e diversa, produzindo
em simultineo uma forte pateada e um entusidstico aplauso. Praticamente todos os
criticos se congratularam com tais reaccgdes, satisfeitos por observarem que o teatro

podia (voltar a) agitar as plateias e a acender a discussao:

Aconteceu teatro [...] Palmas estrondosas, batendo-se com prolongada pateada [...] Poderemos
contar com vida para 0 nosso teatro.

Jodo Reis «Primeiras representagdes: Trindade: A espera de Godot» in A Voz (20/04/59)

Urbano Tavares Rodrigues afirmava que tal divisdo da sala significava «paixao,
vitalidade do teatro» (RODRIGUES 1961: 49). Luis de Oliveira Guimaraes e Nelson

de Barros relembravam saudosos as pateadas de outros tempos:

Enfim estas divergéncias s mostram interesse e ndo fazem mal a ninguém. Pelo contrario. Que
rico teatro nés tinhamos quando havia pateadas!

Luis de Oliveira Guimardes «No Trindade : A espera de Godot» in Repiiblica (19/04/59)

H4 muitos anos que ji ndo ouviamos uma pateada e aquela soube-nos bem [...] O piiblico que
ndo gostou fez bem em patear porque, procedendo assim, contribuiu embora com um entusiasmo
de sinal contrério, para o maior acontecimento teatral dos ultimos vinte ou mais anos no nosso
Pais [...] Estabeleceu polémica. Contribuiu com a sua vibracdo para uma noite fascinante de
teatro.

Nelson de Barros «Trindade: A espera de Godot» in O Século (19/04/59)

20 Refiro-me as principais representacdes : Paris - Théatre de Babylone — Encenacdo de Roger Blin —
1953; Londres — Arts Theatre Club — Encenacdo de Peter Hall — 1955; Nova York — John Golden
Theater - Encenacdo de Herbert Berghoff — 1956 (ndo contando com o fiasco de Miami Beach - 1956).
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3. 0 GRANDE ARTESAO : ENCENAR

Creio também que [o Ribeirinho] nunca se considerou
um inovador, mas devido ao seu saber de oficio, aos
seus conhecimentos técnicos da profissdo, era um
grande «Artesdo» no sentido mais nobre da palavra.

(GUSMAO 1993: 121)

3.1 A participacao numa longa caminhada

A afirmacgdo plena da figura do encenador em Portugal foi um caminho que
comecgou a ser trilhado desde o final do século XIX por um punhado de homens de
teatro. Este percurso teve essencialmente expressdao em timidas afirmac¢des da nogdo de
encenador enquanto profissional que organizava todos os elementos do especticulo
segundo a sua perspectiva de um texto dramadtico e na lenta introducdo do vocabulo
«encenacdo» no l1éxico das gentes de palco (VASQUES 2010: 7-84). Nessa jornada
participou Francisco Ribeiro a partir de meados dos anos 30 do século XX.

No periodo em que se inicia este trabalho, a encenacdo moderna encontrava-se
num estado muito incipiente ou era ainda inexistente. Em jeito de ilustracao, cita-se
Antoénio Lopes Ribeiro, com quem Ribeirinho partilhou, de uma forma ou outra, quase
todos os projectos teatrais em que aquele se envolveu. Num artigo em que reflectia
sobre a rivalidade teatro-cinema o realizador notava, no inicio da década, a falta de
disciplina e de capacidade de trabalhar em equipa dos actores e clamava pela presenga
forte do figura do encenador no teatro portugués (note-se a mencdo, nao sO aos

habituais franceses, como também ao russo Meyerhold e ao alemao Reinhardt) :

Porque, na técnica cinematografica — como alids deve ser na teatral — nem s6 de um actor depende
o &xito de um papel. O encenador é quem modela a matéria humana, mais ou menos plastica de
que dispde.

Em Portugal, o actor de teatro estd habituado a trabalhar em plena liberdade. O ensaiador — salvo
honrosas excepgdes — limita-se a regular muito dignamente a ingléria mecénica «do passa a 2».
Por isso o actor de teatro estranha a disciplina a que o submete o realizador.

No dia em que se sujeite o teatro portugués a mesma disciplina, e aparecam émulos de Reinhardt,
Charell, Meyerhold, Jouvet, Dullin, Pitoéff, Colin, ou mesmo de Baty, o intercAmbio cine-teatral
far-se-4 com seguranga.

Anténio Lopes Ribeiro «Artistas de teatro no cinema» in Tostdo teatral (10/32)
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Com efeito, ainda no inicio do periodo em estudo, a encenacdo ndo parecia ser
um aspecto importante, sendo habitualmente tarefa que recaia sobre a estrela da
companhia. Mesmo quando a mise-en-scene cabia a uma personalidade tdo digna de
relevo como Carlos Santos, professor do Conservatdrio, actor e experiente encenador —
que dirigiu os quatro dltimos espectdculos em que Francisco Ribeiro participou no
final da década de 30 (excluindo O Padre Piedade) —, a verdade € que o trabalho de
encenagdo nao parecia chamar uma especial atencio por parte da critica que, tal como
ja foi mencionado, se mostrava especialmente mal preparada para lidar com essa
vertente do especticulo.

Mais de dez anos depois, Gino Saviotti apontava ainda a auséncia da figura do

encenador nos palcos portugueses:

A presenga do regista, no espectdculo, € coisa que nao se vé, mas que € de primeira importancia.
E ndo se trata s6 de «marcagdo» e «arranjo cénico»... Isto porém é um discurso que precisa de
tempo.

«O Dr. Gino Saviotti, novo professor de estética dos conservatdrio fala-nos do teatro portugués e

do Circulo de Cultura teatral» in O Século Ilustrado (03/02/45)

Um pouco mais a frente no tempo, também Anténio Pedro na série de artigos
publicados no Didrio de Lisboa em 1949 intitulados «O caso do teatro em Portugal»>"",
chamava a atengdo para o atraso que vivia em matéria de encenacdo e para a falta de

visdo de conjunto que se sentia nos espectdculos levados a cena no nosso pais:

E preferivel um conjunto modesto, bem afinado e dirigido, servindo uma obra com consciéncia,
que uma duzia de génios a gadunha num palco.
Teatro sem encenador? Nem a luta greco-romana, para ser especticulo, € feita sé com as forcas de

cada um. (PEDRO 2001: 257)

E com este enquadramento que o caminho de Francisco Ribeiro enquanto
encenador se inicia com a experiéncia nos primeiros anos do Teatro do Povo. Todavia
deste debute poucos testemunhos ficaram, pois pouca a atencdo dava a critica a este

aspecto do espectdculo. Assim, as referéncias sdo, amitide, simultaneamente, vagas e

20! posteriormente reunidos e publicados em monografia, em 2001.
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elogiosas (embora, como adiante se verd, com alguns reparos sobretudo sobre os

aspectos mais visuais do espectaculo):

Em primeiro lugar seja-nos permitido citar Francisco Ribeiro, que se revelou aprecidvel
encenador, com bela visdo artistica nas trés pecas apresentadas.

T. de C. «Primeiras representagdes» in A Voz (20/06/36)

Francisco Ribeiro dirigiu a encenagio com muita inteligéncia.
Norberto Lopes «No Jardim da Estrela: Teatro do Povo, teatro para o povo: a inauguracdo dos
espectaculos populares efectuou-se ontem com grande concorréncia» in Didrio de Lisboa

(16/06/36)

Em 1939, Ribeirinho faria a sua primeira experiéncia de encenag¢do no teatro
comercial com O Padre Piedade. Tal como nota Graga dos Santos, sente-se, a partir da
correspondéncia com Alberto Barbosa, o interesse de Francisco Ribeiro em controlar o
espectaculo na sua globalidade, cenografia, elenco e aspectos técnicos de encenacgao e
representacdo (SANTOS 2004: 210). Todavia, uma carta do empresdrio, de 23 de
Agosto de 1939, relacionada com os preparativos de O Padre Piedade, da conta ndo s
da sua interferéncia na encenacao do espectaculo, mas também de um certo mimetismo

em relagdo aos modelos espanhdis:

Os esquemas que me mandou estdo Optimos. A casa do Padre Piedade via-se do lado direito,
como marca a peca espanhola. Mas isso pouca importancia tem. H4 uma coisa que é
indispensdvel as pecas deste género — comerciais e populares: é que a representacdo se faca
sempre no primeiro plano.

A Carmen Diaz, que encenou Dueiia e Seiiora ndo passando de segundos, tirou &ptimos
resultados da plateia com este processo. A comunica¢do do puiblico com o artista faz-se, desta

forma, com a maior facilidade e ¢ isso o essencial para a peca chegar bem 14 fora. Portanto, se o

seu projecto ndo obriga a representar-se em planos mais afastados, ndo ha nada a objectar”®

Na nota seguinte fica a ideia que a base da marcagdo era a da peca espanhola,

sobre a qual se faziam algumas alteragdes:

22 Carta de Alberto Barbosa dirigida a Francisco Ribeiro datada de 23 de Agosto de 1939
(PT/MNT/FR/196948).
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~ . . . 3
Marcagio — Gostaria que se respeitassem as rubricas portuguesas.*

A voz do povo (1942) pode ter sido a primeira experiéncia de direc¢do de
Francisco Ribeiro no ambito do teatro de revista, embora tal ndo seja visivel na
publicidade e programa do especticulo. Assim o testemunha uma nota deixada por
Piero e inserida no espodlio de Francisco Ribeiro a guarda do MNT pedindo a todos os
intervenientes que «tornem as fung¢des de Ribeirinho o menos...espinhosas possivel»
enquanto este o substitui na direccdo dos espectdculos durante a sua auséncia. Embora
ndo se trate de encenagdo na verdadeira acepcao do termo, esta direccao do espectaculo
poderd ter sido relevante para o percurso da figura em estudo, tal como serd apontado
mais adiante.

Seria, porém, com a comédia Branca por fora rosa por dentro (1944), de Enrique
Jardiel Poncela, que a critica relevaria Ribeirinho enquanto encenador. Neste
especticulo foram destacados a engenhosa e imaginativa criacdo cénica, o hdébil
manuseio dos mecanismos de palco, o apuro da cenografia, a atengao a sonoplastia e o
ritmo impresso a cena particular do descarrilamento de um comboio na Andaluzia,
revelando que Francisco Ribeiro controlava efectivamente todas as vertentes do

espectdculo. Transcreve-se um ilustrativo excerto de uma critica:

[...] um episédio de fantdstica imaginagdo, com os mais inesperados efeitos espectaculares, entre
gritarias, tumulto e discussdes e no cendrio de dois descarrilamentos de comboio [...].

A peca precisa de uma grande animagdo e dinamismo de movimentos, que consegue amplamente,
nos quais transparecem o espirito e o sentido comico de Ribeirinho [...]

Cristévao Aires «Apolo» in O Século (06/01/44)

De notar ainda que Luiz Francisco Rebello, a muitos anos de distancia, recordou
Branca por fora, rosa por dentro pela «engenhosa encenacdo» fazendo-o sobressair de
um mar de espectdculos irrelevantes postos em cena em Lisboa até 1946 (REBELLO
2004: 67).

Todavia, a grande aventura da encenacdo terd efectivamente comecado com Os
Comediantes de Lisboa, companhia na qual Francisco Ribeiro chamou a si quase todas
as encenacdes. Foi este projecto que lhe permitiu efectivamente afirmar-se sob uma

nova dimensdo enquanto homem de teatro, para além da faceta de actor popular e

23 Carta de Alberto Barbosa dirigida a Francisco Ribeiro datada de 7 de Setembro de 1939
(PT/MNT/FR/196949).
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predominantemente comico que, até entdo, fora a sua forma principal de estar no palco.

Costa Ferreira testemunha:

Francisco Ribeiro que «Os Comediantes de Lisboa» tinham afastado do popular Ribeirinho do
Parque Mayer e das comédias cinematograficas para as encenacgdes inovadoras de O caddver vivo,
Electra: a mensageira dos deuses, A dama das camélias, A Rosa enjeitada , Miss Ba, etc., etc...

(FERREIRA 1985 : 299)

Também nas suas memorias Fernando Gusmao refere que Francisco Ribeiro
emerge n’Os Comediantes de Lisboa como o tnico «encenador estudioso e
prestigiado» do meio teatral portugués de 40, tendo encontrado neste agrupamento pela
primeira vez, a possibilidade de exercer aquela funcdo de forma continuada
(GUSMAO 1993: 113 e 117).

Com efeito, era com assinaldvel frequéncia, que a critica transmitia a ideia, pelo
menos nos primeiros anos daquela companhia, de que algo de novo estava a acontecer

em matéria de mise-en-scéne. Um exemplo :

[...] o encenador excelente que soube dar-nos a esséncia do lirismo que na pega vive e palpita sem
a menor sombra de romanticismo deliquescente [...] hd alguém que sabe «ver», que tem uma
clara, inteligente visdo da mise-en-scene psicoldgica e pictural, Ribeirinho.

«Trindade : A Rosa Enjeitada» in Didrio da manhd (08/12/44)

No ambito d’Os Comediantes, O caddver vivo afigura-se ter sido um grande
marco no percurso de Francisco Ribeiro. Ainda no registo memorialista, Carmen
Dolores chama a atencdo para o «acontecimento» em matéria de encenacao que foi o
referido especticulo (DOLORES 1984: 107), ou Costa Ferreira que se refere a
Francisco Ribeiro como o «monstro sagrado da encenagdo depois do seu Caddver
vivo» (FERREIRA 1985: 255).

Mesmo uma critica como Manuela Porto, que tracava uma imagem tdo negativa
do teatro nacional de entdo e que tanto atacava a sua vertente comercial (MARQUES
2007: 83-106), do qual Francisco Ribeiro também fazia parte, refere-se-lhe como uma
lufada de ar fresco em matéria de encenacdo em Portugal, caracterizando-o como «o
meteur-en-scene que se tem apresentado como a pessoa mais interessada em insuflar

vida ao teatro moribundo» (PORTO 1947: 164).
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A imagem do profissional estudioso, a par daquilo que se passava «ld fora»

comecou entdo também a surgir com alguma frequéncia:

Ribeirinho deve ter sentido uma das maiores satisfacdes da sua vida artistica: poder exemplificar,
com peca de dificil e arriscada montagem, o seu dinamismo, o seu conhecimento do que se faz 14
fora nesta arte [...]

«Primeiras representacdes: O caddver vivo no Teatro da Trindade» in Comércio e Colonias

(26/03/47)

[Francisco Ribeiro] é um actor que soube acompanhar inteligente e estudiosamente, 0 progresso
do teatro.

«S. Jodo: Rosas de todo o ano e D. Beltrdo de Figueiroa» in Primeiro de Janeiro (29/04/50)

Tal como j4 foi se aludiu anteriormente, antes e ao longo de uma parte da vida
d’Os Comediantes tinha ainda surgido a oportunidade de Francisco Ribeiro encenar o
Teatro do Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa. Também
relativamente a esta experiéncia as mengdes sdo vagas, embora, de um modo geral
elogiosas204, sobressaindo do conjunto da critica a ideia de que o sucesso dos
espectdculos se devia muito ao trabalho de Francisco Ribeiro®”. Amitde se constata
também que o encenador desempenhava o seu trabalho com empenho e entusiasmo. A

proposito do IV Espectaculo do Teatro da Mocidade Portuguesa, escrevia-se no Jornal

da MP :

No mesmo especticulo ensaiado pelo labor incansdvel de Francisco Ribeiro.

XYZ «IV Espectaculo do Teatro da Mocidade Portuguesa» in Jornal da MP (12/01/46)

De resto, também Baltazar Rebelo de Sousa, o comandante de falange entdo
responsavel pelo Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa, ja o tinha

sublinhado, em 1943, em entrevista a propdsito desta iniciativa:

2% Deve todavia notar-se que para os primeiros especticulos se assinalaram deficiéncias técnicas que
tanto poderiam ser assacadas a Francisco Ribeiro como a Robles Monteiro que tivera a seu cargo a
assisténcia técnica destas iniciativas no Teatro Nacional D. Maria II. Dois exemplos : L.O.G. «Da nossa
cadeira...: no Nacional: Teatro universitario» in Republica (11/04/43) e «Mocidade Portuguesa : Teatro
do Centro Universitdrio de Lisboa: o espectdculo de ontem decorreu com grande entusiasmo» in Didrio
da manhd (10/04/43).

205 Como por exemplo [Mirio Ceia] «A 3* apresentacio do Teatro da Mocidade Portuguesa vista por um
intérprete» in Jornal da MP ( 20/01/45).
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-[...] O Ribeirinho...

- ..que por sinal foi incansdvel ndo s6 como ensaiador, mas também como animador, a
transbordar de vida e de entusiasmo.

«0 Teatro do Centro Universitario de Lisboa da MP : fala-nos o comandante do Centro.

Comandante de Falange Baltazar Rebélo de Sousa» in Didrio da manhd (04/04/1943)

Entretanto no territério do teatro ligeiro a importancia de Francisco Ribeiro
enquanto encenador tornou-se mais vincada a partir de 1949, com a comédia Quem
manda sdo elas, de Carlos Llopis, na qual dirigiu os consagradissimos Maria Matos,
Vasco Santana e Anténio Silva. Sentiu-se aqui o «efeito Comediantes de Lisboa», isto
é, regista-se que uma atencdo diferente era entdo prestada ao trabalho de Francisco
Ribeiro como encenador. Ribeirinho passara a ser encarado como um profissional
competente, que desempenhava um papel fundamental na criacdo espectacular. Assim

o ilustrava Matos Sequeira:

Sentiu-se que havia disciplina, que as boas marcacOes feitas se respeitavam, que havia uma
subordinacdo inteligente a batuta de um regente digno desse nome e via-se um conjunto € uma
disciplina sem a qual ndo € possivel uma exploracdo teatral [...] Francisco Ribeiro que ndo anda
no teatro como um curioso, mas como estudioso, marcou-a e encenou-a muito bem.

M. S. «Teatro Variedades» in O Século (04/11/49)

Um ano depois, Ribeirinho surgiu também como «director artistico» (€ assim que
¢ referido na publicidade) da comédia De braco dado, protagonizada por Artur Semedo
e Maria Lalande. Aqui, a figura em apreco era ja apontada ja como «um ensaiador de
comprovado éxito». Na critica d’O Século chamava-se a ateng¢do para a qualidade do
seu trabalho, bem como para a importancia da figura de encenador em geral no ambito
da criacdo teatral. Este aspecto (que jd era subjacente no comentdrio lavrado a
proposito de Quem manda sdo elas) € significativo, pois manifesta uma forma
diferente de olhar para o espectdculo, até entdo nunca encontrada na critica analisada
no que concerne ao teatro ligeiro aqui em estudo. Transcreve-se, pois, a expressiva

apreciacdo do conhecido olissipografo:

[...] terem ido buscar um ensaiador de comprovado mérito para montar a peca, encena-la e marca-
la [...] entender que um ensaiador tem sempre papel que cabe dentro do talento dos artistas e ndo é
uma excrescéncia que orienta os méritos inconscientes de algumas supostas Duses.

M.S. «Representacdes : Cinema Odeén» in O Século (24/12/50)
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Nota-se, neste periodo (final dos anos 40 e inicio dos anos 50), a existéncia de
uma critica mais sensivel a importancia do papel do encenador na criacdo do
espectaculo teatral, mesmo aquela que estava mais proxima do teatro ligeiro. Para esta
mudanca podera ter contribuido o trabalho de encenagdo desenvolvido por Francisco
Ribeiro n’Os Comediantes de Lisboa, mas ndo s6. De facto, é verdade que o trabalho
produzido por este agrupamento situado a meio caminho entre um teatro inovador com
pretensdes culturais e estéticas e um teatro conformista, comercial e burgués, permitiu
realcar a importancia da encenagdo no universo teatral portugués. Porém, ndo é
igualmente despicienda a possibilidade de considerar que um olhar mais atento ao
trabalho do encenador na andlise dos especticulos seria consequéncia de uma
sensibilidade desenvolvida pela progressiva afirmacdo destas ideias por parte de um
conjunto de intelectuais interessados em teatro, bem como da progressao do
experimentalismo teatral portugués. Ambos, producdo intelectual e experimentalismo
teatral, chamavam particular atencio para aquela componente do espectaculo teatral*®®.
Neste ponto, defende-se a ideia de que, embora 0s grupos experimentais portugueses
tivessem actuado para plateias restritas, estas terdo também integrado gente curiosa e

207 .
. Estes seriam

esclarecida que se movimentava no mainstream teatral lisboeta
também, outrossim, permedveis aquele apelo e ansiariam igualmente por alguma
renovacdo da cena portuguesa. Quanto a Francisco Ribeiro, se ndo se discute o seu
desejo de renovagdo da cena portuguesa a partir da afirmagdo da figura do encenador,
jd& ndao ¢é totalmente liquido o seu interesse pelos experimentalismos teatrais
portugueses da segunda metade de 40. Se Luiz Francisco Rebello afirmou que o
encenador considerava tais projectos como «rapaziadas» e que ndo se recorda da sua
presenca no Teatro-Estidio do Salitre®”, j4 Costa Ferreira d4 conta nas suas memdrias
de que Ribeirinho tinha assistido pelo menos a uma representacdo d’ Os Companheiros
do Patio das Comédias, no Instituto Superior Técnico (FERREIRA 1985: 255). Por seu

lado, Matos Sequeira, autor das criticas que servem de ponto de partida a estas

consideragdes, ele proprio, como se assinalou, um investigador, um estudioso das

2% Acerca da producdo intelectual em torno da importancia do trabalho do encenador a partir do pés-
guerra e da importincia concedida a encenagdo pelos grupos experimentais veja-se a primeira parte do
trabalho de Rui Pina Coelho Casa da Comédia: 1946-1975: um palco para uma ideia de teatro (Parte 1
— A formacdo de um idedrio).

27 Para ilustrar esta ideia refere-se Luiz Francisco Rebello considerando que a sala do experimental
Teatro Estidio do Salitre era «frequentada maioritariamente, se € que ndo exclusivamente, por um
publico de extraccao burguesa» (REBELLO 2004: 81).

*% Ver entrevista em anexo.
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coisas teatrais (e ndo sd), entdo com 70 anos, ndo seria indiferente a estes
desenvolvimentos, que eram, no entanto, pouco visiveis para o publico comum.

A este proposito, é pertinente sublinhar que, efectivamente, para a generalidade
do publico, o trabalho de encenacdo era ainda factor insignificante no momento de
escolher um espectaculo. Assim o testemunha Costa Ferreira ao referir-se a iniciativa
Os seis novos (1951), agrupamento teatral constituido apenas por jovens actores, mas

com a encenacao de Francisco Ribeiro:

Em breve verificimos que o nosso cartaz Seis Novos, onde a vedeta — Ribeirinho — ndo ia
aparecer em cena, ndo tinha crédito na provincia, pois, como j4 disse, encenacdo era e ainda é

para muita gente, um trabalho sem importancia. (FERREIRA 1985 : 302)

A afirmagcdo de Francisco Ribeiro enquanto encenador moderno passa
necessariamente pela procura do dominio sobre a globalidade da criagdo do
espectidculo imprimindo-lhe uma visdo pessoal. Tratava-se de controlar o trabalho de
representacao e o espaco cénico. Quanto ao trabalho de representacdo ver-se-a que tal
serd possivel essencialmente a partir da aproximag¢do a uma geracao mais jovem.
Quanto ao dominio do espago cénico, deve registar-se que Ribeirinho intervinha
realmente em todas as dreas do espectdculo: sonoplastia, luminotecnia, cenografia e
figurinos (assim o testemunham a maioria das entrevistas em anexo), o que lhe
permitia conferir unidade ao especticulo que poderia ser pouco habitual na cena
portuguesa de entdo. A este propdsito Carmen Dolores escreveu nas suas memorias:
«Nao conheci ninguém que mais soubesse de tudo» (DOLORES 1988: 135).

O dominio sobre as diversas frentes de constru¢do pléstica do espectdculo havia
ja ficado patente no espectiaculo Branca por fora e rosa por dentro e ficaria
eloquentemente demonstrado com experiéncia dos Comediantes de Lisboa. Também
na revista, no inicio da década de 50 e no ambito da experiéncia da Sociedade Artistica
se consolidou a ideia de que Francisco Ribeiro era um homem de teatro completo,
capaz de agarrar a montagem de um espectaculo na sua globalidade. Matos Sequeira
(mais uma vez) deixou os seguintes comentarios a proposito de Aguenta-te Z¢é! e Agora

é que ela vai boa! :

Ribeirinho é o Deus ex-maquina da revista. Aparece mesmo quando ndo estd em cena.

M. S. «Representagdes» in O Século (25/03/51)
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[...] o espectdculo do Apolo representa um esforco enorme de inventiva, uma busca desesperada
de novidades, uma inteligéncia de direc¢do e uma fantasia construtiva que o programa ndo diz de
quem €, mas que ndés sabemos muito bem a quem pertence. Sente-se em tudo a mido de
Ribeirinho com a mesma facilidade com que se sentem as mutilagdes a tltima hora feitas.

M. S. «Representagdes» in O Século (14/12/51)

Depois do regresso ao Teatro do Povo e do arranque do TNP observa-se que, de
um modo geral, a critica (entretanto mais atenta e esclarecida em relacdo a construcao
dos espectdculos teatrais) se habituara a olhar para Francisco Ribeiro como um
encenador detentor de grande exceléncia técnica, um eximio e esfor¢ado profissional.
Assim o apontavam, por exemplo, Urbano Tavares Rodrigues ao comentar O didrio de
Anne Frank, ou Manuel Granjeio Crespo a proposito de Lucy Crown, podendo os dois

exemplos ilustrativos abaixo transcritos ser multiplicados por muitos mais:

Sendo a encenacdo, no geral excelente, com uma qualidade profissional e um escriipulo, uma
compreensdo dos cambiantes que fazem honra a Francisco Ribeiro e trazem o seu selo.

(RODRIGUES 1961 (II): 141)

E Francisco Ribeiro pds esta adaptagdo em cena com a consciéncia profissional a que nos
habituou, com um sentido apurado de métier, sem fugir ao trabalho drduo que era preciso. A
encenacdo resultou extremamente coerente, sobria sem nunca ser inexpressiva, justamente
plasticizada e conduzida com um ritmo acertadissimo.

Manuel Granjeio Crespo «A temporada teatral» in Seara Nova (11/59)

De entre as encenagdes originais do TNP, Noite de reis teve particular distingao
entre os criticos. Redondo Junior nota-lhe a singularidade, considerando-a «uma obra

prima», realcando a marcagao:

A encenacgdo de Francisco Ribeiro para Noite de Reis é uma obra-prima (sem inspiracdes nem
influéncias de Londres, Paris ou Nova York). Bastaria a marcag@o de toda a cena V do 2° acto

[...]. (REDONDO JUNIOR [19577] : 8)

Todavia, tal com ja ficou referido, serd com A espera de Godot que Francisco

Ribeiro colherd mais elogios.
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3.2 Para a caracterizacao de um encenador
3.2.1. O grande marcador

Tendo sido a tarefa a que muitas vezes se resumia o trabalho de encenacdo de
tempos ndo muito recuados relativamente ao periodo agora em estudo, a marcacao foi
0 aspecto mais frequente e unanimemente enaltecido em Francisco Ribeiro enquanto
encenador. Se esta componente do seu trabalho dava valioso contributo a fluéncia do
espectiaculo e a coeréncia do trabalho dos actores em palco, concorria também para
propiciar o prazer visual que o encenador parecia querer oferecer em algumas das suas
producdes.

Com efeito, o jogo dos actores em palco — com a resolu¢do de problemas
decorrentes da sua movimentagdo — parece ter ocupado bastante Francisco Ribeiro,
como testemunham os seus escassos apontamentos pessoais e sobretudo os cadernos de
marcacao nos quais sobressai a preocupacdo de controlar a situagdo nos seus mais
pequenos pormenoreszog. Este aspecto foi frequentemente sublinhado pela critica, de
tal forma que seria fastidioso enumerar aqui todas as referéncias elogiosas a este
respeito. Dificil ou mesmo impossivel serd encontrar algum comentério negativo a esta
faceta do trabalho de Ribeirinho. Ficam apenas dois exemplos desses elogios que
poderiam ser multiplicados por muitos mais. Tratam-se de excertos de comentarios a
proposito de Miss Ba (1944) e da revista do Teatro Avenida Enquanto houver Santo

Antonio (1950):

A encenacdo de Ribeirinho, tendo de lutar com as dificuldades da movimentacdo de numerosas
personagens e da porta Unica servindo a cena, resultou um trabalho brilhante, que honra o artista
que o dirigiu.

Jodo Pedro de Andrade «Trindade : Miss Ba» in Seara Nova (07/10/44)

Sobre tudo isto tem de se acentuar a inteligéncia da encenacdo e da marcacdo que honram a
mestria de Ribeirinho. Bastavam os quadros finais de apoteose do segundo acto para afirmar uma
reputacdo que até se evidencia no movimento, na cor € no clima desse final.

M. S. «Representagdes» in O Século (18/11/50)

% Ver exemplos em anexo.
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Outros exemplos poderiam ser dados sobretudo para o trabalho de Ribeirinho no
Teatro do Povo (52-55) e no TNP*.

Idénticas consideracdes podem ser encontradas no registo memorialista e nas
entrevistas que integram este trabalho. Segundo Fernando Gusmao, Francisco Ribeiro
colocava grande rigor e exigéncia nas marcacdes (GUSMAO 1993: 118), informacio
corroborada por Costa Ferreira (FERREIRA 1985: 329) e por Carmen Dolores
(FALCAO 2009: 33). Carmen Dolores declara mesmo que a grande inovacdo d’Os

Comediantes de Lisboa era o jogo cénico, aspecto proveniente da marcagao.

3.2.2. O dominio sobre o espaco cénico

Do labor de encenacdo de Francisco Ribeiro sobressai a importancia conferida ao
espaco cénico enquanto elemento plastico essencial na transposi¢ao do texto draméatico
para a cena. Tendo-se rodeado de cendgrafos de renome, Ribeirinho participou sempre
activamente na elaboragdo visual dos espectdculos, sendo disso testemunha todas as
entrevistas em anexo.

No ambito do teatro comercial deve evidenciar-se a participacdo de Francisco
Ribeiro no trabalho de cenografia logo na sua primeira experiéncia enquanto encenador
em O Padre Piedade, j4 anteriormente referido.

Ja atrds se aludiu a substituicdo que Francisco Ribeiro fez do empresario Piero
em 1942 na revista A voz do povo enquanto director do espectdculo. Esta substitui¢do,
ainda que tempordria, foi relevante se considerarmos que, segundo Vitor Pavao dos
Santos, Piero foi um importante renovador da revista a portuguesa, coordenando todos
os seus elementos (bailado, cenografia, figurinos, representacdo), conferindo
homogeneidade ao espectdculo, imprimindo-lhe novo ritmo, oferecendo-lhe o ja
referido cunho pessoal de magnificéncia ao qual nao era estranha a colaboracdo do

figurinista e cenégrafo Pinto de Campos®'' (SANTOS 1978: 57). E importante

210 A . L. N ~ . o
Podem ser encontradas referéncias elogiosas de Anténio Pedro a marcag¢do de Francisco Ribeiro, por

exemplo, em Anténio Pedro «Garrett e Marivaux» in Jornal de Noticias (17/09/54) e Anténio Pedro
«Veio af o Teatro do P6vo» in Jornal de Noticias (10/09/54). Exemplos de louvores a marcacio de
Francisco Ribeiro no TNP podem ser encontradas, por exemplo, em Armando Ferreira «12 homens
fechados e Amor de D. Perlimplim no Trindade» in Didrio Popular (13/12/59) e em Pedro Bom «No
Trindade : O amor, o dinheiro e a morte : tragifarsa de Olavo d’E¢a Leal» in Didrio Ilustrado
(07/02/60).

' Pinto de Campos fez parte do grupo de artistas que renovou plasticamente o teatro de revista. A sua
estreia deu-se, alids, neste género, em 1931, com Viva o jazz. Trabalhou com Piero entre 1934 e 1949,
sendo indissocidveis as criagdes daquele coredgrafo-encenador-empresario das criagdes deste cendgrafo
e figurinista, tendo ambos criado o Guarda-roupa Estete - Estidio Técnico de Teatro, onde eram
elaborados os trajes de cena a partir dos figurinos de Pinto de Campos. Segundo Luiz Francisco Rebello,
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sublinhar estes aspectos, pois Francisco Ribeiro transportou estas preocupacgdes para
outras experiéncias do chamado «teatro declamado»: um cuidado especial prestado a
homogeneidade do conjunto e aos aspectos mais visuais do espectdculo, visiveis
sobretudo a partir do seu trabalho n’Os Comediantes de Lisboa.

Nas suas memorias, Luiz Francisco Rebello refere-se a Francisco Ribeiro como
produtor de «encenacgdes de grande apuro estético» (REBELLO 2004: 67). Esta visao é
corroborada pelo facto de a expressdo «bom gosto» ser repetidamente aplicada na

caracterizacao do trabalho do encenador:
E ndo é apenas sob o aspecto puramente técnico que o caso impressiona e dispde bem, mas
igualmente quanto ao bom gosto e elegincia da montagem que pode considerar-se impecavel.

N.L. «O caddver vivo no Trindade» in Didrio de Lisboa (23/03/47)

A peca, uma Unica cena, estd montada com o melhor bom gosto e a encena¢do de Francisco
Ribeiro (Ribeirinho) novamente confirma o seu valor como artista que compreende e sente o
teatro moderno.

«Primeiras representagdes: S. Jodo: A comédia Trés rapazes e uma rapariga» in Primeiro de

Janeiro (31/03/50)

Na concretizagdo visual de alguns espectaculos d’Os Comediantes de Lisboa
parecia sobressair uma procura deliberada do belo, conseguido através do controle dos
varios elementos em jogo no tablado. Para tal, a atencdo de Ribeirinho incidiu ndo s6
sobre a cenografia e figurinos, como também sobre a utilizacio da luz e a

movimentacdo dos actores no espago cénico:

Ainda outra qualidade — o arranjo da cena e a encenagdo, de Francisco Ribeiro. Tudo se
combinou para criar 0 ambiente necessario — cendrio, efeitos de luz, interiores. E neste capitulo
uma verdadeira revolucdo. No 1° quadro do 2° acto € trdgica a luz que, vindo de fora torna livida
a face de Rosa. E, no quadro final, a alegoria do sol.

A honestidade artistica da representacio vai ao estudo pormenorizado e cuidado da indumentaria
da época.

«Noites de estreia : S0 Jodo : A Rosa Enjeitada» in Jornal de Noticias (15/05/45)

«as cenas e figurinos da sua autoria caracteriza[va]lm-se por um discreto modernismo, funcional e de
bom-gosto» (REBELLO [19--]: 124). Pinto de Campos abandonou o pais com Piero em 1949 e
regressou no inicio dos anos 50 para trabalhar com o empresdrio Vasco Morgado. O seu talento é
testemunhado por Costa Ferreira quando descreve com admiracdo a colaborac¢do de Pinto de Campos
como cendgrafo na montagem do especticulo Jodo Gabriel Borkman no Monumental (FERREIRA 1985
: 365-360).
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Em José Barbosa encontrou Francisco Ribeiro um colaborador precioso para o levantamento
cénico da obra de Tolstoi. Linhas e volumes, luzes e cores fundem-se harmoniosamente, de modo
a produzir um conjunto de grande beleza pldstica [...] Ambas as cenas mencionadas [a da
mansarda e a da taberna] criam admiravelmente o ambiente 16brego e miserdvel pretendido [...]
tdo magnifica encenacdo que, com tanta propriedade nos restitui o realismo de forma e o
idealismo de fundo do drama de Tolstoi.

Luiz Francisco Rebello «O caddver vivo, de Tolstoi» in Mundo Literdrio (05/04/48)

[...] seu excelente trabalho de encenador, feito num alto grau, que se caracteriza pelo ritmo
desenvolto da representacio, pelo jogo harmonioso das figuras — e uma marcag¢do que por vezes
nos d4 a sugestdo de recortes de gravura antiga.

M. A. «A Dama das Camélias» in Didrio de Lisboa (23/12/49)

Relativamente a Sociedade Artistica do Apolo, Luiz Francisco Rebello considera
mesmo ter sido a concep¢do plastica destas revistas a grande responsédvel pelo seu
sucesso (REBELLO 1985: 132).

Deve, todavia, chamar-se a atenc@o para o facto de, a partir de meados de 40, a
critica reflectir a ideia de uma evolucido geral no que dizia respeito a concretizacao
pléstica dos espectaculos, pelo menos no panorama lisboeta, do qual faziam parte a
Companhia Rey Colaco — Robles Monteiro e o ja referido empresario Piero Benardon

no teatro de revista:

Em matéria de montagens, se ndo se progrediu muito nestes dois anos, por ja nos anteriores se vir
sentindo a diferenca para melhor, h4 a assinalar a frequéncia com que os interiores cuidados vao
aparecendo, em oposi¢do aos interiores descuidados com cendrios de papel dobrado e oscilante,
portas a fingir e mobilia de «bric-a-brac». O bom gosto de Amélia Rey Colaco comunicou-se a
outros directores de cena, e hoje hd artistas especializados, como Lucien Donnat e Graziela
Saviotti, encarregados de desenhar cendrios e, quando as pegas o exigem, figurinos.

Jodo Pedro de Andrade «Balanco de dois anos de actividade critica» in Seara Nova (29/09/45)

O que Amélia Rey Colaco tem feito no D. Maria, o que Ribeirinho tem feito no Trindade, o que
Piero tem feito na farindula revisteira, cada um com o seu material e os seus colaboradores —
Donat, José Barbosa, Pinto de Campos — representa uma obra estética de grande mérito e de que
podemos legitimamente orgulhar-nos.

«Cendrios, encenacdo & Cia» in O Século (28/03/47)

A matriz inicial de Francisco Ribeiro e/ou da generalidade do publico ao qual os

seus espectdculos se dirigiam era essencialmente realista registando, por vezes, mesmo
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aspectos naturalistas. Isto quer dizer que o encenador procurou com alguma frequéncia
a reconstituicdo arqueoldgica de ambientes, embora com assinaldveis cuidados
estéticos. Nas mais elogiadas encenacdes de Francisco Ribeiro, a atencdo aos detalhes
parecia extrema. Desde logo, em 39 no Teatro do Povo, Ribeirinho parecia ter
interiorizado os ensinamentos de Antoine, ndo s6 quanto a aten¢do aos pormenores,
como também na sugestdo de prolongamento da cena para além palco. A este
proposito, atente-se no comentario do critico Armando Ferreira no Jornal do Comércio

e Colonias, a prop6sito de Ao peso da cruz de Vasco Mendonga Alves:

H4 ainda terceiro elogio a fazer — dirigido ndo s6 ao autor, mas ao director do teatro: a verdade da
vida — o teatro na sua verdadeira acepc¢do — o que hd em todas as cenas. O ambiente é dado ndo s6
pelo fazer «das contas» das mercas para a patroa, mas pela mimica das personagens junto aos
bastidores, aos repregos, porque a vida continua para além das faces da cena: registamos no 2°
acto, o recado pelo vinho a um invisivel garoto que estd presente em nosso espirito e a
descompostura a bisbilhotice natural nos patios formigueiros de gente.

Armando Ferreira «Teatros e cinemas: Primeiras representacdes: Teatro do Povo» in Jornal do

Comércio e das Colonias [1939] (PT/TT/SNI 8124 n°® 723)

Registe-se no ambito do Teatro do Centro Universitirio de Lisboa um

apontamento naturalista censurado pela critica:

Todos com acerto e boa observancia das rubricas e dos ensinamentos do ensaiador. Para lamentar
a intervencdo dos cordeirinhos os primeiros a sentir o comprimento da cena gloriosa em que
tomaram parte como espectadores.

Armando Ferreira «Teatro D. Maria II: Teatro da Mocidade Portuguesa : 2* apresentacdo» in O

Jornal do Comércio (17/05/44)

E verdade, porém, que logo desde finais dos anos 30 Francisco Ribeiro teria
desejo de introduzir na sua primeira encenacdo algum modernismo cenografico, tal
como nota Graca dos Santos a propoésito da correspondéncia trocada entre Ribeirinho e
Alberto Barbosa para a montagem de O Padre Piedade, quando aquele sugere que a
maqueta do especticulo seja elaborada por um dos decoradores modernistas que
representaram Portugal nas exposi¢des internacionais realizadas até entdo (SANTOS

2004: 209). Nas fotografias de cena que chegaram até nds pode, de facto, comprovar-
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se um cendrio mais despojado, mas cuja matriz é ainda realista’'”. Porém, nota-se ao
longo do trabalho de Francisco Ribeiro um progressivo afastamento dos cendrios
realistas, embora sempre dentro dos limites daquilo que era aceitdvel pelo gosto
burgués nacional. Nao que a eles ndo mais tenha recorrido ao longo do periodo em
estudo, mas porque foi tornando mais frequentes as incursdes em ambientes mais
estilizados. Na década de 50 revela-se essa tendéncia no renovado Teatro do Povo™
Fica o testemunho de Jodo Pedro de Andrade relativamente aos dois espectaculos

inaugurais da companhia do SNI, o Juiz da Beira e a D. Duardos:

Um simples pano de fundo serve de cendrio, no palco ao ar livre, no Juiz da Beira; solugdo
idéntica foi dada aos diversos quadros da tragicomédia D. Duardos, apenas com os complementos
arquitecténicos indispensaveis.

Jodo Pedro de Andrade «A nova orientacio do Teatro do Povo» in Atomo (30/08/52)

Idénticas consideragdes tece o mesmo critico relativamente a apresentacao da
peca de Moliere, sobre a qual escreve «[se] fizeram ao realismo concessdes minimas,
com a constru¢cdo de um cendrio de exterior que deliciosamente enquadra as peripécias
do entremez» 2.

Em 56 idéntica propensdo para a estilizacao se reconhece em Santa Joana®™. O

critico do Didrio Popular testemunha-o:

Os cendrios sintéticos, mas com solidez, ttm na maior parte um cardcter que faz lembrar
iluminuras medievais e que se ajusta perfeitamente ao ambiente desta peca, a que o autor — que
repudiava o realismo cenografico — chamou a chronicle play.

M. L. R. «Santa Joana no Teatro Nacional D. Maria II» in Didrio Popular (01/04/56)

Uma vez que a visualidade era substantiva no trabalho de Francisco Ribeiro, vale
a pena salientar alguns nomes de cendgrafos que com ele colaboraram. Entre eles
encontram-se Carlos Botelho logo no inicio do Teatro do Povo®" e Frederico

6

George?'® n’Os Comediantes de Lisboa que também colaboraram com Francisco

Ribeiro no projecto da Sociedade Artistica. Ainda n’Os Comediantes encontram-se as

12 Ver imagens em anexo.

213 Jodo Pedro de Andrade «A nova orientacio do Teatro do Povo» in Atomo (30/08/52).

! Ver imagem em anexo.

*BCarlos Botelho foi, ilustrador e caricaturista. Foi responsivel pela cenografia dos seguintes
espectaculos do Teatro do Povo, enquanto Francisco Ribeiro foi o seu director artistico: Alfageme de
Santarém, Cavalgada nas nuvens e Mondlogo do Vaqueiro.

216 Erederico George foi pintor, arquitecto e cendgrafo. N’Os Comediantes Frederico George foi autor do
teldo de Ndo o levards contigo! e fez os cendrios e figurinos para A Rosa enjeitada e Pigmalido.
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contribui¢des mais pontuais de Lucien Donnat*'’ e Anténio Soares’’. Na Sociedade
Artistica foram ainda chamados a participar plasticamente nas revistas artistas ligados
as artes plésticas e a ilustragdo como Bernardo Marques (1898-1962), o multifacetado
Jalio de Sousa (1906-1966), o cartoonista e caricaturista Francisco Valenga (1882-
1962) e Abilio Matos e Silva, este a iniciar entdo um proficuo caminho com Francisco
Ribeiro enquanto cendgrafo e figurinista®’’. Abilio, foi pintor e artista gréfico.
Trabalhou para o bailado, opereta, dpera e teatro. No teatro colaborou também com a
Companhia Rey Colaco Robles Monteiro. Fez varios cenarios e figurinos para diversos
géneros de teatro incluindo de revista e teatro infantil e tornou-se, a par de José
Barbosa, o cendgrafo de elei¢dao de Francisco Ribeiro no Teatro do Povo e no TNP.

De entre todos deve, efectivamente, destacar-se o compagnon de route José
Barbosa, «o primeiro desenhador moderno do teatro portugués», «muito culto e
viajado, com uma particular fascinacdo pelos Ballets Russes» (SANTOS 2000: 5, 6),
responsavel por parte importante da cenografia dos mais significativos espectaculos de
Francisco Ribeiro. Muito experimentado na revista, no Teatro Nacional com Amélia
Rey Colago e na Companhia de Bailados Verde Gaio, fez também incursdes na opera e
no teatro infantil. O seu trabalho era, em geral, estilizado e cromaticamente audacioso.

Na observacdo das expressoes plésticas de Francisco Ribeiro enquanto encenador
descobre-se um certo deslumbramento pelo fausto cenogréfico dos especticulos, que o
levou, por vezes, a gastos avultados. Tal aconteceu por exemplo n’Os Comediantes de
Lisboa com O caddver vivo e no TNP com Noite de Reis, Um serdo nas Laranjeiras e
ainda com Leonor Teles, este dltimo com os seus cerca de 150 fatos, joias, armas e
mobilidrio. Para este especticulo, que foi o dltimo da companhia, o encenador sentiu
mesmo a necessidade de solicitar ao Fundo de Teatro um subsidio complementar (de
qualquer forma num momento em que a empresa ji se encontrava numa situacao

. 220
deficitaria).

27 Lucien Donnat foi arquitecto e decorador, como cendgrafo, trabalhou essencialmente com a
Companhia Rey Colaco-Robles Monteiro.

% Anténio Soares foi pintor, ilustrador, arquitecto e decorador modernista que também fez incursdes na
cenografia. Nos Comediantes de Lisboa foi autor do cendrio e figurinos para Electra, a mensageira dos
deuses.

219 Concretamente: Jilio de Sousa (Enquanto houver Santo Antonio), Abilio Matos e Silva (Enquanto
houver Santo Antonio, Aguenta-te Zé!, Agora é que ela vai boa!), Frederico George (Enquanto houver
Santo Antonio, Agora é que ela vai boa!) e Manuel Lima (Enquanto houver Santo Antonio, Aguenta-te
Zé!), Bernardo Marques (Agora é que ela vai boa!), Carlos Botelho (Agora é que ela vai boa!),
Francisco Valenca (Agora é que ela vai boa!).

0 Carta de Francisco Ribeiro ao Fundo de Teatro datada de 30 de Novembro de 1959
(PT/MNT/FT/19).
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Para além do gosto pessoal por este tipo de montagem, Francisco Ribeiro (e o
irmao) sabia(m) que a sumptuosidade cenogréfica tinha o potencial de atrair
espectadores. E assim que, por exemplo, em relagdo a O caddver vivo, se anunciava

numa nota publicitdria veiculada pela propria empresa:

Catorze quadros, todos de um excelente colorido e duma invulgar propriedade sucedem-se sem
uma solu¢do de continuidade e ddo ao espectador uma sensacio de rara beleza e emoc¢do. Os
Comediantes estdo outra vez no galarim.

«Trindade — um caso tnico em palcos portugueses O caddver vivo de Tolstoi pelos Comediantes

in Didrio de Noticias (25/03/47)

Ainda a titulo de exemplo e ja no TNP, relativamente a Um serdo nas
Laranjeiras, se prometia, em pequenas notas publicitarias publicadas nos jornais, «uma
montagem de um luxo e bom gosto a que estamos pouco habituados».

Contudo, nem sempre a critica olhou para este esplendor visual com prazer: Jorge
de Sena, no final de 50, pontuou algumas das suas criticas com consideragcdes
depreciativas, fugazes mas acutilantes, relativamente a este tipo de jactancia. Para além
do j4 transcrito comentario a Um serdo nas Laranjeiras, refere-se a Noite de reis como
«aquela peca [...] muito simplificada em texto e opulentada em fatiotas» (SENA 1988:
251).

Todavia, o apuro estético e a atencdo ao pormenor nao foram naturalmente uma
constante ao longo dos 24 anos da carreira artistica agora em andlise (0 que terd em
alguns casos uma justificacdo de carécter financeiro). Ficam exemplos da primeira fase

do Teatro do Povo?*! e d’Os Comediantes de Lisboa:

Enfim uma interpretacdo de conjunto que nao merece o minimo reparo da critica. Outro tanto ndo
dizemos da orientagdo que presidiu a mise-en-scene de Brasil. Usou-se na indumentaria, de uma
estilizacdo inteiramente descabida, mais prépria de um sketch de revista ou de um espectaculo de
music-hall internacional; descuidou-se quasi por completo o pormenor da mutacio de cendrio que
sendo embora o da mesma casa minhota, abrange os aspectos do mesmo interior rustico em
periodos varios que duram cerca de vinte anos.

A cena estdtica nos seus minimos pormenores rouba ao espectador inculto o melhor elemento de
persuasdo, uma objectividade verosimil. Este pequeno senfo é facilmente remedidvel e deve sé-

lo. Bem o merece a harmonia do interessante espectaculo.

2! Assume-se que Francisco Ribeiro teria também intervencdo neste aspecto, 4 semelhanca do que
aconteceu mais tarde
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C. A. «O Teatro do Povo partiu ontem para a sua digressdo...» in O Século (21/06/37)

O cendrio do primeiro acto estd adequado ao espirito da peca. O do segundo € de uma pobreza
franciscana: - com colunas pintadas e quadros a fingir, com portas de papel e paisagens de
aguarela e muitas outras coisas que ja no se usam.

«Trindade: O Conde-Bardo» in Didrio da manhd (26/01/47)

Ainda na segunda fase do Teatro do Povo com O Rei Lear, o critico de O Século
chamou a atencdo para um certo primarismo na abordagem pldstica e para a
desadequacdo da cenografia as reais dimensdes do palco, num comentdrio que, de

alguma forma, pode ser confirmado pelas imagens anexadas:

A concepcdo cenogrifica, com aqueles castelos muito bem desenhados, embora com um guarda-
roupa sem estimulo visual, integrado no estilo e no ambiente cenogréficos, ndo atingiu o objectivo
em vista, talvez por falta de distancia na pequenez do palco.

N. de B. «Teatro do Povo - O Rei Lear» in O Século (15/08/55)

Do ja referido controle de Francisco Ribeiro sobre as diversas vertentes da
criacdo do espectaculo, deve ressaltar-se o profundo conhecimento dos aspectos mais
técnicos da sua montagem e também da arquitectura de palco que lhe terd permitido
resolver certos problemas de dramaturgia ou ser mesmo particularmente criativo em
algumas producdes.

Evidencia-se com clareza um interesse pela maquinaria de cena que, sempre que
0 texto o pretextou e as condicdes materiais o permitiram foi plasmado nos
espectdculos. Neste ponto chama-se a atencdo para o detalhe apontado por Ruy de
Carvalho na entrevista em anexo na qual refere que o encenador tinha em sua casa um
pequeno palco que lhe servia de instrumento para idealizar os espectaculos.

Neste ambito, O caddver vivo dos Comediantes de Lisboa merece especial
destaque. A montagem foi uma das grandes novidades deste espectaculo, constituido
por 14 quadros que mudavam com uma solucdo de carros que recebeu louvores mesmo
dos criticos mais exigentes ou de comentadores de jornais mais conservadores a quem

nao agradou a escolha da peca. Ficam apenas dois exemplos:

Por esta peca em cena sem um palco rotativo, ndo era tarefa ficil. Diga-se desde ja que José
Barbosa e Francisco Ribeiro resolveram brilhantemente as dificuldades. As mutacdes fizeram-se

com velocidade que roca o milagre cénico, sem atritos ou hesitacdes de qualquer espécie (...)
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Todos os problemas de montagem e mise-en-scéne foram solucionados com inteligéncia,
autoridade, beleza e bom gosto.

F.F. «Trindade: O caddver vivo de Tolstoi» in Didrio de Noticias (23/03/47)

O processo agora ensaiado, dos carros, provou excelentemente: conseguiram-se tempos
aceitdveis, s6 prejudicados pela mania cinematogrifica de acompanhar a mutagdo com
declamacgdes, apitos e miisicas [...] Os carros pela sua imposi¢do de cena reduzida, contribuiram
muitissimo para dar o ambiente fechado, doméstico, exiguo dos quadros de Tolstoi. Creio que a
Francisco Ribeiro se deve esta inovagdo em palcos portugueses, que sobremaneira o honra e
categoriza.

Jorge de Sena «O caddver vivo, de Tolstoi» in Seara Nova (19/04/47)

Também na revista se manifestava a inventiva de Francisco Ribeiro na resolug¢ao
de problemas técnicos na constru¢do do espectiaculo. Norberto de Barros, o critico de O
Século, referia-se da seguinte forma (infelizmente vaga) a encenacdo de Aqui é

Portugal (1955):

A encenacdo de Ribeirinho estd longe, felizmente, de ser de revista a portuguesa. H4 ali muita
coisa nova e bonita! Ribeirinho encontrou solucdes originais para certos casos «bicudos» de
montagem, 0s quais resultaram muito bem.

N. de B. «Representacdes» in O Século (20/01/55)

Outra oportunidade foi oferecida a Francisco Ribeiro com Santa Joana de Shaw
no Teatro Nacional D. Maria II em 1956. Aqui o encenador idealizou um sistema de
carros, por ventura idéntico ao ja utilizado em O caddver vivo, que lhe permitiu
ultrapassar a auséncia da maquinaria de palco adequada a mutacio rdpida de cenas. A

critica aplaudiu:

Os dois artistas [Francisco Ribeiro e José Barbosa] foram os primeiros triunfadores da noite.
Francisco Ribeiro resolveu com extrema inteligéncia o problema da falta do palco rolante e
utilizou, para as mutagdes, charriots sobre os quais assentaram os apontamentos cenograficos de
José Barbosa, bem concebidos e bem realizados

F. F. «Teatro D. Maria II : Santa Joana de Bernard Shaw» in Didrio de Noticias (01/04/56)

Este engenho - a par do rigor da reconstituicdo plédstica - foi igualmente
enaltecido nos espectaculos do Teatro Nacional Popular com especial relevo para

Leonor Teles. Aqui Francisco Ribeiro utilizou um dispositivo de cendrio tunico
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transformdvel para a apresentacdo das 38 cenas que compuseram o espectéculozzz.

Alice Ogando e Urbano Tavares Rodrigues enaltecem-no:

Uma grande dificuldade havia na sua obra: a montagem. Mas af Francisco Ribeiro fez prodigios,
todas as dificuldades foram brilhantemente resolvidas, com o melhor gesto, e a peca foi vestida
com riqueza e rigor.

Alice Ogando «Trindade : Leonor Teles» in Plateia (01/05/60)

A Francisco Ribeiro hd que agradecer a presteza das mutagdes de cena, a concepcao, 0 bom gosto
do cendrio unico, transformdvel, a seriedade da reconstituicéo plastico-arqueoldgica [...]

Urbano Tavares Rodrigues «Leonor Teles no Trindade» in Didrio de Lisboa (21/04/60)

Relativamente a arquitectura de palco Francisco Ribeiro procurou, nos anos 50,
novas formas de fazer a cena comunicar com o publico, ainda que, com se vera,
inspirado em ideias de outros. E assim que, na segunda fase do Teatro do Povo, tal
como j4 foi posto em evidéncia, foi criado um novo palco especialmente criado para
exibicdes ao ar livre. Jodo Pedro de Andrade explica como Ribeirinho tirou partido do
inovador praticdvel de forma bem sucedida e na qual se revela, mais uma vez, um
homem de teatro experiente explorando as diversas valéncias de um espago com

caracteristicas diferentes do usual:

As encenacdes de Francisco Ribeiro basearam-se, para o movimento cénico, nos recursos que o
sistema de montagem oferecia. Obteve-se assim uma discreta comunicabilidade com o publico;
aproveitaram-se as escadas para as entradas e saidas de personagens sempre que as necessidades
cénicas o exigiam; pds-se Péro Marques no alto do estrado a presidir aos julgamentos com a
sensatez de Sancho na sua ilha; conseguiu-se, ao levantar o pano para a primeira parte de Dom
Duardos, uma visdo de encanto; tornou-se 16gica a vizinhanga duma horta portuguesa com os
pacos da princesa Flérida; deram-se belas atitudes as donzelas de Inés de Castro que, sendo
apenas trés, valeram por um coro grego; e ressuscitou-se um Paris de brinquedo, na farsa
molieresca.

Jodo Pedro de Andrade «A nova orientacio do Teatro do Povo» in Atomo (30/08/52)

Idéntica intencdo se manifestou no Teatro Nacional Popular em Noite de Reis.
Neste espectdculo Francisco Ribeiro acrescentou uma modificacio na base do
proscénio, que se tratava concretamente de um praticdvel que servia de cena avancada

utilizando as duas primeiras frisas como entradas e que eliminava a ribalta e o fosso de

2 Ver imagem em anexo
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orquestra aproximando o publico da cena. Esta ideia foi muito elogiada por Redondo

Junior que a reputou de «acto de inteligéncia»:

Pela primeira vez, houve alguém capaz de vencer a rotina da ribalta e do fosso da orquestra. Qual

€ o significado e o alcance deste acto de inteligéncia? (REDONDO JUNIOR [19577] : 6)

A atencdo aos mais pequenos detalhes de montagem dos espectaculos (quando
nao se tratavam de producdes apressadas que, como se verificou, também aconteceram
no caminho teatral do encenador), caracteristica de quem dominava integralmente a
cena € um dos tracos mais marcantes do labor de encenacido de Francisco Ribeiro. O
dominio dos mais pequenos detalhes da cena € notado em quase todas as entrevistas
realizadas no ambito deste trabalho. Quanto ao detalhe com que as montagens eram
feitas fica o seguinte testemunho retirado do esboco de uma carta dirigida a Alberto

Barbosa relativa aos ja referidos preparativos do espectiaculo O Padre Piedade :

Conforme combinei com o Macedo, e estou certo que também concorda, devemos comecar a
marcar com o praticdvel das escadas, muros e bancos ja4 armados. Mas para isso, seria bom s6
comecar a construir depois de conversarmos todos, e principalmente atendendo ao medo que eu
tenho das proporcdes, s6 depois de eu marcar a CENA com o Mergulhdo sur place. H4 imensas
recomendacdes que ndo sdo possiveis fazer por carta. Por exemplo : O «pé» e o «balango» dos
degraus. E importantissimo, e muitas vezes ndo ligam nenhuma. Depois os artistas é que se

3
tramam para descer as escadas sem parecer coxos ou marrecoszz

3.2.3. O dominio sobre o trabalho de representacio

A afirmacdo da figura do encenador passou também pelo recuo de um tipo de
espectdculo no qual o actor vedeta assumia uma atitude centralizadora em relagdo a
toda a produgdo. E se é verdade que Os Comediantes cederam frequentemente espaco

ao sistema de estrelas, escolhendo pecas que permitiam destacar este ou aquele actor””*

*¥ Rascunho de carta dirigida a Alberto Barbosa datado de 17 de Setembro de 1939.
(PT/MNT/FR/196843)

** Na correspondéncia de Francisco Ribeiro 2 guarda do Museu Nacional do Teatro encontra-se um
curioso bilhete atribuido a Peter Brook, com o seguinte texto que indicia a procura de um repertério que
ndo s garantisse €xitos comerciais, como também possibilitasse desempenhos relevantes a alguns dos

actores mais famosos dos Comediantes de Lisboa. Transcreve-se o seguinte :
Cher ami,
Voici quelques piéces qui on eu un grand succes commercial & Londres, et qui auraient peut-étre quelque intérét chez
vous.
Il me semble, que dans Rebecca et Lottie Dundass vous trouverez dés bons roles pour Lucilia Simdes, et que Rope et
Uncle Harry en fournisseront deux pour Villaret (PT/MNT/FR/198216)
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e/ou condescendendo mesmo com exigéncias de certos elementos do grupo dando,
assim, continuidade a préticas enraizadas, é, em simultaneo, notério o esforco no
sentido de evoluir para um teatro de conjunto, investindo na coeréncia e harmonia dos
vérios elementos em palco’>. Este cometimento reverberava a influéncia das ideias
dos homens de teatro franceses (Antoine, depois Copeau e Dullin) que, desde o final
do século XIX, proclamavam o fim da sujei¢cao do espectaculos aos monstros sagrados
e ao seu cabotinismo. O desejo de um teatro sem estrelas n’Os Comediantes de
Lisboa, consentaneo alids com as ideias defendidas por Anténio Lopes Ribeiro anos

atrds e ja citadas, era assumido publicamente por Francisco Ribeiro em curta entrevista

dada antes da estreia do primeiro espectdculo daquela companhia:

- Conte-nos um pouco da histéria dos Comediantes.

- H4 muitos anos que meu irmdo Anténio e eu sonhdvamos com Os Comediantes de Lisboa —
uma companhia sem vedetas...

- Sem vedetas? Ja € ser exigente!

- E que para formar uma companhia sem vedetas, isto é de auténtico «conjunto»...sdo precisas
muitas vedetas, quantas mais melhor! Por isso se contrataram os grandes artistas de teatro que
tenho agora a honra de dirigir, € a quem estou gratissimo pela forma como compreenderam a
nossa ideia, e pelo entusiasmo com que a seguiram [...]

«0Os Comediantes de Lisboa dirigidos por Ribeirinho apresentam-se hoje no Trindade com a peca

Ndo o levards contigo» in O Século (24/06/44)

E verdade que ao longo dos sete anos d’Os Comediantes, avulta uma certa
admirac¢do da critica pela unidade e harmonia de conjunto do elenco e pela capacidade
de tirar de cada actor o seu melhor, ao que ndo seria também alheio o facto de, como ja
ficou atrés referido, Os Comediantes de Lisboa serem um agrupamento constituido por
uma parte dos melhores actores de entdo e por muitos deles ja terem sido dirigidos por

Antonio Lopes Ribeiro no cinema:

D4 gosto ver assim dia a dia acentuar-se uma tdo nobre compreensao da arte de representar. Uma
vez mais se prova de forma iniludivel que a matéria prima é boa, mas que carece de uma eficiente

direc¢do artistica. Ribeirinho realizou no Trindade esse milagre.

225 O préprio espirito de equipa, tdo elogiado, parece nio ter surgido logo desde o inicio, como o indica
o critico do Didrio de Lisboa, quando analisa o primeiro espectidculo d’Os Comediantes de Lisboa:
Todos os tipos que enriquecem a comédia de Hart e Kaufmann foram desenhados a cardcter e todos os intérpretes
procuraram dar, com probidade, o melhor do seu esfor¢o. A companhia sofre, no entanto, de falta de espirito de ‘équipe’,
que nio se pode, evidentemente, adquirir de um dia para o outro e que, muitas vezes, leva longos anos a formar.
N. L. «Ndo o levards contigo, no Trindade» in Didrio de Lisboa (25/05/44).
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Jorge de Faria «Trindade: Pedro, feliz» in Didrio da Manhd (22/03/46)

[E] exigem dos intérpretes — j4 que pdem em cena criaturas humanas, e ndo manequins sem vida —
um total e constante esforco de identificacdo com a personagem interpretada.

Semelhante esforco foi inteiramente logrado pelos Comediantes de Lisboa — que ergueram ao
servico da obra de Cortez, um dos seus desempenhos mais homogéneos e perfeitos, sendo o mais
homogéneo e perfeito (...) um conjunto a cuja harmonia o dedo magico de Francisco Ribeiro nao
foi estranho.

Luiz Francisco Rebello «Teatro: Baton de Alfredo Cortez» in Mundo Literdrio (23/11/46)

N’Os Comediantes de Lisboa foi merecedor de aplausos da critica o facto de
grandes actores desempenharem pequenos papéis e de tal ser feito com grande

profissionalismo, traduzindo-se num excelente resultado final:

Francisco Ribeiro, um grande actor, cuja cultura, consciéncia profissional e dignidade de
processos lhe ddo inteiro jus a um merecido reconhecimento € a alma deste magnifico conjunto
artistico onde se assinala um espirito de equipe que infelizmente, nio estamos habituados a ver. E
de notar e acentuar o facto de primeiras figuras como Lucilia Simdes, Assis Pacheco, Anténio
Silva e o préprio Francisco Ribeiro, desempenharem nesta pega papeis secunddrios dando assim a
representacdo um brilho que, de outro modo, nunca poderia ter.

R.V. «Miss Ba no Trindade» in Didrio Popular (17/09/44)

Dignidade e seriedade sdo palavras que podem definir bem o conjunto interpretativo do drama de
Tolstoi. Sabem Os Comediantes de Lisboa que o teatro é uma arte colectiva, em que o esfor¢o
individual visa sempre integrar-se num plano superior [...]. Grandes artistas se encarregaram de
pequenos papeis e fizeram-no com uma honestidade que merece todos os elogios, sobretudo
quando a comparamos as explosdes de cabotinismo que infestam os nossos palcos.

Luiz Francisco Rebello «O caddver vivo, de Tolstoi» in Mundo Literdrio (05/04/47)**°

Este aspecto, que se integrava numa visdao de conjunto do especticulo, afigurava-
se ser importante novidade na cena portuguesa na qual ainda pareciam imperar as
grandes estrelas, como o atesta, por exemplo, o artigo de Pedro Serodio (alids, Avelino

Cunhal) na Vértice, no qual, em 48, ainda lamentava:

Vai-se ver um actor, vai-se ver uma actriz, ndo se vai ver um especticulo [...] Resultado?

Representagdes desconchavadas. Desconchavadas nos tipos humanos e desconchavadas nas

26 Outros exemplos do elogio ao desempenho de pequenos papéis por grandes actores em «Noites de
estreia: S@o Jodo: A Rosa enjeitada» in Jornal de Noticias (15/05/45) e Redondo Junior «Teatro
Avenida: Noé voltou ao mundo» in Rddio Mundial (12/05/48).
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indumentdrias (...) E entdo nos conjuntos as mais inconcebiveis aproximagdes de cores [...] O
intérprete veste-se sem se preocupar com os tons dos saldes onde vai figurar, ou com os longes
dos fundos onde vai aparecer, ou com as gradac¢des de luz que o hd-de iluminar. [...] Para renascer
o teatro tem de deixar de ser fetiche de estrelas.

«Teatro sem estrelas» in Vértice (03/48)

Devem no entanto mencionar-se aqui as consideragdes de Jorge de Sena sobre a
falta de estilo proprio na companhia, que embora sejam as Unicas deste tipo
encontradas no conjunto de criticas consultado, ganham expressdo por serem escritas

por uma personalidade de grande vulto nas letras e no pensamento portugueses:

O arrebanhar de actores na disponibilidade para erguer uma pega nio permite que o trabalho do
‘produtor’ crie um estilo, um ritmo de representa¢do, uma unidade espectacular. A preparagdo de
uma obra exige, de organizadores e intérpretes, uma consciencializacdo profunda do sentido da
peca, que ndo € suprida pelos cendrios adequados e os papeis sabidos. Embora mau, ha no teatro
Nacional, um estilo que, mesmo mau, falta no teatro da Trindade.

Jorge de Sena «O caddver vivo, de Tolstoi» in Seara Nova (19/04/47)

Neste ponto ndo € demais insistir-se na ideia de que os resultados de Francisco
Ribeiro seriam sobretudo fruto de intenso labor solitdrio e prévio aos ensaios. Nesta
fase da sua vida, ndo teria ainda forte presenca o trabalho sobre a direc¢ao de actores.
Na verdade, a maioria dos artistas d’Os Comediantes era muito mais experiente do que
ele e, seguramente, ndo demonstraria grande disponibilidade para dar atengdo as
indicac¢des provenientes de um jovem vindo do Parque Mayer e do Teatro do Povo,
colocado numa posicdo de destaque somente por ser irmao do director da
companhia227.

Sobre este aspecto € interessante notar que para o critico do Didrio de Lisboa que
comenta a apresentacdo de A Dama das Camélias, a falta de unidade, observada no
desempenho dos actores, ndo se devia ao encenador, o que poderd também concorrer

para atestar algum desconhecimento da funcdo do encenador que deverd também

incluir a direccdo de actores de forma a conferir coeréncia ao espectaculo:

De uma maneira geral, olhando-se o conjunto da representacdo, pode dizer-se que nem tudo
esteve harmonioso, isto é, que houve idades e processos em choque [...] divergéncias na técnica

de representacdo. Houve quem fosse romantico, houve quem fosse realista, houve quem fosse

227 Ver entrevista de Carmen Dolores em anexo.
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impressionista... A culpa ndo coube, por certo, ao realizador do espectaculo, isto é, a Francisco
Ribeiro que, uma vez mais, deu boa prova da sua inteligéncia [...]

M.A. «A Dama das Camélias, no Teatro Apolo» in Didrio de Lisboa (23/12/49)

Nao escapou também o jovem encenador a frequentes reparos relativamente a
distribuicdo, o que se prenderia provavelmente, com exigéncias tanto de alguns
actores, como do empresario que escapariam de alguma forma a Francisco Ribeiro.
Segundo a critica, nem sempre o aspecto fisico dos actores e o seu emploi (incluindo o
do préprio Francisco Ribeiro) pareciam adequados as personagens que interpretavam,
especialmente no que toca ao elenco feminino e a Maria Lalande em particular que
Francisco Ribeiro parecia querer, pelo menos nas primeiras épocas d’Os Comediantes,

228

sempre nos primeiros papéis~, em qualquer que fosse a peca:

Maria Lalande, ao que se afigura, errou completamente o papel. Se Fanny é, pela sensibilidade e
pelos sentimentos, superior a sua condicdo de vendedeira de ostras, deve-lhe restar, no entanto,
qualquer caracteristica da classe a que pertence [...] Tendendo a fixar-se num tom declamatdrio,
todas as figuras que estejam fora da orbita dos seus dotes naturais, resssentir-se-do fatalmente
dessa tendéncia. [...] Também Lucilia Simdes me nio parece exercer uma observacdo muito
aturada sobre as figuras populares que € chamada a desempenhar.

Jodo Pedro de Andrade «Trindade: Fanny» in Seara Nova (10/04/45)229

A partir d’Os Comediantes, Francisco Ribeiro foi procurando, nos seus projectos
mais relevantes a constituicao de elencos essencialmente estdveis, contribuindo dessa
forma para um estilo de representagdo mais homogéneo que se deveria impor mesmo
com a inclusdo de novos elementos, como serd visivel na segunda fase do Teatro do
Povo e também no TNP. E se € verdade que a coesdo dos elencos foi frequentemente
elogiada n’Os Comediantes de Lisboa, pode dizer-se que o trabalho de direc¢dao de
actores por Francisco Ribeiro s6 comecou verdadeiramente a ser feito a partir da sua

aproximacao a actores mais novos.

% Maria Lalande, naquela altura companheira de Francisco Ribeiro, representou varios primeiros papéis
n’Os Comediantes, como Rosa em A Rosa Enjeitada de D. Jodo da Camara, Elizabeth Barrett em Miss
Ba, Fanny em Fanny de Marcel Pagnol, Eliza em Pigmalido de Bernard Shaw, Nacinha em Batén de
Alfredo Cortez, Electra em Electra, a mensageira dos deuses de Giraudoux, Margarida Gautier em A
dama das camélias de Alexandre Dumas, filho. Foi em Miss Ba e Pigmalido que colheu os maiores e
mais unanimes elogios.

2 Para além do exemplo registado indicam-se outros dois : «Primeiras representacdes: S da Bandeira»
in Primeiro de Janeiro (10/01/46) e A. B. «Comentdrios a Batén, a notavel peca de mestre Alfredo
Cortez», in O Século Ilustrado (16/11/46).
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Com efeito, na sua segunda incursdo no Teatro do Povo e também no TNP foi
sendo realcada a homogeneidade do elenco, o trabalho de equipa e a disciplina, mesmo
por criticos tao austeros como Jorge de Sena (SENA 1988: 171). Os espectaculos que
mais unanimemente foram aclamados pela critica nesse aspecto particular foram Noite
de reis™ e 12 homens fechados™" no TNP.

Mas a luta por equipas homogéneas e disciplinadas ndo significava que Francisco
Ribeiro ndo destacasse actores que reconhecia mais talentosos, que ofereciam
exceléncia aos espectdculos e (quanto aqueles que ja tinham conquistado fama)
contribuiam para a boa saide das bilheteiras. Tal é visivel, por exemplo, no caso do
TNP, em que Francisco Ribeiro é o tnico empresdrio, com realce dado a Eunice
Muiioz e ao o proprio Francisco Ribeiro, colocados em destaque nos cartazes de Noite
de reis.

Nenhuma ambiguidade deve aqui ser apontada: no trabalho do encenador
moderno deverd existir sempre lugar para o actor de talento desde que este aceite fazer
parte de uma visdo de conjunto definida pelo primeiro. Por outro lado, o encenador
devera estar disponivel para conceder o espaco de liberdade necessario a superioridade
do trabalho de um artista com uma chama que o distingue dos outros. Esta relacdo
actor/encenador s6 serd vidvel se ambos estiverem disponiveis para encontrar um
equilibrio.

Nas entrevistas em anexo a Ruy de Carvalho e a Carmen Dolores confirma-se
que Francisco Ribeiro concedia a alguns actores esse espaco de liberdade, nao obstante
o seu perfil dominador e autoritdrio enquanto encenador.

A recusa de construir o especticulo em equipa foi também uma caracteristica de

Francisco Ribeiro assinalada por Luiz Francisco Rebello®

e por Jodo Lourenco
(LOURENCO 2003: 257). Neste aspecto, em particular, Francisco Ribeiro distanciava-
se de duas das suas referéncias - Charles Dullin (SUREL-TUPIN 1985: 248) e de Jean

Vilar (SIMON 2001: 25).

230 Dois exemplos: Redondo Jinior (REDONDO JUNIOR [19577] : 9) e Jorge de Faria «Shakespeare
no Trindade» in Didrio Popular (28/11/57) .

! Referéncias valorativas a este aspecto particular da encenagio de 12 homens fechados no Trindade
encontram-se por exemplo em: Heitor Roque «Teatro em Lisboa : Garcia Lorca e Reginald Rose num
grande espectdculo apresentado pelo Teatro Nacional Popular» in Democracia do Sul (15/12/59);
Armando Ferreira «12 homens fechados e Amor de D. Perlimplim no Trindade» in Didrio Popular
13/12/59; Pedro Bom «Amor de D. Perlimplim com Belisa em seu jardim» in Didrio Ilustrado
(13/12/59).

2 Ver entrevista em anexo.
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Ainda segundo Fernando Gusmao, o enquadramento pouco favordvel, encontrado
por Ribeirinho no desenvolvimento da sua actividade profissional, havia-o tornado um
homem ensimesmado que se negava a qualquer discussdo ou explicacdo de aspectos de
uma encenacdo, dando pouco espaco ao actor enquanto ser pensante e elemento
participativo na constru¢io do especticulo (GUSMAO 1993: 117). Todavia esta

opinido € em parte contrariada com o testemunho de Ruy de Carvalho

3.2.4. A cada um a sua verdade: a dramaturgia

Francisco Ribeiro partilhava a perspectiva de alguns dos renovadores do teatro
francés da primeira metade do século XX (Copeau, Dullin, Jouvet e Vilar)
relativamente a humildade do encenador perante o texto cénico. Para estes homens o
encenador era encarado como interprete e ndo como criador. Uma obra transposta para
a cena ndo poderia ser esmagada pela visdo pessoal do encenador. O protagonismo do
espectidculo era devido ao autor dramadtico. Este posicionamento foi plasmado no
programa de 1954 do Teatro do Povo que apresentou os espectaculos baseados nas

pecas de Garrett, O Tio Simplicio e O Alfageme de Santarém :

O estilo da montagem e da representacido de cada peca procurou ajustar-se a respectiva época, de
preferéncia a sujeitd-las todas a uma s6 férmula pessoal. A despersonalizacdo do encenador em
beneficio da personalidade dos autores e da variedade dos textos ndo serd dos menores titulos de

interesse dos especticulos deste ano.”

Ja no TNP, € interessante notar que Francisco Ribeiro alterou a designacdo da sua
fun¢do de «encenador» para «director do espectdculo» nos programas dos espectaculos
da primeira para a segunda temporada. Deve referir-se que o espectidculo que abre a
temporada de 1957-58 é o Didrio de Anne Frank, efectivamente sob a encenagao de
Garson Kanin, contudo a designacdo de «director do espectdculo» manter-se-a até
1960, recordando a distincdo que Jean Vilar faz entre régisseur e meteur-en-scéne
(VILAR 1955: 65-75).

Porém, a encenacgao implica sempre a interpretagdo do texto dramatico, por mais
humilde que o encenador queira ser em relagdo a producao literdria que deu origem ao
especticulo. Relevar alguns elementos da obra em detrimento de outros € inevitavel.

Considera-se que, desde que existe encenacdo, terd existido contestacio a forma como

23 Programa dos espectaculos do Teatro do Povo O Alfageme de Santarém ou a espada do Condestdvel

e Tio Simplicio (MNT 50134).
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o encenador interpretou o texto cénico. Tal fez parte, naturalmente, da vida de
Francisco Ribeiro, mas entende-se que, neste aspecto em particular, os encomios e
criticas que recebeu estdo profundamente marcados pelo tempo em que foram
lavrados. Isto significa uma abundancia de elogios nos anos 40 de uma critica, de um
modo geral, menos cosmopolita e informada e uma severidade, especialmente
observdvel no final dos anos 50, de comentadores pertencentes a um sector mais
intelectualizado que pareciam desconfiar instintivamente de um artista com filiagdes ao
mainstream como era o caso de Francisco Ribeiro.

E assim que, de um modo geral, Francisco Ribeiro enquanto encenador d’ Os
Comediantes foi elogiado na forma como interpretava, apreendia o espirito da obra e o
transmitia ao publico através da encenacdo, tirando partido e dando harmonia a todo o
conjunto de elementos humanos e materiais (cendrios, figurinos, luz, cor, etc...) que
concorriam para a concretizacdo do especticulo, transmitindo o indizivel,
comunicando emog¢des, mas sempre numa perspectiva de fidelidade ao texto. Sdo disso
exemplo algumas apreciagdes criticas dos seus trabalhos para Electra, a mensageira

dos deuses, Baton, O caddver vivo, A dama das camélias ou Ventania:

Para que a representacdo resultasse foi necessdria a extraordindria sensibilidade artistica de
Ribeirinho e o seu invulgar talento de realizador. O cendrio — desde a sobriedade de pormenores
ao equilibrio das tonalidades — tudo se manifestou em perfeita concordancia com o espirito da
tragédia.

R.C.L. «Primeiras representacdes : no Trindade : Electra, a mensageira dos deuses» in A voz
(21/09/45)

Uma excelente encenagdo, assinalada pelo bom gosto inconfundivel de Francisco Ribeiro [...] fez
a obra mergulhar em cheio no clima da poesia e de sonho idealizado, no papel, por Marcel
Achard.

Luiz Francisco Rebello «Balango de uma temporada» in Mundo Literdrio (28/09/46)

Ribeirinho — um diminutivo que é cada vez mais um aumentativo nestas coisas cada vez mais
raras e preciosas da encenacdo, dd-nos magnificamente a atmosfera e o movimento tragicémico
que a peca requeria.

«A estreia de Baton no Trindade» in Didrio Popular (01/11/46)

Toda a peca tem um movimento, uma atmosfera, uma patine romantica, uma reveladora
compreensdo do texto, pelo menos excelente.

Jorge de Faria «A Dama das Camélias no Apolo» in Didrio Popular (23/12/49)
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Contudo, como seria natural, nem sempre tudo correu bem e, embora ndo tao
frequentes, encontram-se criticas que apontam para aspectos menos bem sucedidos do
trabalho de Francisco Ribeiro como encenador nesta fase da sua vida. Assim, é por
vezes considerada a dificuldade de transpor para o palco portugués o espirito de uma

peca muito marcada pelo ambiente local em que o autor a fazia evoluir:

Mais dificil, porém, de criar é a atmosfera marselhesa da histéria que Marcel Pagnol nos conta em
Fanny.
N.L.. «Fanny no Teatro da Trindade» in Didrio de Lisboa (03/03/45)

A dificuldade estd nisto: as pecgas traduzem-se, as palavras traduzem-se, mas ndo se traduz o
temperamento (...) Nao basta decorar a cena com o tradicional fire place. Ha qualquer coisa que
falta, que se espera e que ndo vem.

J.R.S. «Lady Kitty, no Teatro da Trindade» in Didrio de Lisboa (13/04/45)

Deve sublinhar-se na época d’Os Comediantes ecoava ainda fortemente o
conceito naturalista de fidelidade absoluta as indicag¢des espacio-temporais do texto
dramético para além do entendimento mais geral da obra.

Outros reparos serdo também apontados n’Os Comediantes revelando um

. - ~ . s 234
desajuste de certos elementos do cendrio a alusdes provenientes do texto cénico™ :

A cena, elegante, ndo corresponde todavia as alusdes que as personagens lhe fazem, chegando a
falar-se num «excessivo luxo».

Jodo Pedro de Andrade «Trindade: Lady Kitty» in Seara Nova (28/04/45)

O mobilidrio da agéncia nos dois tltimos actos surgiu-nos inesperadamente pobre, com uma mesa
vulgar fazendo de formidable bureau américain, um cofrezinho mintsculo no lugar de un énorme
coffre-fort, e uma caixinha de folha pintada a fingir um fichier contre le mur. Para que se tome
isto por un bureau moderne tout neuf, julgo ser necessario um forte poder de auto-sugestdo.

Jodo Pedro de Andrade «Topaze, ou um mau ensaio para o publico no Trindade» in Seara Nova

(04/01/47)

Discordamos da encenag@o dos dois primeiros actos, ao ambiente inicial falta grandeza para dar a

ideia da fabulosa riqueza : daquele Noé que pretende redimir-se; o segundo acto é ainda mais

3 - . L. . . ~

4 Embora ndo seja essa a regra para os comentdrios transcritos, considera-se que a observacdo de
algumas fotografias de cena poderd atenuar a agudeza do comentario de Redondo Junior relativamente
ao primeiro acto de Noé voltou ao mundo (v. imagem em anexo)
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pobre para o gabinete de sede de um potentado de vinte e tantas fabricas de material de guerra.
Preferiamos, neste acto, um ambiente abstracto que conduzisse o espectador a integrar-se nas
ideias de Noé. A luz ndo basta para criar o clima daquela ‘ascensdo’ ao som do 6rgio.

Redondo Junior «Teatro Avenida: Noé voltou ao mundo» in Rddio Mundial (12/05/48)

Relativamente ao trabalho de dramaturgia de Francisco Ribeiro ha que salientar
ainda outro aspecto pela constancia com que surgiu na massa de criticas consultadas —
o particular a-vontade nos varios registos do comico em detrimento de textos fora desta
6rbita. E assim que, em relagio ao 2° espectdculo do TCULMP, Jorge Faria refere, em
criticas a0 mesmo espectidculo, mas em jornais diferentes, a justeza do trabalho do
encenador na farsa (um género em que, naquela fase da vida, estaria mais a vontade) O

Doutor Sovina :

O Doutor Sovina, encenado também por Ribeirinho, num justo e amplo movimento de farsa [...]
Jorge de Faria «Ultimas noticias: Teatro da Mocidade Portuguesa» in Didrio da Manha

(13/05/43)

Ribeirinho que foi o encenador de ambas as pecas, se deu a primeira o ritmo de fantasia que ela
requer deu a segunda um movimento vivo, alegre, inequivoco, que a boa farsa exige e que os
nossos actores tanta vez, deploravelmente confundem com «pochade».

Jorge de Faria «D. Maria : Teatro da Mocidade Portuguesa» in Didrio Popular (14/05/44)

Ja em 1954, no Teatro do Povo o mesmo critico louvou o trabalho de Ribeirinho

em O tio Simplicio:

Dir-se-ia um original, dado o poder de ressurrei¢do de Garrett e a excelente visdo de Ribeirinho

Jorge de Faria «O Teatro do Povo em Sintra» in Didrio da manhd (18/07/54)

Admirédvel reconstituicdo, no desenho das figuras, no seu enquadramento, no movimento da
representacdo, foi uma notdvel afirmacdo do estilo farsesco, tdo desdenhado dos nossos
comediantes e tdo mal compreendido dos nossos encenadores. Magnifica li¢do de Ribeirinho, que
como ninguém entre nds consegue igualar na nobre compreensao e realiza¢do de pecas do género.
Excelente documento e soberba li¢do.

Jorge de Faria «O Teatro do Povo em Sintra» in Didrio Popular (31/07/54)

Anténio Pedro escreveria mesmo a propdsito do trabalho de Francisco Ribeiro

em O Tio Simplicio: «Ribeirinho, como um peixe na agua, mexeu aquilo muito
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bem»>>". Elogios para Ribeirinho vieram também do critico do Primeiro de Janeiro

que admirou a propriedade com que fora apresentada esta comédia de Garrett:

Ribeirinho deu-lhe o movimento e o desenho que a obra e as figuras da mesma requeriam. A ele,
quanto a nds, se deve o grande agrado obtido ontem pela peca [...]

A interpreta¢do, como na anterior, acusando os aturados ensaios e impondo-se pelo conjunto [...]
«O Teatro do Povo realizou ontem, no Terreiro da Sé, o primeiro dos seus dois espectdculos» in

O Primeiro de Janeiro (18/08/54)

Ja fora do dominio do cdémico, poucos anos mais tarde, 12 homens fechados
parecia ter demonstrado que o encenador agarrara em absoluto o espirito do texto,

pondo ao seu servico as suas capacidades de grande marcador:

A encenacdo de Francisco Ribeiro € primorosa. As figuras sempre em cena, movimentam-se com
absoluta naturalidade, evidenciam-se e apagam-se consoante as exigéncias do texto. O ambiente
da sala do tribunal: a atmosfera de nervosismo que se adensa minuto a minuto, o calor e a chuva
enervantes a convidar a lassiddo — tudo chega até nés de forma expressiva.

Fernando Fragoso «Especticulos: Trindade» in Didrio de Noticias (13/12/59)

Mas € a encenacdo de A espera de Godot um dos momentos mais altos da

carreira de Francisco Ribeiro. Mesmo os criticos mais exigentes consideraram que o

N

entendimento do encenador relativamente a obra de Beckett foi pleno. Depois de
alvitrar que o espectdculo do Trindade em nada ficava aquém da excelente estreia da

obra no Teatro Babylone em Paris, Urbano Tavares Rodrigues comentou:

Francisco Ribeiro deve ter conseguido ontem a mais poderosa penetrante e pessoal encenacgdo da
sua carreira teatral, pelo modo como deu vida, sugestdo, interesse, cromia, dor e uma tragica
comicidade a esta peca cinzenta e complexa, asceticamente mondtona nalguns passos e sempre

extraordinariamente bela. (RODRIGUES 1961 (I): 50)
Outros criticos de peso, como Augusto Abelaira e Jorge de Sena, secundavam-no:

O TNP soube criar um espectdculo que ndo foi apenas digno, mas brilhante; um espectiaculo como
raras vezes se vé€ em Portugal, um especticulo que soube transmitir-nos toda a poesia, toda a
riqueza desta pega notavel e oportuna.

Augusto Abelaira «A espera de Godot de Samuel Beckett no Trindade» in Seara Nova (04/59)

25 Anténio Pedro «Garrett e Marivaux» in Jornal de Noticias (17/09/54)
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[A teatralidade de A espera de Godot] impde[-se] também pelo nivel de interpretagdo que lhe foi
emprestado. E esse nivel, no Trindade, com Ribeirinho a cabega, foi dos mais extraordindrios que
nos tem sido dado a ver. A subtileza, a inteligéncia, a movimentagdo, as luzes, o cendrio, a
indumentdria, a composi¢@o das figuras, excederam tudo o que seria legitimo e justo esperar, para
contribuirem para a criacdo cénica que em Portugal, como unidade, em muitos anos se tem
realizado: de uma dignidade e de uma austeridade de meios, de um equilibrio entre texto e sua
animacgdo, simplesmente admirdveis. Por isso comecei por afirmar que achava efectiva a

orientagcdo que Ribeirinho imprimiu a peca. (SENA 1988: 240)

Contudo, naturalmente, nem sempre tudo correu bem. J4 na dltima temporada da
segunda fase do Teatro do Povo Francisco Ribeiro ousou a apresentacdo de O Rei Lear
de Shakespeare, empreendimento absolutamente censurado pela critica. Do conjunto
dos comentdrios sobressai a ideia de que a companhia do SNI nao tinha o elenco, a
experiéncia e os recursos técnicos e logisticos necessdrios para se lancar no
empreendimento ambicioso de recriar uma tragédia de tal grandeza. A encenacio nao
logrou ultrapassar tais «erros de cdlculo». Transcreve-se a andlise simultaneamente

mais abrangente e mais contundente:

Louve-se a inten¢@o de Francisco Ribeiro e o seu amor ao teatro — que é ambicioso como todos 0s
amores...Ter horizontes largos ndo fica mal a ninguém, quando eles cabem nos limites do
possivel. Caso contrario, das boas inten¢des fica apenas um sentimento frustre a assinalar uma
desilusdo.

Ao noticiarista cabe dizer que os problemas transcendentes de encenagdo e interpretacdo que a
tragédia do rei bretdo oferece nos nossos dias, ficaram por equacionar. A densidade tragica da
obra de Shakespeare, a forca dos valores morais que nela se agitam, a profundidade emocional da
dialéctica das suas paixdes ndo estiveram presentes no especticulo de ontem em Sintra.

Nunca, nem nas cenas mais acessiveis, como € a do maravilhoso mondélogo da tempestade, foi
criado um clima de tragédia.

N. de B. «Representacdes : O Teatro do Povo» in O Século (15/08/55)

Ja no TNP, alguma critica acusou, por vezes, Francisco Ribeiro de nio ter sabido
interpretar as intengdes dos autores de alguns textos maiores da literatura dramética
mundial. Assim, para além da critica feita a Noite de reis por Jorge de Sena, podem
apontar-se outros dois exemplos idénticos: os reparos de Manuel Granjeio Crespo na
Seara Nova e José Sasportes no Didrio de Lisboa a propésito de Amor de D.

Perlimplim:
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E n3o admira, também, que ndo haja, na direccio do especticulo por parte de Ribeirinho,
brilhante e engenhosa como ela € (e, de certo modo, facil, uma vez que o texto podia ser o que se
quisesse que fosse) uma ideia condutora, um significado da peca. Porque dirigir ndo é erguer
proficientemente, e com uma felicidade que devemos reconhecer, um espectidculo bonito e

divertido: € antes de mais, interpretar o texto. (SENA 1988: 170)

Francisco Ribeiro falhou completamente nesta sua realiza¢do. Quis restringir-se ao texto, € iSso
era impossivel [...].

De resto, um dos vicios mais perigosos dos encenadores portugueses € o uso formalista da
estilizagdo, sem compreender as suas necessidades e sem compreender, sobretudo, que a
encenacdo € o resultado de uma interpretagdo e ndo um elemento auténomo.

Nao interessa discutir os erros de que estava cheia a montagem da peca, o erro maior esteve na
auséncia de criagdo, numa interpretacdo simplista e sem afinidades com o universo poético de
Lorca.

Manuel Granjeio Crespo «A procura de encenadores» in Seara Nova (02/60)

Esta deliciosa peca de Lorca encanta-nos pela frescura do seu lirismo e a sensualidade do seu
clima erdtico. «Aleluia erética» lhe chamou o autor. Mas a nossos olhos apareceu uma peca
desfigurada com um falseamento total das intengdes. [...]

A terminar lamentamos apenas que ndo se tenham seguido as simples e inocentes rubricas de
Lorca que, elas préprias s@o ja uma directriz ampla para o encontro com o espirito do autor. Desta
vez Ribeirinho pecou por excesso de imaginacao.

José Estévao Sasportes «Amor de D. Perlimplim e Doze homens fechados no Teatro da Trindade»

in Didrio de Lisboa (13/12/59)

Independentemente de outros aspectos que se pudessem apontar a interpretacao
dos textos pelo encenador, devem sublinhar-se as limitacOes impostas pelo tempo em
que foram levadas a cena estas producdes. E que, quer o texto do dramaturgo inglés,
quer o texto do poeta espanhol possuiam uma carga erdtica que aquele sabia nao passar
o exame da censura. Costa Ferreira nas suas memorias recorda o «jogo de cintura» de

Ribeirinho para conseguir fazer subir ao palco Noite de reis:

E evidente que o jogo duvidoso de sexos da peca era subtilizado pela inteligente direc¢io de
Ribeirinho para acalmar a censura, assim a carga social do Malvolio, que ele préprio interpretava,
se afogava em parte em pura comicidade, assim como a sensualidade de Sir Toby Belch [...]

tinha que se passar relativamente longe dos 6rgaos sexuais de Maria. (FERREIRA 1985: 380)
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Partindo do contraste entre a encenacgdo desses dois espectdculos, Manuel
Granjeio Crespo considerava (de forma algo arrogante, admita-se) que tal desigualdade
demonstrava que Francisco Ribeiro seria um excelente director de cena, mas ndo um
encenador, pois, para ser merecedor de tal denominacgdo, seria necessario interpretar

com propriedade e recriar efectivamente o texto:

Para quando um encenador? Ou entdo, por favor, ndo peguem em teatro de responsabilidade.
Directores de cena, isso sim, disso temos — e bons. O mesmo Francisco Ribeiro que apresentou
um deplordvel D. Perlimplim p6s em cena admiravelmente /2 homens fechados de Reginald
Rose. O ritmo de representacdo como rarissimamente vi conseguido nos nossos palcos, uma
unidade estilistica notdvel, um bom desempenho [...], uma marcacdo certissima, nenhuma
solucdio de continuidade. Simplesmente ndo era preciso mais nada. Tratava-se de uma pecga de
circunstincia, bem construida, mas por receita, duma substincia sensacionalista, daquelas pecas
que ndo atrasam nem adiantam, antes pelo contrdrio. Um trabalho impecdvel o de Ribeirinho, mas
12 homens fechados ndo exigia nada que impusesse uma encenacdo, no sentido completo da
palavra. Trabalho de director de cena. E directores de cena, ah disso cd se vai arranjando — e dos
bons!

Manuel Grangeio Crespo «A procura de encenadores» in Seara Nova (02/60)

Esta matéria do colaborador da Seara Nova deve ser contemporizada com dois
aspectos jd atrds mencionados e que atenuam a sua forca. E que, por um lado, a censura
limitava o trabalho dos encenadores logo a partir do momento que se encontravam a
sOs com a obra e come¢avam a idealizar a sua transposicdo para o palco, por outro
lado, o desejo de fidelidade a peca e de apagamento do trabalho do encenador, que
Francisco Ribeiro defendia, como ja se referiu, poderiam ter o potencial de tolher um
eventual impeto criativo revelador da sua interpretacio da obra. Deve ainda
acrescentar-se que o critico ao invés de estar perante um espectiaculo em que o trabalho
de interpretacdo do texto estava ausente o que dificilmente seria possivel, estaria, isso
sim, perante uma dramaturgia na qual nao se revia.

Tal como jé foi defendido atrds, quanto a década de 50, fica também o sentimento
de que a presenca constante do encenador nos palcos do teatro ligeiro havia criado uma
certa apeténcia de uma critica mais intelectual para apontar aqui e ali «escorregadelas
populares» na constru¢do dos espectidculos. Pode considerar-se que de entre os
diversos criticos, Jorge de Sena tinha particular sensibilidade para este aspecto.

Registam-se dois comentérios. O primeiro a propdsito dos apontamentos musicais de
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Noite de Reis e o segundo a propédsito de Um dia de vida (depois de ter condenado

também uma certa vacuidade do proprio texto):

A musica de cena, de Frederico de Freitas, inteligentemente discreta na sua sugestdo epocal, pena
€ que tenha sido feita para versos miserdveis, de revista de Parque Mayer, pelos quais foram
substituidas algumas das mais belas liricas da poesia universal, quais sdo as canc¢des do clown

nesta peca. (SENA 1988: 171)

Porque naquilo tudo nao h4 drama real — e o esfor¢o notdvel de encenagdo de Francisco Ribeiro
(que ndo recuou perante a apoteose de «revista» do fim da 1* parte, com a alegoria barata do
calvario, como definiam comovidamente umas senhoras que estavam ao pé de mim a escada que

0 nosso homem sobe) €, no fundo, uma confissao disso mesmo. (SENA 1988: 175)

Relativamente a expressdo da interpretacdo do texto na direc¢do de actores
existem também obviamente comentarios favoraveis e desfavoraveis. Podem, todavia,
também aqui encontrar-se algumas ideias-chave por uma certa constancia com que se
repetem certas observagdes. E fora do 4mbito do cémico que surgem grande parte das
criticas relativamente a representagao.

Ja no seu trabalho com artistas mais novos € frequente o elogio a direc¢ao de
actores. No Teatro do Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa em
particular n’ O juiz da Beira sublinha-se o registo em tom elogioso relativamente a
direcc¢do de actores (embora o nome de Francisco Ribeiro nao seja ai referido). Note-
se, novamente, os comentdrios sobre o trabalho em Coéforas e As lagrimas de Nossa
Senhora, que atestavam ainda a inexperiéncia de Francisco Ribeiro para lidar com o

teatro classico e religioso:

O que ontem se viu no Avenida durante a representacdo de O juiz da Beira, de Mestre Gil, foi de
grande e notdvel qualidade. Ndo fariam melhor profissionais consagrados. Raras vezes temos
assistido a teatro vicentino representado com tanta frescura, graca e pureza de processos [...]
Antes de Gil Vicente, os universitarios da Mocidade Portuguesa representaram um episédio das
Coéforas, de Esquilo e o mistério medieval As ligrimas de Nossa Senhora. Discordamos
inteiramente do tom da interpretacdo dado a ambas as coisas por demasiado monétono, chorado,
anti-natural e anti-teatral. Tudo foi esquecido, porém, com o notdvel Juiz da Beira, que Francisco
Ribeiro ensaiou e encenou com invulgar competéncia, acrescentando mais um €xito a sua ja vasta
e brilhante galeria de excelente realizador teatral.

F.M. «A récita do Centro Universitario de Lisboa foi um €xito» in O Século (28/12/47)
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No segundo especticulo do Centro Universitirio de Lisboa da Mocidade
Portuguesa e relativamente a encenacdo da peca de Luiz Francisco Rebello, O ouro
que Deus dd, a pena de Jorge de Faria lavrou um comentario pouco elogioso, fazendo
notar que a defini¢ao do estilo de interpretacdo ndo se adequou exactamente ao tom do
texto, embora atribuindo alguma responsabilidade a inexperiéncia dos actores.
Retenha-se neste comentdrio a consideracdo sobre a falta de «conten¢do emotiva»,
aspecto que serd tocado também noutros pontos do trabalho de Francisco Ribeiro

enquanto encenador:

E claro que tal peca (no bom sentido de especticulo que lhe dé o autor) necessita duma invulgar
encenacio psicolégica que se ndo pode obter de amadores inexperientes (e poucos profissionais
dariam conta do recado!). Acresce que o final carecia de mais contencdo emotiva, de mais
densidade lirica e que foi prejudicado ainda pela intervengdo dos cordeirinhos que se fartaram de
balir.

Jorge de Faria «Ultimas noticias: Teatro da Mocidade Portuguesa» in Didrio da Manha

(13/05/43)

No TNP, segundo Urbano Tavares Rodrigues, por vezes, € novamente ao que aos
textos «sérios» diz respeito, parece ter Francisco Ribeiro deixado alguns actores
deslizar para um registo de dramatiza¢do excessiva das personagens. Assim o nota o
critico relativamente a Maria Lalande e a Ruy de Carvalho em Um dia de vida
(RODRIGUES 1961: 248) ou Fernando Gusmao em Didrio de Anne Frank
(RODRIGUES 1961 (II): 140). Eunice Mufioz em Os pdssaros de asas cortadas
(RODRIGUES 1961 (II): 155) e Canto e Castro em Lucy Crown (RODRIGUES

1961(II): 199) terao também incorrido neste erro segundo aquele comentador.
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4. O INSTINTO DO TEATRO?*® : REPRESENTAR

4.1. O comediante de Lisboa

Francisco Ribeiro foi sobretudo um actor cémico que ao longo de uma boa parte
da sua carreira, tal como outros actores como Antdonio Silva (TRINDADE 2005 : 61-
65) e Vasco Santana (TRINDADE 2008 : 43), teve muita dificuldade em explorar
outros territérios para além daquele no qual se tinha estreado e que critica e publico
tanto apreciavam.

E assim que nos primeiros anos do Teatro do Povo, os parcos testemunhos

encontrados relativamente ao seu trabalho de actor, relevam os seus dotes de

comediante:

Vimioso 14 Julho 1937: Nota curiosa: Ontem os professores perguntaram na escola aos miidos a
sua opinidio sobre o que tinham visto na véspera no Teatro do Povo, todos responderam que tinha
sido o Pescadinha (gala cémico da pega Belisdrios) feito pelo actor Ribeirinho que mais os tinha

. . . . . 237
1mpress10nad0, visto que muito riram com esse personagem.

Ribeirinho outra grande afirmacdo dos nosso actores mocos e modernos, foi tocante de
sinceridade no tipo do velho lobo do mar, retirado das lides maritimas, e impagédvel de
comicidade natural no infeliz visitante dos tempestuosos Belisdrios.

C. A. «O Teatro do Povo partiu ontem para a sua digressdo...» in O Século (21/06/37)

Quanto ao teatro ligeiro, entre 1936 e 1955, como se verificou, o repertério
representado por Francisco Ribeiro foi essencialmente composto por comédias. Ainda
que o texto a representar fosse um drama, a figura em questdo foi sempre chamada a
representar personagens comicas. Desde logo no inicio do periodo e estudo, com
Palmira Bastos, por exemplo, com Serafim em Grades floridas ou Gerardo em Duas

mdes.

36 Luiz Francisco Rebello declarou em entrevista apensa a este trabalho que Francisco Ribeiro possuia o
instinto do teatro referindo-se ndo s6 ao seu trabalho de actor como também de encenador. Tal expressao
¢ utilizada aqui apenas no contexto da representacdo aludindo a um grupo vasto de actores talentosos da
cena portuguesa que debutaram no teatro sem terem passado pelo Conservatdrio, o que ndo significa que
alguns deles, entre os quais Ribeirinho, ndo tenham frequentemente, num esfor¢co de autodidatismo,
procurado conhecimentos tedricos que enriqueceram a sua forma de trabalhar.

237 Relatério do ponto Anténio José Tavares (PT/MNT/TP/1937-38 — Registo de ocorréncias, discursos,
relatdrios e noticias sobre os espectdculos).
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Alids, qualquer tentativa de desvio ao seu emploi parecia ser frequentemente
desaconselhado. Para ilustrar esta constatacdo, transcrevem-se dois excertos das

criticas a A Tia Francisca (1941) e de O troca-tintas (1942):

O outro quarto [do espectdculo] pertence a Ribeirinho. No seu meio préprio — em plena comédia
— sem lhe exigirem severidades, austeridades, complicagdes psicolégicas que o seu fisico
contraria e a sua face comica proibe, interpretou muito bem, como actor inteligente e probo, o seu
farmacéutico mal tratado de Cupido. O publico entendeu-o e apreciou-o.

M.S «Teatro Avenida» in O Século (18/01/41)

Ribeirinho melhor na parte cémica do que na feicao séria do seu papel, como alids era de prever,
marcou bem a personagem e teve cenas excelentes.

M. S. «Avenida» in O Século (25/07/42)

Mesmo n’Os Comediantes de Lisboa, Ribeirinho raramente fugiu ao espartilho
da comédia. Deve notar-se, todavia que, nesta companhia, a encena¢do destacou-o
mais do que a representacdo. Assim, como actor neste agrupamento, Francisco Ribeiro,
apenas quatro vezes chamou a si papéis principais: com Pedro em Pedro, feliz de
Marcel Achard, Quim em O menino Quim de Jacques Deval e em duas comédias na
fase final da companhia, com Wally em O clube de gangsters e Albano Silva, o chefe
de estacdo em Chdo de meninos.

Na mesma companhia e quanto as outras personagens que sdo secunddrias e a
excep¢do de Joao em Ventania, pode dizer-se que possuem também, de um modo
geral, caracteristicas cOmicas, mesmo quando o actor desempenha papéis em
espectidculos dramaticos, como é o caso de Ivan Petrovich em O caddver vivo ou
noutras vdrias figuras que interpretou: Malacueco ou o Escrivao de A Rosa enjeitada,
em que se explora o tipo popular, Tamise em Topaze, Miguel em Trés rapazes e uma
rapariga, Ezequiel em Noé voltou ao mundo, o mendigo de Electra ou Octavio, o
jovem irmao gago de Miss Ba.

Deve notar-se que foi no final da carreira d’Os Comediantes (que corresponde a
momentos de maiores dificuldades da companhia) que Francisco Ribeiro mais
frequentemente surgiu como actor cémico, usando o seu nome enquanto sinénimo de
gargalhada para atrair o publico.

Até aos anos 50, as comédias representadas pertenciam, na sua grande maioria, a

mesma tipologia: a comédia de situacdo ou a comédia de enganos, que depende mais
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da incongruéncia das situagdes do que da fina defini¢ao das personagens. O argumento
base repetia-se com frequéncia: o marido que enganava a mulher, as trocas
involuntdrias de casais, um pequeno engano que se transformava numa grande
confusdo, a luta dos arrivistas por maior prestigio social, etc... Nao se tratavam,
portanto, de comédias de fundo filos6fico. Em algumas delas existia, isso sim, uma
intencao moralizadora, como nas de Carlos Arniches.

A incursd@o como actor na comédia mais clédssica s6 se deu no TNP com Noite de
Reis desempenhando a personagem de Malvdlio.

Na grande maioria das comédias representadas, Francisco Ribeiro visitou com
frequéncia determinado tipo de personagens: o ingénuo a quem falta a compreensao
total da maldade ou da esperteza dos outros, e o anti-her6éi de qualquer idade,
geralmente detentor de generoso o fundo de bondade. O actor tinha especial propensao
para personagens do quotidiano, gente vulgar a bragos com questdes domésticas e
particulares. Sdo personagens sobretudo de um tipo passivel de provocar no espectador
aquele riso que € expressdo de superioridade238.

Observa-se ao longo da carreira de Francisco Ribeiro também a tendéncia para o
desempenho de tipos populares, tais como aqueles que poderdo ser encontrados, nos
protagonistas de Padre Piedade ou Zé Pequeno ou em Malacueco ou o Escrivdao de A
Rosa enjeitada ou ainda o saloio Sebastido de O Conde Bardo. Este gosto pelo popular
(campestre e urbano) revelou-se também no teatro de revista e no cinema,
nomeadamente na Unica longa-metragem que realizou: O Pdtio das Cantigas (1941).

Outro tipo que ird representar com alguma frequéncia serd o da personagem
caricatural pretensiosa construida com tragos exagerados, como foi o caso de de
Pantaledo em A Fidalga de Arronches (1939) Anténio Soares em O Morgado de Fafe e
Carlos em Cinco judeus alemdes n’Os Comediantes de Lisboa ou o falido Henrique
Licio de Borbadiao e Oulela, Conde da Abelheira em O homem da massa na
Companhia de Comédias Vasco Santana.

De um modo geral as expectativas nao saiam defraudadas: Ribeirinho era ja um
actor com créditos firmados e ndo desiludia a critica.

A propésito da prestagao de Francisco Ribeiro em O sabdo n° 13, Matos Sequeira

indicava mesmo que aquele tinha uma forma prépria de representar, de construir o

238 A titulo de exemplo referem-se Agapito Coelho em O pido das Nicas (1942), Simplicio Lavadinho
em O troca-tintas (1942), ou n’ Os Comediantes Eduardo Carmichael em Ndo o levards contigo, ou
Blond em O Rei e ja na Companhia de Comédias Vasco Santana com Nicolau em Andam maridos no ar
(1953).
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cOmico e cativar o publico, ndo passando, no entanto, desta consideracdo vaga para

uma explicacdo melhor fundamentada:

Ribeirinho dentro do seu processo pessoal, fez o papel que Joaquim Almada criou, animando-o a
sua maneira especialissima de interessar e prender o publico.

M. S. «Trindade» in O Século (07/02/43)

Deve sublinhar-se que o actor em questdo pertenceu a uma geracio de actores
que, s6 por si, davam vida, graca e valor a textos nem sempre eram ricos nessas
caracteristicas, o que pode ser ainda hoje facilmente testemunhado pelas comédias
cinematograficas. Essa valorizacdo do especticulo com base em pobres textos a forca

do talento dos actores era testemunhado pela critica:

Mas se Chdo de meninos, como teatro, nada nos apresenta de novo nem de bem trabalhado, a
verdade € que a interpretag@o consegue fazer esquecer toda a fragil histdria, quase sem accdo...

«Primeiras representacdes: S. Jodo» in Primeiro de Janeiro (18/05/50)

Na construcdo do comico por Francisco Ribeiro, a critica sublinhou com
insisténcia a justa medida, a conten¢do, a habilidade de ndo resvalar para o excesso,
mesmo quando as personagens desempenhadas o poderiam levar a tal, num equilibrio

apoiado em inteligéncia e experiéncia. Assim, por exemplo:

Ribeirinho animou jovialmente uma silhueta excéntrica e fé-lo com uma nog¢ao subtil e justa do
cémico
Jodo Pedro de Andrade «O jogo das escondidas, de Rui Correia Leite. O atrevido de Redondo

Janior» in Seara Nova (12/08/44)

Ribeirinho, no Sebastido, uma figura caricata de camponés bocgal, com as ilusdes do campo
ingénuas, a bailarem na sua vida citadina, marcando de uma forma perfeita todos os ridiculos que
as situagdes criaram, nunca se deixando atolar na palhagada, se bem que a personagem desse azo
para isso e para muito mais

«Trindade: O Conde Bardo» in Didrio da manhd (26/01/47)

No protagonista, os autores tiveram, por certo o intérprete que sonharam. Ribeirinho foi
magnifico, mantendo-se em cena, sem um desfalecimento, de comeco ao fim, com a riqueza e a
sobriedade de processos que definem um grande actor.

F.F. «Apolo: O clube de gangsters» in Didrio de noticias (12/01/50)
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Ja no TNP, Urbano Tavares Rodrigues assinala idénticas qualidades a propdsito

do seu desempenho em Didrio de Anne Frank:

[...] Francisco Ribeiro quase inexcedivel no modo como recorta a silhueta atrabilidria, pitoresca
do dentista Dussel, com uma simplicidade de processos que acentua, dentro de um realismo
incisivo e adequadamente cémico e enérgico, o abismo entre a crianga, ou a sua visdo, € 0S

quistos do adulto, sua corte de pifios fantasmas e rotinas. (RODRIGUES 1961: 139)

Deve ainda relevar-se a versatilidade dentro do cémico. Ribeirinho parecia
possuir um particular capacidade de transfiguragdo, da qual podem encontrar-se
exemplos logo no inicio do periodo em andlise € no ambito do teatro ligeiro. Aqui
desempenhou personagens de diversas idades (desde o jovem Boaventura de Cada um
em sua casa ao crepuscular Gerardo de Duas mdes), de diversos estratos sociais e tipos
de caricter (desde o rustico e pouco inteligente Serafim de Grades floridas, ao
aristocrata Caron de Beaumarchais em Maria Antonieta).

Num dos seus livros de memorias, Beatriz Costa testemunha esta faculdade do
seu companheiro, ao recorda-lo na revista O Mexilhdo (1931), a primeira em que o

actor participou:

Ribeirinho fazia o chefe de quadro, um chinés que vendia pérolas, o Pardaloca. Este grande artista
conseguiu uma transformacdo tdo impressionante que recebia uma ovagdo sé pelo tipo que

compds (COSTA 1975: 120)

A andlise possivel da prestagdo de Ribeirinho no ambito do teatro de revista
refor¢a esta ideia. Apesar de, também aqui, as personagens criadas por Francisco
Ribeiro ndo merecerem especial referéncia da critica consultada. Com efeito,
Ribeirinho interpretou tipos tdo diversos como o Cavalheiro respeitdvel ou o Amolador
de Anima-te Zé, a bailarina do S. Carlos de Td bem ou ndo td, o Tarzan de Enquanto
houver Santo Antonio ou o D. Quixote, compere de Aguenta-te Z¢é. Esta capacidade de
abracar uma grande variedade de tipos cémicos € realcada por Matos Sequeira na sua

critica a revista Td bem ou ndo td?:

Ribeirinho que fez tudo, desde o «fantasma mourisco», a uma bailarina do Sao Carlos, defrontou
homéricas gargalhadas.

M. S. «Representacdes» in O Século (08/09/47)
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O efeito comico no teatro portugués do periodo em anélise foi muito devedor da
linguagem. Esta prética concretizava-se por exemplo na utilizagdo de trocadilhos, de
palavras estrangeiras mal pronunciadas e/ou erradamente entendidas, no recurso a
expressoes ou ideias antigas para descrever a vida moderna, no exagero sistematico, na
despropor¢ao (falar das coisas pequenas como se fossem grandes) ou na transposicao
do vocabulario técnico de uma profissdo para a vida comum ou ainda na repeti¢ao
sistemdtica de uma palavra. Se Francisco Ribeiro pagou tributo a todas estas formas de
fazer rir, também € verdade que valorizou uma certa fisicalidade no seu trabalho de
actor, alids na esteira dos colegas Nascimento Fernandes e de Anténio Silva.

Acerca desta forma mais fisica de representar, ndo existem para o periodo agora
em estudo, que se conhecam, registos filmados que permitam a andlise deste aspecto
do seu trabalho, mas a aposta no gesto € no movimento estd patente no cinema: veja-se,
por exemplo, em O pai tirano, a cena de persegui¢ao da Tatdo ou ainda a simulacdo a
corrida de competi¢cdo nos Armazéns do Chiado que antecede o encontro com a sua
pretendida.

Existe todavia o testemunho sobre a capacidade de Francisco Ribeiro se

movimentar em cena. Ele € dado por Carmen Dolores a propdsito de D. Perlimplim:

E que bem se movimentava ele em cena! Quando representdvamos Os amores de D. Perlimplim e
Belisa em seu jardim de Garcia Lorca e o contra-regra (o simpdtico e competente Daniel Costa)
atirava para a cena as missivas dos namorados de Belisa, estas, cada dia caiam em sitio diferente e
a minha grande distrac¢do, deitada no grande leito nupcial, era ver como ele se desenvencilhava,
atravessando a cena para ir busca-los aos sitios mais diversos. Uma verdadeira licdo. (DOLORES

1988: 136) ***

Enquanto comediante e na esteira da exploracdo de aspectos mais visuais do
espectaculo, Ribeirinho recorreu amiude ao tipo contraste que tinha como base o
aproveitamento das suas caracteristicas fisicas. Como exemplo, no contexto da revista,
pode ser apontado o seu Tarzan em Enquanto houver Santo Antonio apresentando-se
na sua figura fragil e pouco atraente, quando se esperaria que tal personagem fosse
interpretada por um actor bem mais robusto e bem-parecido, ou, quando, na revista 7d

bem ou ndo td, se transforma numa bailarina do S. Carlos a qual ndo poderia oferecer a

9 A este propésito ver também entrevista de Carmen Dolores em anexo.
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240 Outros actores recorriam também a

mais pdlida sombra de elegancia e graciosidade
esta forma de construir o comico, impelidos pelas caracteristicas da sua figura fisica,
como por exemplo o rolico Costinha (SANTOS 1978: 115) ou pela sua forma de estar,
o algo rude Alvaro Pereira (SANTOS 1978: 143). Também n’Os Comediantes de
Lisboa a féormula das comparagdes alto-baixo, bonito-feio, gordo-magro € explorada.
Aqui as fotografias de cena documentam-no. Assim, em anexo, poderdo ser
encontradas duas imagens de espectdculos diferentes, Pedro, feliz e O clube de
gangsters nas quais Francisco Ribeiro aparece muito proximo do corpulento Tomas de
Macedo para criar a imagem de despropor¢ao de forcas que fez render repetidamente.
Ou ainda o recurso a imagem do casal formado pela formosissima rapariga e o rapaz
enfezado e feio representado por ele préprio, como por exemplo em O Zé Pequeno
(1943) em que contracena com Irene Isidro, ou O morgado do Fafe (1948) em que
contracena com Eunice Mufoz.

Porém, deve também assinalar-se ja na década de 30 um certo sentimento de
cansaco da critica em relacdo aos tipos criados por Francisco Ribeiro, ndo por
responsabilidade sua, mas em virtude da insisténcia no mesmo tipo de repertorios. Fica

apenas como exemplo um comentario de Matos Sequeira acerca de Qutono:

Ribeirinho, numa personagem parecida com outras que lhe t€ém dado, defendeu-se com a sua
graca. E o publico aprecia-o imenso.

M. S. «Representagdes: Teatro da Trindade» in O Século (07/01/39)

De igual forma, nos anos 50, Redondo Junior ao avaliar o espectiaculo O caso
Barton, chama a atencdo para a forma repetitiva como Ribeirinho comegava a construir

algumas personagens:

Francisco Ribeiro, num breve apontamento em que nos pareceu repetir efeitos ja usados em

personagem idéntica. (REDONDO JUNIOR 1955: 164)

No mesmo periodo, o mesmo critico lamentava o esbanjamento de talento,
desbaratado na pobreza do repertério apresentado que tinha como tnico objectivo o

agrado do publico. E assim que Redondo Jdnior, ao analisar o especticulo Andam

0 Assinale-se que este recurso ao travesti foi utilizado por diversos actores de revista.
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maridos no ar pela Companhia de Comédias Vasco Santana, de que Francisco Ribeiro

fazia parte, faz o seguinte comentdrio:

Vasco Santana sabe muito bem o que quer, com a sua experiéncia em O Costa de Africa e de O
homem da massa a confirmar resultados anteriores. E sentiu — de que maneira o sentiu! — que,
quando se afastava desse caminho a bilheteira ficava deserta. Logo, lavou daf as suas maos, foi as
ilhas e voltou a Lisboa e meteu-se pela mesma estrada luminosa, resplandecente. E nio lhe
podemos deixar de dar toda a razdo. E esse o teatro que o publico deseja, que o piiblico aplaude,
que o publico esta disposto a pagar? Pois af tem!

Quanto a nds, lamentamos profundamente, que Vasco Santana — o maior actor portugués dos
nossos dias (com toda a sinceridade o afirmamos) — tenha de representar teatro de tdo lamentavel
extrac¢ao.

E Ribeirinho, que ja nos deu sobejas provas de ser um dos maiores homens de Teatro do nosso
tempo? Director dos Comediantes de Lisboa, director do Teatro do Povo — o encenador do
Caddver vivo...

R.J. «Representagdes: Variedades» in O Século (04/10/53)

Para além de um certo cansaco da critica. Podem encontrar-se, quanto ao
desempenho de algumas personagens, aqui e ali observacdes menos favordveis que
apontam para a ideia de que as personagens nao seriam reveladas em toda a sua

riqueza:

Ribeirinho, construiu um tipo parcialmente exacto, parcialmente caricatural. Faltou ao seu
personagem certo misticismo para que pudesse considerar-se verdadeiro.

Ribeirinho, fixa-se talvez demasiadamente no seu estilo pessoal e é de desejar que a sua arte tenha
mais o cardcter psicoldgico das personagens que interpreta.

Spectator «Primeiras representagdes: no Trindade: O caddver vivo» in A voz (25/03/47)

Tal como j4 ficou referido, Francisco Ribeiro, actor, fez apenas uma incursao no
territério da comédia de autores cldssicos no TNP interpretando Malvélio em Noite de
reis. A prestacdo foi, de um modo geral, louvada pela critica com a grande excepg¢ao de
Jorge de Sena que reprovou a personagem recriada por Francisco Ribeiro com alguma
violéncia acusando-o de falta de sensibilidade (SENA 1988: 171). O que em boa parte
¢ justificado por Costa Ferreira, com a inten¢do de fitar a censura, como j4 atrds foi

mencionado.
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Idénticos comentédrios sdo lavrados por outros criticos relativamente a
apresentacdo da farsa simboélica de Garcia Lorca Amor de D. Perlimplim com Belisa

em seu jardim. Fica apenas um exemplo:

Perlimplim perdeu a sua bela dignidade e transformou-se num pequeno bobo, de tal modo
caricatural € a representaciio de Ribeirinho. A peca que num excessivo e despropositado cuidado
plastico e sonoro ja perdera o clima, acaba também por perder o sentido, pois a ac¢do final de D.
Perlimplim, se torna inverosimil por parte de um homem coberto de ridiculo.

José Estévao Sasportes «Amor de D. Perlimplim e 12 homens fechados no Teatro da Trindade» in

Didrio de Lisboa (13/12/59)

4.2. Para além do emploi

Porém Francisco Ribeiro ndo se limitou apenas a representar diversos tipos de
papéis comicos, procurou diversificar a sua gama de personagens em experiéncias que
o classificaram entre a mediocridade e a exceléncia absoluta. Mas a verdade € que, em
praticamente toda a sua carreira enquanto actor, Ribeirinho foi grandemente refém dos
seus atributos fisicos e das expectativas do publico que ji o conhecia da revista, da
comédia e do cinema.

No teatro ligeiro ja Francisco Ribeiro havia tentado explorar um registo
tragicémico (segundo Luiz Francisco Rebelo aquele que melhor se lhe adequava®*')
com o Padre Piedade e Zé Pequeno, voltando a procurd-lo em O menino Quim e

Pedro, feliz n’os Comediantes de Lisboa. Nestes ultimos espectdculos, a critica

dividiu-se. Entre os que consideraram a prestacdo adequada:

O seu menino Quim ndo € apenas uma fiel interpretacdo da personagem que o autor imaginou : é
a integracdo rigorosa de uma figura. Sensibilidade, revolta magoada perante a incompreensdo
paterna, depois tenacidade e brio, essas cambiantes deu-as Ribeirinho com grande poder de
adaptac@o humana e sofrendo, como era devido, o drama intimo da figura.

Luiz Forjaz Trigueiros. «O menino Quim» in Didrio Popular (19/08/44)

Ribeirinho (Pedro) compds, com espantosa fidelidade a personagem de um pobre diabo, humilde
e bom, dominado por um sentimento sincero. No segundo acto, quando fotografa o rival e a
mulher que ama, a sua expressdo angustiosa é¢ admiravel.

«Teatro Sa da Bandeira: Pedro, feliz» in Comércio do Porto (06/05/45)

241V entrevista em anexo
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...e 0s que lhe apontaram alguns defeitos:

[...] que o papel de Etienne, perddo, do menino Quim, exige da parte do intérprete um conjunto de
qualidades fisicas e histridnicas que Francisco Ribeiro estd longe de possuir.
Jodo Pedro de Andrade «Avenida : Duas geracdes; Trindade: O menino Quim» in Seara Nova.

(02/09/44)

Ribeirinho fez bem, quanto a nds, em escolher esta peca, onde tem o ensejo de dar largas a sua
fantasia e de documentar melhor do que em nenhuma outra a sobriedade e a inteligéncia do seu
processo cémico. Embora ndo nos tenha dado integralmente a candura e a timidez do pobre
espirito que estd tdo préximo do «reino dos céus», teve expressdes e cenas admirdveis, que por si
s6 valem uma interpretacao notdvel.

N.L. «Pedro, feliz no Teatro da Trindade» in Didrio de Lisboa (20/03/46)

De Ventania, espectaculo com poucas representacdes, estreado no Porto, no qual
Francisco Ribeiro interpretou uma personagem absolutamente dramética de um homem
perseguido pelos seus fantasmas, poucos registos ficaram. O préprio autor refere-se-lhe
em apressada alusdo, sem mencionar o desempenho de Ribeirinho, pois nem sequer
assistiu a qualquer representacdo da peca (REBELLO 2004 : 99). Fica apenas o

excerto de uma critica que elogia o trabalho do actor:

Ribeirinho, numa personagem dificilima, de mérbida psicologia, saiu-se como mestre. Foi mestre,
ainda, na mutacdo do 2° quadro do 2° acto, a acalmia prépria de quem acaba de perpetrar uma
ignominia.

«Noites de estreia: Sdo Joao: Ventania» in Jornal de Noticias (21/04/50)

Contudo, para actores com a sua figura fisica existiam limites para as propostas de

Antoine”*?

. Tal como j4 ficou referido, apenas no ultimo ano de vida do Teatro do
Povo, Francisco Ribeiro se envolveu na representacdo dos espectdculos que dirigiu.
Todavia, de todos os momentos em que o actor procurou a libertacao do seu emploi, o
Rei Lear, representado em 1955, sobressai como o seu mais rotundo fracasso. A
impressdo mais forte que fica desta experiéncia é dada pelo coro de criticas

depreciativas que recebeu relativamente a sua constru¢do da personagem principal da

2 0 encenador francés opds-se aos limites estabelecidos pela existéncia de figuras pré-definidas para o
espectaculo teatral (o gald, a ingénua, a caracteristica, a soubrette, etc...) e ao facto de cada actor ter de
se cingir apenas a uma ou duas destas tipologias. Defendia que um actor deveria ser capaz de representar
todos os papéis.
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peca de Shakespeare. Baixo, franzino e de voz pouco marcada, Francisco Ribeiro nao
estava de todo talhado para desempenhar o papel do trdgico rei bretdo, tendo resultado
uma personagem pouco convincente, a raiar o patético, que comprometeu todo o

espectaculo. Diversos sdo os testemunhos. Aqui ficam apenas dois:

Foi justamente um artista de reconhecido talento e a quem o teatro portugués tanto deve aquele
que mais comprometeu a sugestdo da peca quebrando-lhe continuamente o ritmo. Francisco
Ribeiro, actor culto e experimentado ndo devia ter criado a personagem do Rei Lear. O préprio
timbre da voz lha deveria proibir. H4 grandes intérpretes que, pelo seu feitio espiritual e até
pelos tiques na cena adquiridos, se ndo podem identificar com todas as figuras, importa que

saibam reconhecé-lo. Deste equivoco resultou um Rei Lear sem majestade, sem vigor, algumas

vezes a rogar inoportunamente pelo grotesco e bem raro comovedor.

Urbano Tavares Rodrigues «O Rei Lear pelo Teatro do Povo» in Didrio de Lisboa (15/08/55)

Estamos perante uma interpretagdo mais intelectual do que intuitiva, sendo visivel o trabalho
analitico, o esforco do artista para se apoderar da intimidade da personagem, transmitindo, com
forma e ritmo o seu conteido moral e emocional. Francisco Ribeiro ficou a dever a sua
personagem alguma coisa como impulso vital, calor humano, fantasia, sugestdo, imaginacio
interpretativa. [...] Na defini¢do e projeccdo da estrutura psicolégica do velho rei [...] houve
colapsos de frieza polar, quando o estudo, o esquema, a andlise, se sobrepuseram ao

temperamento do artista. Encenar e interpretar uma peca, por maiores responsabilidades que ela

traga consigo, nao € propriamente, defender uma tese de doutoramento.

N. de B. «Representacdes : Teatro do Povo» in O Século (15/08/55)

Porém, Ribeirinho teve em Alberto Santos, o protagonista de Um homem s6, uma
das suas criagdes mais impecdveis, talvez porque o cardcter da personagem se
aproximasse um pouco da sua maneira de ser’”. Costa Ferreira, o autor do texto (e,
portanto, ninguém melhor para o fazer), considerou que Ribeirinho «interpretou
magistralmente» a personagem por si criada (FERREIRA 1985: 399). Tal € também a

opinido de Matos Sequeira e de Urbano Tavares Rodrigues:

3 Costa Ferreira descreve da seguinte forma Alberto Santos:
Setenta e trés anos que se reconhecem facilmente nas rugas e nos cabelos brancos; no entanto tem uma energia fisica
admirédvel e uma lucidez espantosa. A forca de vontade e 2 inteligéncia que fizeram da sua vida um constante triunfo,
juntou o tempo uma experiéncia amarga que lhe agucou o sentido critico. Autodidata, tem um respeito sagrado pela
ciéncia e pela técnica que teve sempre a preocupacdo de dominar sozinho. Como todos os velhos que nao vivem num
ambiente afectivo agraddvel , tem a preocupacdo permanente de justificar tudo o que faz. Um sentimento vago de culpa
torna-o insconscientemente agressivo.
Costa Ferreira «Um homem s6» in Teatro portugués : do Romantismo aos nosso dias : cento e vinte anos de literatura
teatral portuguesa. (p. 623)
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[...] o super-homem fulcro da ac¢@o, encontrou nele o actor capaz de transmitir o fogo interior
que a figura exigia.

Matos Sequeira «Teatro no Trindade» in O Século (10/01/59).

A sua vigorosa interpretagdo do papel do «tirano» encobertamente apaixonado pelo filho ideado e
moldado por uma vontade de poder [...] o coloca, como artista a altura de créditos que ninguém

Ihe discute. (RODRIGUES 1961 (IT): 149)

Porém, foi o desempenho de Francisco Ribeiro como actor em Estragon que mais
entusiasticamente é referido por todos aqueles que inscreveram A espera de Godot na
sua memoria, confirmando a jd& mencionada ideia defendida por Luiz Francisco
Rebello de que o registo tragicémico era o ideal para um actor como Francisco Ribeiro
e que, a propdsito deste espectdculo, é corroborada por Fernando Gusmio (GUSMAO
1993: 112). O excelente desempenho de Francisco Ribeiro em A espera de Godot é
recordado ndo s6 pelos actores que fizeram parte do elenco, como Costa Ferreira ja
citado ou Jodo Louren90244, como pelos espectadores, como Glicinia Quartim
(QUARTIM 2005: 17) ou Luiz Francisco Rebello®*. Os criticos da época foram quase
unanimes em considerar a sua actuacdo nas vizinhancas da perfeicdo ou mesmo

absolutamente perfeita. Fica apenas um exemplo:

Como actor chegou a ser genial. Tao convincente, tdo patético, tdo senhor de todas as suas
infinitas possibilidades vocais e pldsticas (por vezes, e sem um excesso, quase em ballet) que nao
creio se lhe possa opor, nesta criacio de Gogo, qualquer émulo artisticamente mais feliz.

(RODRIGUES 1961 : 50)

244 Ver entrevista em anexo.
5 Ver entrevista em anexo.
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4.3. Ser «natural»

A naturalidade, a aproximagdo do palco a vida, conquista do inicio do século, em
detrimento da atitude declamat(’)ria246, continuava a encarada como uma das grandes
qualidades de um intérprete no periodo agora em apreco. Estas estavam bem patentes
em comicos como Vasco Santana, Antonio Silva, Teresa Gomes e Ribeirinho, entre
outros, tal como o cinema nos permite testemunhar. Haverd mesmo que frisar que o
segredo do sucesso destes actores estava na capacidade de fazer parecer espontineo o
que era frequentemente caricatural.

Nos primeiros anos de teatro ligeiro abordados neste trabalho, a critica chamava
com alguma frequéncia a aten¢do para o a-vontade do entdo jovem actor na criacao das
personagens que lhe eram atribuidas.

Deve sublinhar-se que, na primeira fase do Teatro do Povo, para além dos
factores considerados determinantes para a escolha de Francisco Ribeiro para o cargo
de encenador do teatro do SNI j& anteriormente mencionados, Anténio Ferro, em
discurso oficial, justificava esta selec¢do pelo facto de o jovem artista, tal como os seus
companheiros do teatro ligeiro e mais concretamente da revista, se encontrar mais
proximo de uma forma de representar mais solta, menos contaminada pelos vicios do

teatro declamado que tinham distanciado o teatro da vida:

A encenacdo das obras foi entregue ao actor Francisco Ribeiro, novissimo que veio da revista,
onde a arte de representar se encontra, apesar da inferioridade do género, menos viciada do que na
declamacdo, porque o gesto e a diccdo t€m ali maior espontaneidade e liberdade.

Discurso de A. Ferro transcrito em «Teatro do Povo : como decorreu a premiére...» in Voz de

Portugal [Rio de Janeiro] (27/06/36)

Tal opinido relativamente a prestacdo dos actores da primeira fase do Teatro do
Povo seria corroborada pelo jornalista Norberto Lopes do Didrio de Lisboa®"'.

De resto, até ao final do periodo em apreciagdo, tal qualidade seria elogiada nas
prestagdes de Francisco Ribeiro, tal foi o caso de 12 homens fechados no Teatro

Nacional Popular:

6 No universo das memdrias de actores, este elogio da naturalidade encontra-se por exemplo em
homens de teatro como Carlos Santos (SANTOS 1950: 216, 225-230) e Chaby Pinheiro (PINHEIRO
1938: 80).
*7 Norberto Lopes «No Jardim da Estrela: Teatro do Povo, teatro para o povo...» Didrio de Lisboa
(16/06/36).
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Ribeirinho naturalmente natural e pitoresco.
Armando Ferreira «12 homens fechados e Amor de D. Perlimplim no Trindade» in Didrio

Popular (13/12/59)

Relativamente a este aspecto, vale a pena recordar as palavras de Jodo Lourengo
que remetem para a uma concepg¢ao que Ribeirinho teria da representagdo situada nas
vizinhancas do naturalismo de Antoine e negando a perspectiva préxima de Brecht
segundo a qual o actor deveria, isso sim, mostrar a personagem sem todavia se

distanciar da sua faceta de cidadao:

O Ribeirinho dizia que o actor tinha de se preparar, tinha de se mentalizar que era mesmo aquela
pessoa que ia transportar para a cena antes de entrar, tinha de estar quase em transe, para que o
comportamento fisico estivesse certo no primeiro passo que desse no palco. Mesmo antes de
entrar em cena, o actor tinha de estar na atitude da personagem para poder convencer o publico,
também através da atitude fisica, que ele actor, era na verdade aquela personagem. O Fernando
Gusmio, jd nessa época com um discurso meio brechtiano, ripostava que o actor se devia
concentrar antes de entrar em cena, mas pensando sempre que era ele proprio que tinha de
mostrar no palco, o melhor possivel, aquilo que o autor queria, mas para isso precisava de por a
sua critica pessoal na representacdo, ndo podia apagar o seu lado de cidaddo e estar
completamente convencido que ele era mesmo aquela personagem que ia representar.

O Ribeirinho discordava, dizendo que essas ideias podiam ser muito interessantes nos livros, mas
ndo funcionavam no palco: o actor tinha de viver o seu papel e, logo ao entrar em cena, andar
como a personagem, devia andar e movimentar-se sempre de acordo com aquilo que ela

representava. (LOURENCO 2003: 258)
Nao se deverd, porém, inferir destas palavras a ideia de que Francisco Ribeiro

excluia da representacdo a necessidade de uma sélida técnica e de um forte controle do

actor sobre si proprio.
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5. AFORCA DA IDADE: TRABALHAR COM JOVENS ACTORES

Ele teve a percep¢do de que os tempos estavam a
mudar e que o seu futuro sé teria viabilidade
prética indo ao encontro da nova geracdo que, se
mais nada possuisse, tinha preparacdo tedrica para
o aceitar como guia e como exemplo. (GUSMAO

1993: 117)

5.1. Os companheiros da quimera

Sem esquecer um veterano como Alves da Cunha e a sua actriz de eleicao, Maria
Lalande, deve realcar-se que, no final da vida d’Os Comediantes de Lisboa, se verifica
que Francisco Ribeiro se rodeou de gente mais nova para desenvolver o seu trabalho.
Esta opcao foi visivel na escolha quer de actores (Canto e Castro, Beatriz Santos, Artur
Semedo e Maria Schulze), quer de alguns dramaturgos representados (Luiz Francisco
Rebello e Eurico Lisboa Filho).

Contudo, foi com a participa¢do na renovacao do Teatro do Povo que surgiu a
possibilidade de fazer um trabalho mais continuado com artistas jovens e, até certo
ponto, incipientes, concretizando um desejo que mais tenuemente também ja se havia
realizado na curta experiéncia com o Teatro do Centro Universitirio da Mocidade
Portuguesa, na ja referida fase final d’Os Comediantes e na encenacdo do efémero
projecto Os seis novos.

Na verdade, o encenador depositava grande esperanga no contributo dos novos
actores para a renovacao da cena portuguesa (o que, alids, considerava imprescindivel),
ao mesmo tempo que admitia a incapacidade de conversdo de uma parte dos seus
companheiros de cena mais velhos. Esta constatacdo pode ser fundamentada por varios
testemunhos, mas talvez o mais eloquente seja aquele que € oferecido pelo
requerimento, dirigido ao Secretdrio Nacional da Informacdo, no ambito da
candidatura a um subsidio do Fundo de Teatro para financiamento de um projecto
designado como Teatro-Escola. Este documento ¢ datado de Maio de 1951 e os

signatdrios sao os irmaos Ribeiro:

Reconhecem os signatdrios, através de quantas vezes longa e dolorosa experiéncia, que a presente

situacdo do Teatro em Portugal impde uma pronta renovacio de objectivos e de métodos, para
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que seja completamente satisfeito o ambito cultural da lei de proteccdo e assegurada a
permanéncia e evolucdo do Teatro Portugués.

Verifica-se que ndo sdo os actores de renome que t€m dificuldade de conseguir contratos, tanto
mais que sdo em reduzido nimero. E também se verifica que, apesar dos seus grandes méritos,
nem todos eles se adaptam facilmente as exigéncias da cena moderna.

Por outro lado, contrariamente ao que muitos possam imaginar, existe um nimero considerdvel de

. . . . . 248
artistas jovens em cujo entusiasmo e talento residem as melhores esperangas do nosso teatro.

Em Agosto de 1952, em missiva dirigida a Salazar, solicitando, mais uma vez,
financiamento no ambito do Fundo de Teatro para que o Teatro do Povo prolongasse o
seu funcionamento para além do periodo estival, Francisco Ribeiro voltaria a reforgar a
ideia de que os jovens actores eram um meio fundamental para operar a mudanca de
que o teatro portugués necessitava em absoluto. Mudanca da qual Francisco Ribeiro se

apresentava como agente:

As minhas experiéncias teatrais [...] tiveram sempre um unico objectivo: renovar os quadros do
profissionalismo teatral, atacados de decadéncia palpavel, pela transfusdo de elementos da nova
geracdo susceptiveis de se deixar moldar e conduzir, até que, na posse de uma consciéncia
profissional, se projectassem e influissem, como resultado e efeito de conjunto, no especticulo

. . gt Z AL 24
digno e de elevado nivel artistico que esté a dever-se ao Teatro Portugués.*’

% Excerto de requerimento dirigido ao Secretdrio Nacional da Informagdo, datado de 25 de Maio de
1951, assinado por Anténio Lopes Ribeiro e por Francisco Ribeiro, solicitando um subsidio de
900.000$00 para a criagdo e manutencido do Teatro-Escola. (PT/MNT/FT/Pasta 27). O Teatro-Escola
correspondia a um modelo que, lembravam os signatdrios, ja existia noutros paises (estariam porventura
a fazer referéncia a escolas como o Atelier de Charles Dullin, ou a Ecole du Vieux-Colombier de
Jacques Copeau) e que consistia basicamente numa companhia de teatro que incluiria obrigatoriamente a
transferéncia de conhecimentos de artistas mais experientes para jovens no inicio de carreira. Nao deve
também ser esquecido nesta referéncia Aradjo Pereira com a efémera Escola-Teatro / Teatro Juvénia,
criada em 1924 com intuitos semelhantes, «destinada a revelar novos valores, ndo s6 nos dominios da
dramaturgia mas, sobretudo, da técnica representativa». (REBELLO [1978]: 408), sendo aqui o tGnico
mestre o encenador, seu fundador. Além de Ant6nio Lopes Ribeiro, a quem incumbiria a direccao geral
do empreendimento e de Francisco Ribeiro que ficaria encarregue da sua direc¢@o artistica, outros
actores deveriam juntar-se a equipa de «seniores» constituindo um conjunto de formadores e de artistas
de referéncia para os mais novos. Estes artistas seriam escolhidos de entre os seguintes nomes: Lucilia
Simdes, Maria Lalande, Eunice Muifioz, Alves da Cunha, Samuel Diniz, Raul de Carvalho, Assis
Pacheco e Jodo Villaret. Quanto aos jovens participantes, eles integravam uma geracio de actores que
iria actuar nos palcos portugueses até final do século XX, permanecendo ainda alguns na actualidade:
Cecilia Guimaraes, Fernanda Borsatti, Idalina Guimardes, Maria Emilia Baptista, Armando Cortés;
Artur Semedo, Canto e Castro, Costa Ferreira, Fernando Gusmao, Pisani Burnay e Rui de Carvalho aos
quais se juntariam os ‘artistas novos’ Maria de Lourdes, Sara Valle, Artur Semedo, Carlos Wallenstein,
Fernando Gusmiao e Paulo Renato, para além de alguns alunos do conservatério. O cendgrafo e
figurinista de servigo seria José Barbosa.

9 Carta dirigida ao Presidente do Conselho de Ministros, datada de 26 de Agosto de 1952
(PT/MNT/FT/Pasta 27). Assinale-se que Salazar despacha este pedido para o SNI sem qualquer
observacao.
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Efectivamente a participacdo no Teatro do Povo entre 1952 e 1955 permitiu a
Francisco Ribeiro consubstanciar esse desiderato de forma decisiva. E assim que a
ideia de que «a juventude poderia salvar o teatro» surgiu também em 1953 num dos

programas daquele projecto do SNI:

O elenco, salvo ligeiras substituicdes acidentais, mantém-se idéntico ao do ano passado: artistas

novos, que créem no teatro e se dispdem a reabilitar a cena portuguesa dos vicios que a

deformaram durante muitos anos, dando uma bela li¢do de disciplina e dedicacdo.””

A persisténcia na procura de actores mais jovens a partir de certa altura da
carreira de Ribeirinho revela-se, também pelo seguinte trecho da ja anteriormente

referida carta dirigida a Beatriz Costa®":

Este meu trabalho de preparacio de novos dura hd mais de quinze anos! Alguns deles comegaram

comigo mitddos no Teatro da Mocidade Portuguesa, depois no Teatro Universitirio™” e em

companhias profissionais dirigidas por mim.

Também na carta de candidatura ao Fundo de Teatro para a tournée estival do
Teatro Nacional Popular 1956, o encenador voltava a insistir no trabalho de

continuidade com os artistas mais jovens, ao referir-se a composicao do elenco:

[O elenco] sera constituido por elementos novos, que o signatdrio tem procurado guiar sempre
que as circunstancias o t€m permitido, desde o Teatro da Mocidade Portuguesa, do Universitario e

do seu curso no Conservatério Nacional.”

Sobretudo nas primeiras candidaturas, enquanto director do TNP, Francisco
Ribeiro incluiria na companhia também actores veteranos. Foi assim que, no elenco da
candidatura para a temporada de 1956-57, surgiram nomes como Samwel Dinis (que,

afinal, acabou por nio se associar ao conjunto), Maria Lalande e Josefina Silva e se

0 Programa dos especticulos do Teatro do Povo Auto de Santo Anténio e O traido imagindrio, de 1953

(MNT 212791).

! Carta dirigida a Beatriz Costa datada de 22 de Dezembro de 1952 (PT/MNT/FR/255009).

2 A participacdo de Francisco Ribeiro no teatro das camadas mais jovens da Mocidade Portuguesa terd
sido uma realidade que é testemunhada por Ruy de Carvalho (LIVIO 2005 : 24 e entrevista em anexo).
Todavia em toda a documentagdo consultada a unica colabora¢do do encenador com a Mocidade
Portuguesa é aquela que se refere ao trabalho com o Teatro do Centro Universitdrio de Lisboa da
Mocidade Portuguesa que ja foi tratada no presente trabalho.

3 Carta de candidatura ao Fundo de Teatro para a tournée estival do Teatro Nacional Popular 1956,
datada de Maio de 1956 (PT/MNT/FT Pasta 79).
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anteviam ainda as colabora¢des de Laura Alves e de Amélia Rey Colaco que ndo
chegaram a concretizar-se. Na segunda candidatura, surgiu, entre os mais experientes,
o companheiro do tablado e da tela Barroso Lopes, uma colaboracdo que também nao
se efectivou. Na terceira candidatura Francisco Ribeiro tencionava ainda contar com a
participacdo de Jodao Villaret, o que também ndo veio a acontecer, mas integrou na
verdade Assis Pacheco. Eunice Mufioz, Isabel de Castro, Carmen Dolores e Rogério
Paulo, que ainda ndo se podiam considerar veteranos, mas tinham ja o nome firmado
no panorama do teatro portugués representaram também no TNP, tendo os dois
ultimos, surgido apenas na derradeira temporada, vindos do recente e efémero Teatro
de Sempre de Gino Saviotti. Mais uma vez, a inclusdo destes elementos no elenco
encerrava a expectativa de um efeito pedagdgico e catalisador sobre os actores mais
jovens, perseguindo a ideia de teatro-escola da qual o encenador ndo tinha, de facto,
desistido. Assim o explicava, em 1957, ao presidente da Fundacdo Calouste

Gulbenkian:

[O TNP] tem assegurada a colaboracdo de algumas primeiras figuras, cujo contacto com os mais

. . . . . L. 254
jovens sirva a finalidade de teatro-escola, que o signatdrio tem em mente.

Nao existe, na documentacdo consultada nenhuma defini¢cdo dada por Francisco
Ribeiro que esclareca exactamente o tipo de mudanga que preconizava para o teatro
portugués. Todavia, é seguro afirmar que, para além de outros eventuais objectivos,
procurava a afirmagdo da figura do encenador. Nesta perspectiva buscava-se a
disciplina e a subordina¢do de um colectivo ao trabalho de encenacdo em detrimento
de um «teatro de estrelas», contra o qual, como j4 se viu, Francisco Ribeiro e o irmao
tinham, até certo ponto, lutado na primeira fase d’Os Comediantes de Lisboa. E,
portanto, importante realcar a afirma¢do constante na carta ao Presidente do Conselho
«susceptiveis de se deixar moldar e conduzir», pois 0 encenador procuraria nos jovens
artistas a obediéncia e a subsequente disciplina que faltaria a boa parte dos seus
colegas mais velhos.

Alguns daqueles que trabalharam com Francisco Ribeiro corroboram com o seu

depoimento esta ideia de busca da afirmacgdo da figura do encenador no panorama da

% Carta de Francisco Ribeiro dirigida ao presidente da Fundagio Calouste Gulbenkian datada de 15 de
Maio de 1957 (PT/MNT/TNP Correspondéncia oficial).
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cena portuguesa através de uma nova geragao de actores. De entre eles destacam-se

Costa Ferreira e Carmen Dolores:

Durante este periodo™’ e na década de cinquenta Francisco Ribeiro mostrou uma tendéncia nitida
para se rodear de actores novos, o que me parece ter uma explicacdo muito 16gica. Ndo era com
certeza com actores gloriosos como Lucilia Simdes, Alves da Cunha, Nascimento Fernandes ou
prestigiosos como Maria Lalande, Anténio Silva, Villaret e Assis Pacheco, dos Comediantes de
Lisboa, que o «jovem» encenador ia aplicar os métodos violentos de Charles Dullin, o terrorismo

de Jouvet, o paternalismo de Copeau, ou a solenidade de Gaston Baty. (FERREIRA 1985: 300)

Francisco Ribeiro depois de uma experi€ncia com artistas de grande nomeada, que ndo aceitariam
totalmente as exigéncias do novo encenador, estou a referir-me aos Comediantes de Lisboa...
ansiava, julgo eu, poder formar os seus actores, a sua maneira, dando-lhes tudo aquilo de que se

sentia portador[...] (DOLORES 1984: 133, 134)**

O sucesso do trabalho de Francisco Ribeiro no que diz respeito seu trabalho de
encenador sobre uma equipa esfor¢ada, coesa e disciplinada € atestado pelos diversos
comentdrios valorativos relativos ao seu labor na segunda fase do Teatro do Povo e do
TNP. Sobre este aspecto € bastante ilustrativo o excerto de uma informacdo interna do
SNI, datada de 1958, que sintetiza as ideias patentes em algumas criticas publicadas

em periddicos da época para a primeira temporada do TNP:

Ribeirinho soube encontrar em todos os elementos da companhia colaboradores que deram o
melhor do seu esforco e da sua sabedoria. Aqui estd uma das bases do seu clamoroso éxito. E isto
explica-se pelo sentido de disciplina que soube incutir nos seus colaboradores, onde todos t€m a

~ o . .
nogio das responsabilidades e onde cada um sabe aquilo que tem a fazer.”’

No j4 referido oficio dirigido ao Presidente do Conselho®®, o encenador revelava
também o desejo de criar um «estilo nacional da arte de representar» que surgiria

naturalmente da experimentac¢do de um repertdrio diversificado:

3 Costa Ferreira refere-se a0 momento em que integrou o agrupamento Os seis novos (Verdo de 1951).
6 Esta ideia pode ser também corroborada com a entrevista de Cdrmen Dolores em anexo e com 0
testemunho de Fernando Gusm#o (GUSMAO 1993: 112, 117).

27 Informacdo interna da 3* sec¢do da 3°* reparti¢do SNI datada de 11 de Fevereiro de 1958 assinada por
A. Guerreiro (PT/MNT/FT/ Pasta 117).

¥ Carta dirigida ao Presidente do Conselho de Ministros, datada de 26 de Agosto de 1952
(MNT/FT/Pasta 27).
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Possuo para este novo programa de trabalhos um largo repertério cldssico e moderno, de
diferentes escolas estéticas. A custa desta variedade de estilos ha-de persistir na formagdo de um

estilo nacional da arte de representar.

Esta ideia de criacdo de um estilo nacional, agradaria seguramente ao Presidente
do Conselho e tanto poderia corresponder a um desejo real de Francisco Ribeiro, como
simplesmente a uma forma de melhor dispor Salazar para a aprovac¢do do pedido em
questdo. Esta perspectiva de procura de uma identidade teatral portuguesa serviria
também para justificar a diversidade de um repertdério que incluia cldssicos estrangeiros
como Volpone de Ben Johnson, Escola da md lingua de Sheridan, Crime e castigo a
partir de Dostoiewsky (porventura na versao de Gaston Baty), O fiscal do governo de
Gogol ou o drama experimental A nossa cidade de Thornton Wilder. Procurava-se
ainda, para além de alguns cldssicos portugueses, contar com a colaboracdo dos
dramaturgos Ramada Curto, Frederico Pressler, Luiz Francisco Rebello, Costa Ferreira
e do préprio Anténio Lopes Ribeiro™’ para a criacdo de obras originais a serem
representadas no Teatro-Escola.

Mas o desejo de formacao das camadas mais jovens do teatro portugués ndo se
limitava a representagao, estendia-se também a drea da encenacgdo, tal como mencionou
Ribeirinho no ji referido oficio dirigido a Salazar®®®. Também o documento de
candidatura ao Fundo de Teatro para 1957-58 propunha a criagdo de um «um plano
que sirv[isse] de estdgio para directores de cena e assistentes de encenadores,

facultativo aos elementos do elenco apresentado»®".

2% Para além das obras mencionadas, Francisco Ribeiro contava apresentar 12“ noite, Penas de amor
perdidas ou A fera amansada de Shakespeare, As falsas confidéncias de Marivaux, Com o amor ndo se
brinca de Alfred Musset, Santa Joana de Bernard Shaw, Os interesses criados de Jacinto Benavente, A
filha de Jorio de Gabrielle d’ Annunzio, Crime na catedral de T. S. Eliott, Antigona e O viajante sem
bagagem de Jean Anouilh, Trés rapazes e uma rapariga de Roger Ferdinand e Dias felizes de Claude-
André Puget. Os cldssicos portugueses eram compostos por Dom Duardos de Gil Vicente, A triste
viuvinha de D. Jodo da Camara, Leonor Teles de Marcelino Mesquita e Um serdo nas Laranjeiras de
Jilio Dantas.

20 Carta dirigida ao Presidente do Conselho de Ministros, datada de 26 de Agosto de 1952
(PT/MNT/FT/Pasta 27).

26! Requerimento para candidatura do TNP ao Fundo de Teatro para a temporada de 1957-58, datado de
29 de Maio de 1956 (PT/MNT/FT/Pasta 79).
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5.2. «O meu mestre»
Foi sobretudo a partir da segunda fase do Teatro do Povo que Francisco Ribeiro
passou a ser apontado como mestre a uma geracao de actores. Assim o apresenta Canto

e Castro:

Um homem a quem a minha geracdo deve muito, que ndo era nada aquele Ribeirinho popular. Ele
como encenador era muito profissional, um homem muito sério, que criou uma escola da qual a

minha geragdo foi discipula. (ALMEIDA 2005: 34) *%

De facto, no inicio de 50, era digno de nota o interesse dos jovens actores em
trabalhar com Francisco Ribeiro. Disso € testemunha a missiva do Secretario Nacional
de Informacdo, José Manuel da Costa, dirigida ao Ministro da Presidéncia a propdsito

da formacao do elenco do Teatro do Povo:

Alguns destes artistas estavam empregados mas, embora por interesses econémicos inferiores
aos que auferem noutra parte, preferiram o Teatro do Povo pelos ensinamentos de escola
variada da arte de representar e aperfeicoamento da formacgdo técnica que este teatro lhes
proporciona, o que nido obtém, como confessam, em qualquer outra empresa. E este €, sem

divida um dos grandes motivos que os leva a optar pelo Teatro do Povo. **

Para além da sujeic@o do actor ao conjunto e da disciplina, coloca-se a questdao do
tipo de conhecimentos que Francisco Ribeiro transferiu aos jovens dos quais se quis
rodear.

Ruy de Carvalho e Eunice Muifioz, em entrevista dada ao Piiblico em 2008, dao
conta da transmissdo de uma filigrana de saberes de experiéncia feita ou de algo como
a practical grounding in theatre skills, tal como David Whitton define o legado

deixado pela escola de Charles Dullin a Jean Vilar (WHITTON 1987 : 221) :

- O encenador Ribeirinho foi muito importante na vida de ambos.
RC - Evidentemente. Ele dizia vocés é que tém de saber jd da profissdo. Ndo tenho de vos
ensinar nada. Mas ensinava tanto, ndo era?

EM - Se ensinava...Ensinava-nos a sentar numa cadeira, a respirar...

%62 Para além do testemunho de Canto e Castro outros artistas apresentam o encenador como mestre de
uma geracio de actores, entre eles encontram-se Fernando Gusmio (GUSMAO 1993: 115), Costa
Ferreira (FERREIRA 1985: 300) e Carmen Dolores (DOLORES 1984: 134).

23 Carta do Secretdrio Nacional da Informacao dirigida ao Ministro da Presidéncia datada de 8 de Junho
de 1955, acerca da reducdo da temporada do Teatro do Povo de cinco para quatro meses
(PTMNT/TP/1955 Informacdo enviada e recebida).
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RC - Ainda hoje me lembro dele a dizer olha o pé!
EM - Sim, de maneira que nao fosse a bruta. Ld vem o pé da praia, dizia ele.

Hélder Beja «Lembras-te de como nos conhecemos?» in Piiblico (28/03/08)

Esta €énfase nos aspectos mais praticos, concretos da representacdo também é

dada por Isabel de Castro que integrou o elenco do TNP :

[...] foi de Ribeirinho que ela um dia disse : «Aprendi muito com ele, sobretudo a técnica que foi
coisa que nunca aprendi no Conservatorio».
Maria Jodo Duarte «Isabel de Castro: uma actriz para todas as estagcdes» in Tempo Livre. N° 226

(05/11)

Este legado de pequenas habilidades/capacidades do estar em palco € também
testemunhado nas entrevistas em anexo de dois dos seus discipulos — Jodo Lourenco e
Ruy de Carvalho.

Quanto aos ensinamentos destinados a encenacao, Nicolau Breyner foi um dos
jovens actores que terda beneficiado dos estdgios que Ribeirinho previa nessa area tendo

jé deixado por escrito o testemunho da sua divida para com o mestre:

Pela mao de Ribeirinho, homem de génio, conhecido também pelo seu mau feitio, Nicolau
Breyner considerou ter aprendido tudo e, desde logo, nessa sua primeira experiéncia como
colaborador da companhia do Teatro Nacional Popular. Contracenando ou dirigido por ele e,

pouco depois encenando como assistente do mestre [...] (ADAMOPOULOS 2010: 97)

O sucesso do trabalho de Ribeirinho com os seus discipulos, torna-se evidente em
todos os testemunhos deixados e incluidos no anexo a este trabalho. Pela sua parte,
Francisco Ribeiro, na candidatura ao Fundo de Teatro para a temporada de 59-60
congratulava-se com os progressos de alguns dos seus «aprendizes» (sem os nomear)
que considerava «devidos principalmente a disciplina imposta e a diversidade de
estilos exigida pelas obras apresentadas e pela direccdo do TNP»***. Sublinha-se aqui o
factor disciplina que Francisco Ribeiro terd imprimido com algum pioneirismo na cena

portuguesa para além da Companhia Rey Colaco — Robles Monteiro”®.

*6% Requerimento para candidatura do TNP ao Fundo de Teatro para a temporada de 1959-60 , datado de

29 de Maio de 1959 (PT/MNT/FT/Pasta 79).

265 ~
Ver testemunhos de Jodo Lourengo, Ruy de Carvalho e Carmen Dolores em anexo.
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Deve notar-se que o labor pedagdgico de Francisco Ribeiro se destinava
exclusivamente aos actores mais novos. Quanto aos profissionais mais experientes (que
consideraria seus pares), o mestre parece té-los deixado essencialmente entregues a si
préprios no desenvolvimento do seu trabalho, esse €, pelo menos, o testemunho
deixado por Carmen Dolores que lamenta esta op¢do (DOLORES 1988: 134).

Porém, Francisco Ribeiro foi um mestre autoritdrio e por vezes violento, pois é
consensual a dureza atribuida a forma como a figura em aprego se dirigia aos jovens
actores durante o trabalho de encenacdo. Jodo Lourengo reconhece nessa abordagem
uma aproximacao aos métodos dos grandes encenadores da primeira metade do século
XX francés (LOURENCO 2003: 258)**° e Costa Ferreira identifica concretamente uma
semelhanca com o método de Charles Dullin (FERREIRA 1985: 299). Fica o

testemunho do autor de Um homem s

Depois de uma marcagio rigorosa em que o actor tinha obriga¢do de encontrar os fempos da sua
representacdo, os ensaios transformavam-se em agressdes verbais porque evidentemente ndo
podiam ser fisicas, se o actor menos feliz ndo conseguia através de uma técnica aparentemente
despida de contetido compreender a linha interpretativa a seguir. Este método [...] que eu vi seguir
em Portugal sem palavrdes, mas por vezes com maior crueldade a Palmira Bastos e Robles
Monteiro, que levavam de consciéncia tranquila os artistas dirigidos ao ataque de nervos, do qual
esperavam os romanticos «morceau de bravure» e Dullin e Ribeiro a expressdo teatral de

autenticidade. (FERREIRA 1985: 299)*”

A verdade € que ndo é ficil estabelecer paralelismos entre Charles Dullin ou
outros encenadores franceses que foram também mestres de actores e Francisco
Ribeiro, ndo por eles ndo terem existido, mas porque, mais uma vez poucos elementos
concretos ficaram para caracterizar o trabalho do encenador portugués. Aquilo que se
afigura claramente para uns como uma op¢ao pedagdgica, ndo passava para outros que
bem o conheceram, como a sua filha, de uma questao de caracter — Ribeirinho tornava-
se facilmente irascivel e destemperado®®®. Todavia, todos os actores que trabalharam
com o encenador e que concederam pequenas entrevistas para a elaboracdo deste

trabalho consideram que a dureza seria efectivamente um método. Especialmente

266 Ver também entrevista em anexo.

7 Fernando Gusmio refere igualmente que Francisco Ribeiro seguia, segundo colegas seus, 0 método
de Charles Dullin (GUSMAO 1993: 119). Também Carmen Dolores e Ruy de Carvalho sublinham a
atitude dspera e mesmo violenta do mestre sobre os jovens actores (LIVIO 2005: 24 e entrevistas em
anexo).

*%8 Ver entrevista em anexo.
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porque, notam-no Ruy de Carvalho e Carmen Dolores, tal ndo se observava fora do
. 269

contexto dos ensaios.
Para justificar tal violéncia na abordagem aos jovens actores deve ainda
acrescentar-se aqui um traco de personalidade que Francisco Ribeiro atribuia a si
mesmo e que expoe em carta dirigida a Beatriz Costa — uma sinceridade brutal para

com aqueles que estimava:

O que ndo aprendo, nem quero, é a deixar de ser brutalmente sincero para com todos a quem

quero bem.””

Um dos aspectos em comum entre estes dois homens de teatro parece ter sido,
isso sim, a importancia dada a voz. Para Charles Dullin o dominio da voz era
indispensavel, uma boa diccio era fundamental, assim como o controle da respiracao
(SUREL-TUPIN 1985: 230).

Ruy de Carvalho confirma em depoimento essa preocupacdo do seu mestre
relativamente a voz e a entoagdo com que se proferiam as frases. Neste sentido, a
propdsito da encenacdo de A Castro para o Teatro do Povo, em 1952, ficou o
testemunho de Costa Ferreira que fundamenta a importancia que Francisco Ribeiro

atribuia aquele elemento da representacao:

O coro das mocas de Coimbra estava reduzido a trés Euménides primorosamente trabalhadas na
plastica corporal e nas vozes das actrizes Isabel de Carvalho, Maria José e Wanda Maria; a Castro
na voz da linda e escultural Idalina Guimaraes que tinha de debitar aquele tremendo texto através
de um 6rgdo vocal que j4 tinha sofrido um pneumotérax. Rui de Carvalho no D. Pedro arrebatou
o publico na grande fala do quinto acto (...) e eu Afonso IV com a bela fala do segundo acto
alargada por uma mimica inteligentissima que me fazia acabar caido nos degraus do trono
cercado pelas trés coreutas.

A técnica para conseguir este resultado era a conjugacdo perfeita do ritmo do texto com os
movimentos, que se definiam na ténica de cada verso

A ignorancia militante do Teatro portugués fazia depois troga destes ensaios dizendo: «Tem

cuidado ndo pises a ténica que escorregas». (FERREIRA 1985: 329)

Deve ainda salientar-se que o TNP foi um caso particular de camaradagem entre

os elementos de um elenco maioritariamente jovem. Também por essas razdes (do

% Ver entrevistas em anexo.
70 Carta dirigida a Beatriz Costa datada de 22 de Dezembro de 1952 (PT/MNT/FR/255009).
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companheirismo e da juventude), a companhia foi o embrido para outros projectos. Tal

¢ assinalado por Costa Ferreira e por Cdrmen Dolores:

A camaradagem deste elenco até permitia que o meu mau génio se manifestasse sem
consequéncias especialmente desagradaveis. Era realmente um grupo com uma forca de atrac¢do
e logo por consequéncia com a possibilidade de tensdes facilmente relaxadas com um dito de

espirito, ou um acontecimento pitoresco. (FERREIRA 1985: 386)

Era bom chegar ao teatro e sentir aquele calor humano que sé se encontra entre amigos. Sem

sabermos, jé estava ali o embrifo do Teatro Moderno. (DOLORES 1988: 136)

Com efeito, em 1961 nascia o Teatro Moderno de Lisboa, a primeira companhia
de teatro independente em Portugal fundada pelos actores Armando Cortez, Fernando
Gusmao, Carmen Dolores, Costa Ferreira, Rogério Paulo, Armando Caldas e Ruy de
Carvalho, todos eles saidos do Teatro Nacional Popular. Sobre o legado de Francisco
Ribeiro ao colectivo do Cinema Império, considera-se inevitdvel citar, mais uma vez,

Fernando Gusmao:

Ele foi o mestre da minha geracdo de actores (o outro foi, como ja disse neste livro, o Anténio
Pedro) que nos facultou todos os conhecimentos técnicos que constituiram a base fundamental
para a nossa formagdo de actores, pondo-nos no caminho certo para o posterior desenvolvimento
das nossas virtualidades proprias.

Passados largos anos sobre o meu «encontro» com Ribeirinho e a nossa experiéncia do Teatro
Moderno de Lisboa, lembrei-me, mais uma vez, da frase dele ao afirmar-nos que «vocés ji estdo
na altura de fazerem as vossas préprias asneiras» incitando-nos a empreendermos sozinhos a

nossa caminhada [...]. (GUSMAO 1993: 121)
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6. TEATRO, ESTADO E SOCIEDADE

6.1. Sinais de cumplicidade com o regime

Pode considerar-se com seguranca que no inicio do periodo em estudo existia em
Francisco Ribeiro uma afinidade com o regime. Todavia este simpatia com o governo
de Salazar, que se revela no dmbito da sua actividade teatral e cinematografica, niao
pode dissociar-se de uma inequivoca admiracdo por Anténio Ferro ja anteriormente
notada.

Relativamente a participacdo de Francisco Ribeiro num projecto tdo claramente
politico como o Teatro do Povo na sua primeira fase, nenhum testemunho da sua
afinidade com a iniciativa € mais eloquente do que a carta dirigida ao Secretdrio de
Propaganda Nacional parcialmente transcrita em 2.4. Mas outros indicios provam que
o novel encenador e ja popular actor se sentia imbuido do espirito do projecto e que a
ele se dedicava de forma empenhada, embora também tentando realcar nele a sua
feicdo artistica. Assim, logo em 36, um dia antes da estreia do primeiro espectaculo da
companhia do SPN, Francisco Ribeiro declararia numa curta entrevista ao Didrio de

Noticias:

[Jornalista] — E esperam?
[Francisco Ribeiro] — Que o publico compreenda esta tentativa de tdo elevados intuitos artisticos
em que pomos o melhor das nossas esperangas, pelo amor que temos ao teatro.

«Teatro do Povo: uma iniciativa do SPN» in Didrio de Noticias (14/06/36)

A cumplicidade com o projecto € também evidente em 38, quando fez representar
um espectaculo extra programa especialmente dedicado aos pescadores de Mira-Praia.
E importante notar que o especticulo representado foi Aleluia, que como ja foi notado,
¢ um dos espectdculos mais claramente politicos de todo o repertério. Deve também
sublinhar-se que Francisco Ribeiro fez anteceder a representacdo de algumas palavras
entusidsticas, seguramente de caricter laudatério em relacdo ao regime, tal como

informa o ponto Anténio José Tavares em relatério elaborado para o SPN:

O director do Teatro do Povo, Ribeirinho, para contentar em parte os pobres pescadores e Mira-
Praia, onde os artistas estavam hospedados, improvisou um espectdculo as 20 horas do dia 7, com

a fabula Aleluia, especticulo que foi coberto das maiores ovagdes, sendo erguidos vivas a
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Portugal, Estado Novo e Salazar, ap6s algumas palavras pronunciadas com grande entusiasmo por

Ribeirinho.””!

E também em 38, que Francisco Ribeiro terd realizado um filme amador com o
elenco do Teatro do Povo intitulado Todos iguais de conteido nacionalista. Fica um

excerto da entrevista do jovem actor concedida a revista Objectiva:

- Como se intitula o filme de 9m/m5 que estd produzindo?

- Todos iguais.

- Qual o tema?

- Ideias puramente nacionalistas. O filme divide-se em duas partes. A primeira foca um caso que
decorre em 1926; a segunda passa-se em 1938, época em que «todos sdo iguais»

Carmelino Callaya «Cinema de amadores: o cinema amador portugués precisa de impulso : o que

diz o actor Ribeirinho» in Objectiva (07/38)

No mesmo ano, um boato langcado em Avis declarando que o Teatro do Povo
trazia consigo «um servico de espionagem», espalhou pela populagdo o receio de
assistir aos espectaculos. A propésito desse episddio, Francisco Ribeiro escreveu a
seguinte nota ao Delegado do SPN junto do Teatro do Povo, que revela, ndo s6 a sua
conivéncia com tal empreendimento, como a clara consciéncia de que este tinha um

intuito propagandistico:

Ainda que esta ideia parega infantil, € bom observar que ela pode espalhar-se a pouco e pouco e

prejudicar assim o papel de propaganda que foi dado ao Teatro do Povo.””

A adesdao aos principios da iniciativa enquanto veiculo de propaganda da
ideologia do regime revela-se também na peca que escreveu em colaboracdo com
Francisco Laje, especialmente destinada a companhia estival e que subiu pela primeira
vez a cena em 1939: O pdo que o diabo amassou. Este texto, que parecia contar com a
ingenuidade e credulidade dos espectadores, € uma alegoria que decorre em ambiente
rural e na qual a interven¢do de um diabinho, a mando de Satands, leva um camponés

trabalhador e crente a renunciar temporariamente a sua fé e aos bons hébitos cristaos.

271 Lo - £ . . .
Relatério de Anténio José Tavares relativamente aos espectidculos do Teatro do Povo em Mira,

datado de 08/07/38 (PT/MNT/TP/1937-38 — Registo de ocorréncias, discursos, relatorios e noticias
sobre os espectdculos)

22 Carta dirigida ao delegado do SPN junto do Teatro do Povo, Luis Nunes da Silva, datada de 14 de
Agosto de 1938 (PT/MNT/TP/1938)
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Neste trabalho, de leal recorte estado-novista, faz-se a apologia da vida humilde,
estabelecendo uma relagdo directa entre a pobreza e a nobreza de espirito e a riqueza e
0s maus sentimentos”’”.

Passando ao territério do teatro de revista, também aqui se encontram sinais de
aprovacdo do Estado Novo. Na verdade, dentro deste género, as referéncias elogiosas
ao governo de Salazar e ao proprio estadista, a cumplicidade com alguns dos valores
base do regime, integraram também os textos co-escritos por Francisco Ribeiro,
seguindo, de qualquer forma, um modelo adoptado pela generalidade dos outros
autores revisteiros. Aqui os sinais mais evidentes sdo de pendor nacionalista, como a
glorificagdo dos grandes feitos dos portugueses, de entre os quais a Expansdo e os
Descobrimentos, ou o enaltecimento dos herdis nacionais e a legitimacdo da politica

colonialista. Fica um exemplo extraido de Agora é que ela vai boa! (1951):

Soldados d’Africa! O primeiro...? O Infante, / Quando, ao espreitar o horizonte, em Sagres, /
Visionava essa terra 14 distante, / Rosdrio de heroismos e milagres! / E os nautas? Que, com tanta
devocdo, / Praticaram facanhas e ousadias?! / Gil Eanes ... Santarém... Diogo Cdo... / Fernando P6
e Bartolomeu Dias!

[...]

Depois...a Guerra! Em Africa atacada / A gente lusitana ndo vacila! / ...E vai lutar p’la Patria
ameacada! / ...E cobre-se de louros em Naulila!!! / E ndo abranda o esfor¢o portugués... / Nao tem

um desalento...um abandono! / Imposta a soberania, cabe a vés / A campanha bendita do Colono.

Oh, soldados da Paz! Sois bem felizes, / Que o amor pitrio que vés dimana / E a semente que
langou raizes / Na ardente e feminil terra africana! / Africa linda e moca: que te cubra / P’los
séc’los féra, ¢ joia imperial, / A gloriosa bandeira verde-rubra / E digas sempre: Aqui, € Portugal!
Agora é que ela vai boa! — Quadro «Soldados de Africa» — 5° aditamento — paginas ndo

numeradas

Esta postura pro-regime torna-se ainda mais eloquente na revista que tem como
titulo a dltima frase do poema agora parcialmente transcrito, Aqui é Portugal. Neste
texto, escrito em 1954, a questdo de Goa é premente, sendo a legitimidade da ocupacao
portuguesa defendida na sequéncia da alusdo ao crescimento do territério partindo da

fundacao da nacionalidade e da expansdo do cristianismo no mundo:

3 Em Dezembro 1958, ainda foi solicitada licenga para a representacio deste especticulo aos Servigos

de Fiscalizac@o da Inspeccao dos Espectaculos para o Teatro Nacional Popular, para especticulos a tarde
na época de Natal e Ano Novo, destinados as criangas, no Teatro da Trindade.
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Era uma vez, ha oitocentos anos / Um rei, filho do Conde D. Henrique / Que ergueu contra os
vizinhos castelhanos / As quinas consagradas em Ourique. / Desde essa hora Afonso proclamava /
Independente o Reino ocidental / Dizendo a prépria méde que o guerreava. / - Senhora, nao: AQUI
E PORTUGAL.

[...]

A terra cristianissima de Goa, / De Nagar-Aveli, Damdo e Diu. / Temos connosco, combatendo
até / A morte, se for essa a condi¢do, / A couraca translicida da Fé / E as armas transparentes da
Razdo. / Mas se houver que chegar ao ponto extreme, / H4 fueiros, cacetes e matracas. / Quem
venceu 4guias e lides ndo teme / A ameaca dos corvos e das vacas. / A nossa India é nossa. Aos
meus ouvidos / Ndo chega a confusdo oriental. / Basta gritar aos indios atrevidos: / - Ndo, ndo e
ndo: AQUI E PORTUGAL!

Aqui é Portugal — Final do 1° acto — Recitativo — pp. 73-74

Deve no entanto notar-se que, em 1954, a sociedade portuguesa estava a mudar e
que este tipo apologias patridticas se haviam tornado ja algo anacrénicas. Segundo
Vitor Pavao dos Santos, a propésito de idénticas evocagdes na revista Fonte luminosa
(1956), «na opinido geral do publico, esta exaltacao, apesar do bom gosto com que era
apresentada, era algo passé e ja ndo se tolerava» (SANTOS 1978: 51).

Ainda no ambito dos textos escritos em co-autoria para o teatro de revista
sublinha-se a relagdo entre o amor pétrio e a crenga cristd, esta também desde sempre
parte integrante da ideologia salazarista, presente igualmente, por exemplo, na ultima

revista do periodo agora analisado:

Tao belo Arraial, / Ninguém viu ainda! / S6 em Portugal, / A terra mais linda! / Brilha mais o dia,
/ O Sol dd mais calor! / E 0 nome: Maria, / E fé e amor!

Aqui é Portugal! — Abertura — p.1

Valores intrinsecos do regime foram também o elogio do trabalho e a apologia da

pobreza honrada e satisfeita, valores também eles presentes nos textos em apreco:

Maria Zé — Faz tanta peninha sermos pobres...

Z¢ Maria — Nio digas isso...N@o hd ninguém mais rico do que a gente...Temos saude...gostemos
um do outro... Temos fé no futuro... e temos alegria.. H4 muitos ricos que ndo t€em nada disto...
Maria Zé — Como tu és bom...

Z¢ Maria — E como tu és tdo bonita!...

Aguenta-te Zé! - Quadro “Ardina e rapariga dos rebucados” — Adicionais — Paginas sem

numeragao

Maria da Rua - / Ndo estas farta de saber / Que a rua é madrugadora? / ‘inda nos verdes beirais /

Dormem no ninho os pardais / ‘inda no Céu brilha a lua; / ‘inda a luz € vaga e incerta / Ja anda a
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Rua desperta, / Ja anda a Rua na rua. / Passa o operdrio apressado / A caminho da oficina. / Passa
1épido o ardina, / Passa o policia ensonado. / Passa a varina carregada, / Padiolas de vendilhdes, /
E no ar da madrugada / Passa a cancdo dos pregdes. / E toda esta populaca, / Que canta, trabalha e
sua, / Toda esta gente que passa, / E sangue, é vigor da raca, / E povo, é alma da rua.

Aqui é Portugal! — Quadro «A rua» — p. 165

A semelhanca de outras revistas, Salazar, hd muito cifrado Santo Anténio
(SANTOS 1985: 47), também nestes textos € bajulado. No exemplo que se segue, o
Presidente do Conselho € apresentado como o incansavel defensor da paz do seu povo,
que folga alegre, despreocupado e grato (depreende-se que enquanto a Europa recupera

do grande conflito e o mundo estd convulso):

[...]/ O meu rico Santo Anténio! / O meu Santo de encantar! / Passas noites sem dormir, / P’r6 Zé
poder socegar!

Enquanto estiveres alerta! / Enquanto houver arraiais! / Enquanto houver Santo Anténio! / O que
€ que a gente quer mais!

Enquanto houver Santo Antonio — Quadro «Lisboa ndo morre mais!»

6.2. O irreverente homem de confianca

Se € verdade que a adesdo ideoldgica ao projecto do Teatro do Povo na sua fase
inicial ndo deve ser posta em causa, também é verdade que o entdo jovem director
artistico teve desde o inicio problemas de articulacdo com o sector mais burocratico do
SPN. Estes sdo revelados em alguma correspondéncia com o delegado deste
organismo para o Teatro do Povo (Luis Nunes da Silva), de que aqui apenas fica um

exemplo relativo a digressao de 38:

Termina V. Ex® o pedido que me fez de comunicar oficialmente quando suceder nalguma terra as
autoridades ndo terem conhecimento da data de chegada do Teatro do Povo, com uma nota,
decerto a margem de oficio que me permito transcrever: «E € sempre preferivel a comunicagdo
oficial de tudo que acontecer, feita a quem de direito aos recados, por portas travessas, enviados a
funciondrios do Secretariado, — certamente na melhor das intengdes».

Desconhecendo a que factos se refere V. Ex® para me julgar capaz de praticar a incorrec¢do de
enviar recados a funciondrios do Secretariado, devo comunicar a V. Ex*, também a margem de
oficio, que nunca tive por costume utilizar portas travessas, ainda que fosse na melhor das

intengdes, como V. Ex* quis compreender.””*

™ Carta de Francisco Ribeiro dirigida ao delegado do Teatro do Povo junto do SPN em 25 Julho 38
(PT/MNT/TP /1938).
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Ao longo dos 5 anos em andlise, a animosidade entre Francisco Ribeiro e,
concretamente, Luis Nunes da Silva serd uma constante: ambos se referem ao imposto
companheiro de trabalho com desagrado e mesmo com algum desdém. O relatério
daquele funciondrio do SPN, dirigido a Anténio Ferro, do qual seguidamente se
transcreve um pequeno excerto a propodsito do repertério, faz mesmo alusdo a uma
certa imagem de menoridade de Francisco Ribeiro junto de alguns autores teatrais, nao
obstante a boa reputacdo daquele entre as plateias populares (mas até talvez por

18S0...):

Foi esta falha devida, sem duvida, a precipitagdo com que essas pegas foram aceites, e também
ao facto de se ter encarregado desse assunto, — talvez o mais delicado — pessoa que ndo tinha
nem capacidade nem cultura para apreender o que havia de melindroso nessa feicdo do teatro e,
principalmente nao tinha categoria para se dirigir e tratar directamente com os autores, fazer-
lhes encomenda de pecas, ditar-lhes a feicdo das mesmas, etc. Alguns autores chegaram a
mostrar a sua estranheza de serem abordados para assunto tdo importante por pessoa tao

insignificante.””

Ainda no ambito do Teatro do Povo, em 39, a relacao de Francisco Ribeiro com
o sector administrativo do SPN tornou-se francamente amarga. O director artistico foi
frequentemente chamado a atencdo, por exemplo, porque nao respondia as missivas
dos servicos centrais ou porque se mostrava renitente em elaborar os relatérios de cada
espectéaculo.

Sublinhe-se ainda que a poucos dias da estreia do primeiro espectdculo do
Teatro do Povo era patente a descoordenagao entre Francisco Ribeiro e o SPN. Tal
descoordenacdo é demonstrada numa entrevista ao Didrio de Noticias na qual o
director artistico enumerava os espectaculos que seriam apresentados naquele ano pela
companhia itinerante. Do conjunto indicado, dois nunca seriam apresentados ao longo
dos cinco anos em estudo: Os quatro cantinhos, de Eduardo Schwalbach e Lua de mel
de Vitoriano Braga.

Quanto a participagdo de Francisco Ribeiro na segunda fase do Teatro do Povo,
para a qual, como se viu, foi oferecida grande liberdade para renovar o projecto,
observam-se também momentos de franco mal-estar e, desta vez, ja4 ndo apenas com

funciondrios intermédios, mas também ao nivel das cipulas do regime. Para ilustrar

275 Relatério do delegado do SPN junto do teatro do Povo em 12 de Novembro de 1936 (PT/TT/SNI
8132 n° 485)
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esta constatacdo novamente se recorre a ja referida missiva dirigida a Beatriz Costa:
Em causa estava a recusa do Conselho de Teatro em conceder o financiamento e
condi¢gdes necessdrias para que o agrupamento criado em 52 para o Teatro do Povo
pudesse também funcionar no Teatro da Trindade para além do periodo estival. O
incidente provocou tal desilusio em Ribeirinho que este colocou mesmo a
possibilidade de abandonar o pais e rumar ao Brasil, pedindo para tal o apoio da sua

antiga companheira do Parque Mayer a quem relatou a situacdo com alguma ironia:

Antes de formular o meu pedido, porque ¢ mesmo um pedido que te venho fazer, quero expor-te a
minha situacéo depois do ultimo pontapé que recebi; e desta vez foi dado por um pé de categoria:

recebi-o do Governo da nossa pobre Nagdo. 2’

Embora nao tenha sido localizado o documento que comprove a resolu¢do deste
desacerto, sabe-se, naturalmente, que a situacdo foi ultrapassada e que o Teatro do
Povo manteve até ao fim o seu director Francisco Ribeiro. Este episédio € apenas
chamado aqui para ilustrar uma relacdo, apesar de tudo, inconstante e, nesta fase,
essencialmente, descomprometida com o poder.

Por seu lado, a decisdo do SNI em acabar com o Teatro do Povo, trard, como se
viu, alguma crispagdo que se concretizou na ja referida carta ao Conselho de Teatro, na
qual chamava também a atencdo para a falta de informacdo das entidades estatais
relativamente aos reais problemas do teatro nacional (SANTOS 2004: 185).

Porém, nos anos 50, Ribeirinho foi também, de um modo geral, olhado pelos
dirigentes do SNI como um empresario que se destacava entre os seus pares pela
seriedade e traquejo na administracdo do negdcio teatral, bem como pela competéncia
enquanto director de companhia. Foi nessa medida que, ao fazer um balango negativo
da temporada de 1956-1957 financiada pelo Fundo de Teatro o entdo novel Secretario
Nacional da Informagdo, Eduardo Brasdo, em informacdo confidencial enviada a
Salazar, defendia a atribuicdo da exploracdo do Teatro da Trindade aquele

encenador’’’. Assim, na época de 1957-58, sendo apenas possivel subsidiar

%7 Carta dirigida a Beatriz Costa datada de 22 de Dezembro de 1952 (PT/MNT/FR/255009)

77 Segundo Eduardo Brasio, que interveio como presidente do SNI na atribuicdo de subsidio do Fundo
de Teatro ja para a época de 56-57, o balanco desta temporada foi francamente negativo pois o
desempenho de dramaturgos e companhias havia sido, considerava ele, muito mediocre. Deve no
entanto notar-se que Eduardo Brasao faz questio de destacar o Teatro Experimental do Porto de Anténio
Pedro como tnica excepcio que «ndo deixou de representar um grande esfor¢o de profundas intengdes
teatrais, de experiéncia de novas correntes artisticas tanto na interpretacdo, como na encenagdo, como na
criagdo dramatoldégica». Informag@o interna do Secretdrio Nacional da Informacdo para o Presidente do
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condignamente uma companhia de teatro regular fixo, o Conselho de Teatro presidido
pelo director do SNI, optou pela empresa de Francisco Ribeiro, por ser aquela que, de

. 278 . . .
entre os outros candidatos a concurso”"” oferecia mais garantias:

Ribeirinho, com todos os seus defeitos, era ainda de todas as experiéncias a tentar, aquela que
merecia mais confianga. Encenador de provados méritos escolheu um grupo de gente nova, com
alguns nomes de reputado valor — Eunice Mufioz e Lalande -, que ele conseguird, temos

esperanca, disciplinar e encarreirar em processos actuais de representagdo.””’

O subsidio concedido a Francisco Ribeiro no primeiro ano do TNP enquanto
companhia regular fixa, suscitou alids a contestacdo dos directores de companhia

Amélia Rey Colago, Brunilde Judice e Alves da Costa que a esse propdsito dirigiram

280

missivas ao proprio Presidente do Conselho™". Esta contingéncia obrigou o SNI a

defender o encenador junto de Salazar num documento, que antecedeu o anteriormente
mencionado, no qual eram realgados, concretamente, o labor desenvolvido enquanto
director do Teatro do Povo, o trabalho na época anterior com na propria Companhia
Rey Colaco — Robles Monteiro, bem como a qualidade do plano apresentado a

candidatura ao Fundo de Teatro:

[...] analisando pormenorizadamente os processos dos concorrentes ao longo de vdrias e penosas
sessdes de estudo do Conselho de Teatro, optou este, por maioria, pelo empresdrio Francisco
Ribeiro em consequéncia das provas concretas ja dadas ao servico do Teatro do Povo durante
vérios anos ultimamente no TNP e ainda como actor-encenador do Teatro Nacional D. Maria II
na época transacta. As razdes de preferéncia estavam ainda no plano que apresentou,
absolutamente vertebrado e justificado nos minimos pormenores (folha de companhia sem
ordenados proibitivos que tanto haviam comprometido a solvabilidade de outras exploragdes
subsidiadas anteriormente, podendo por isso aumentar o nimero dos seus elementos, repertorio

equilibrado, sem montagens que podiam servir de justificacdo a gastos desnecessdrios ou

Conselho, relativamente a concessao de subsidio do Fundo de Teatro a empresa Francisco Ribeiro para a
temporada de 1957-58, na rubrica de teatro declamado fixo, sem data (PT/TT/AOS/CO/PC - 53/1).

% Os outros candidatos ao Fundo para a temporada de 1957-58 foram Gino Saviotti e Anténio Manuel
Couto Viana.

». Informagdo interna do Secretdrio Nacional da Informacdo para o Presidente do Conselho,
relativamente a concessdo de subsidio do Fundo de Teatro a empresa Francisco Ribeiro para a
temporada de 1957-58, na rubrica de teatro declamado fixo , sem data 219 (PT/TT/AOS/CO/PC - 53/1).
0 A opcio de financiar apenas uma companhia de teatro regular fixo foi alids abandonada no ano
seguinte devido ao coro de protestos levantado pelas gentes do meio (MOURA 2007: 97).
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imprudentes, mas contando com encenac¢des dispendiosas dada a categoria das pecas escolhidas).
281

No ambito das notas justificativas a atribuicdo de subvengdes estatais concedidas
a Francisco Ribeiro deve ainda referir-se a informacgao interna lavrada por Francisco
Laje dirigida ao Secretdrio Nacional da Informacao, fundamentando a continua¢do do
encenador a frente do teatro itinerante do SNI, pela nota relativa a confianca politica

que as chefias governamentais depositavam no empresario:

[...] actor-encenador Francisco Ribeiro [...] oferece as indispensdveis garantias, do ponto de vista
técnico e artistico, de capacidade administrativa e idoneidade moral e politica, para assumir as

responsabilidades que lhe incumbem no caso de ser deferida a sua pretensio.”®

A imagem de idoneidade enquanto empresdrio e director de companhia existia
também entre os actores do TNP. Costa Ferreira documenta esta ideia com dois
episddios da vida daquele colectivo. Concretamente trata-se do embarque do
equipamento do Teatro Nacional Popular na Ilha de Santa Maria nos Acores em
condi¢des climdticas muito adversas e do cumprimento dos calenddrios programados

para apresentagao dos espectaculos no Trindade:

As dez da noite, depois de ter passado o dia no tal hotel de madeira a ler e a ouvir o vento uivar,
vi j4 a bordo do Carvalho Aratjo, Ribeirinho com o mestre dos carpinteiros, Joaquim Esteves,
pulando em busca de equilibrio na ultima baleeira que servia o embarque. Como um bom

comandante, pds a salvo as suas tropas antes de tratar de si. (FERREIRA 1985: 393)

Logo no dia seguinte a estreia comegaram os ensaios da minha pe¢a Um dia de vida. Ribeirinho,
subsidiado pelo Estado, dava um exemplo de organizacdo, de vontade de trabalhar e de civismo,
pois apesar do éxito indiscutivel de A noite de reis, comeca[va]-se ja a preparar outra pega.

(FERREIRA 1985: 381)

Ja no ambito da actividade do TNP enquanto companhia fixa, Noite de reis, pelas

criticas positivas recebidas seria, alids, olhado pelo SNI como um especticulo que

281 Informacdo para o Presidente do Conselho respeitante a cartas que lhe foram dirigidas pelos actores

Amélia Rey Colago, Brunilde Jidice e Alves da Costa sobre um subsidio concedido para a época 1957-
1958 pelo Fundo de Teatro datada de 24 de Outubro de 1957 (PT/MNT/FT/Pasta 117).

2 Informacdo de servico, datada de 16 de Maio de 1956, dirigida ao Secretario Nacional da Informacao
redigida pelo chefe da 3* reparti¢do Francisco Laje, sugerindo o nome Teatro Nacional Popular para o
projecto de itinerancia dirigido por Francisco Ribeiro (PT/MNT/FT/ Pasta 79).
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legitimava a accao do Fundo de Teatro e do préprio Secretariado na sua sec¢do de
teatro. Depois da estreia daquele que foi o primeiro especticulo do TNP no Trindade,
Eduardo Brasdo fez um aditamento a j& mencionada informagdo a Oliveira Salazar, do

qual fica aqui o excerto mais significativo:

[...] parece-me que se impde dar continuidade a tnica experiéncia que deu resultado até hoje e
que nos assegura o alto nivel das suas realizacgoes.

Levantou-se e agitou-se o problema teatral. O Secretariado foi asperamente criticado. Hoje,
perante os louvores que se levantam de todos os lados a experiéncia Francisco Ribeiro, depois

deste triunfo sem diivida esmagador, j ndo se fala neste organismo.™

No entanto, a relacio do empresirio com o Conselho de Teatro foi
frequentemente atribulada. Logo em 56 na sequéncia da candidatura do TNP a um
subsidio a rubrica de teatro regular fixo, um mal entendido entre o encenador e o
Presidente do Conselho de Teatro fé-lo retirar a candidatura. A temporada de 1958-59
e a respectiva candidatura seria também prédiga em desentendimentos com o Fundo de
Teatro e com o SNI. A expressdao destas divergéncias atingiu o seu ponto mais alto
com ultimo pardgrafo da carta dirigida ao Secretario Nacional da Informac¢do, no qual
Ribeirinho declarava que abandonava a sua colaboracdo com o Secretariado e que
reduziria a sua accdo no teatro portugué€s ao seu trabalho de actor, sem desdenhar
mesmo a possibilidade de se ausentar durante o maior tempo possivel do pais. Devia-se
este mal-estar a desencontros de contas entre a contabilidade da empresa Francisco
Ribeiro e o Fundo de Teatro, a uma accdo de verificagdo dos vencimentos das
companhias subsidiadas por parte dos Servicos da Inspeccdao dos Especticulos e a
desentendimentos decorrentes da distribui¢do de bilhetes pelos diversos vogais do
Fundo de Teatro®**.

De alguma forma estas questdes acabaram por ser ultrapassadas (embora ndo
tivesse tal resolucdo deixado qualquer sinal na documentacdo consultada), pois o
empresdrio apresentou ainda mais uma bem sucedida candidatura para a temporada
seguinte. Contudo, novos desencontros de contas entre a empresa de Francisco Ribeiro

e o Fundo de Teatro neste tltimo processo suscitariam a cisdo definitiva. Nao houve

3 Aditamento 2 informacdo do Secretdrio Nacional da Informagdo ao presidente do Conselho, datada

de Dezembro de 1957 (PT/TT/AOS/CO/PC - 53/1).
4 A documentagdo relativa a estas questdes encontra-se no Museu Nacional do Teatro — Arquivo do
Fundo de Teatro com a referéncia PT/MNT/FT/Pasta 79.
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portanto candidatura para 60-61. Carmen Dolores testemunha o cansago do empresario

relativamente ao projecto do TNP:

Nesse ano o Ribeirinho farto de tantos problemas, resolveu acabar com a companhia e ir mais

uma vez para a revista ...o seu escape de sempre! (DOLORES 1984: 136)

Ficaria portanto sem eco o estudo-proposta de Francisco Ribeiro feito em
meados de 59 dirigido ao Presidente do Conselho de Teatro no sentido de conquistar
um estatuto semelhante ao da Companhia Rey Colaco - Robles Monteiro. A ideia de tal
solicitacdo seria permitir que o TNP obviasse a candidatura anual ao Fundo de Teatro
dando-a como garantida, podendo assim comecar a preparar as temporadas seguintes
de forma mais atempada e ndo apenas a partir de Outubro, més em que eram
conhecidos os resultados dos pedidos de subven¢do ao Fundo de Teatro™.

Esta apenas aparente ambivaléncia de Francisco Ribeiro para com o Governo da
Nacao foi, de resto, explicada pelo proprio no ultimo pardgrafo do ja referido estudo-
proposta de Maio de 1959. Aqui, Francisco Ribeiro sintetizou e justificou a sua postura
de interesse superlativo pelo teatro, simultaneamente critica e ddcil perante o poder

naquele periodo da sua vida e da vida do pais :

Julgo que Vossa Exceléncia ja pode ajuizar o bastante do cardcter do signatdrio, para poder
reconhecer que se ele, como homem de oficio de teatro, parece orgulhoso, porque sabe o que
quer, também ¢ humilde, sempre que o Teatro portugués precise do seu esfor¢o porque sabe

286
obedecer.

No boletim n° 4 do TNP, a propésito do impacto de A espera de Godot, Francisco
Ribeiro tomava uma posi¢ao que revelava essencialmente e mais uma vez o seu amor
pelo teatro e a sua recusa em tomar posi¢des publicas que pudessem ter eventuais
interpretacdes politicas: se se congratulava com o éxito da peca incluindo com o
tumulto que ela havia gerado, fazia questdo de esclarecer que o TNP ndo apresentava
«pecas de escandalo», antes um teatro diversificado (e nessa diversidade havia cabido
Beckett), mas sublinhava que «nunca revoluciondrio desde que a designacdo [fosse]

sinénimo de pessimismo, insipidez ou de auséncia de significacao».

% Estudo-proposta das alteracdes a fazer no contrato entre a empresa signatdria e o Fundo de Teatro
datado de 30 de Maio de 1959 assinado por Francisco Ribeiro (PT/MNT/FT/Pasta 79).

86 Estudo-proposta das alteracdes a fazer no contrato entre a empresa signatdria e o Fundo de Teatro
datado de 30 de Maio de 1959 (PT/MNT/FT/Pasta 79).
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Na andlise desta oscilante relacdo de Ribeirinho com o poder ndo deve omitir-se
a eventual acc@o diplomdtica de Anténio Lopes Ribeiro que, ao contrdrio do irmao,
sempre teve uma posicdo inequivoca de apoio 2 situacdo instalada. E verdade que o
realizador se movimentava com invejavel desenvoltura pelos corredores do poder
(embora tal nao signifique que ndo tivesse também atravessado momentos mais
dificeis, tal como j4 ficou assinalado). A possibilidade da intervencdo benfazeja de
Antoénio Lopes Ribeiro, tendente a amenizar efeitos dos diversos conflitos de Francisco
Ribeiro é evocada nas entrevistas de Maria Manuel Ribeiro e de Jodo Lourengo em
anexo.

Deve assinalar-se ainda que em Junho de 1959 Francisco Ribeiro seria agraciado
com a o grau de Cavaleiro da Ordem Militar se Santiago da Espada pelo presidente da
Republica, sinal de que estaria bem longe de se considerar um opositor a situacio

instalada.

6.2.1. Relacdo com a Comissao de Censura e com a Comissao de Classificacio de
Espectaculos

Tal como nota Jodo Lourenco®®’, Francisco Ribeiro tinha grande desprezo pela
accdo da Comissdo de Censura. Se € verdade que tentou ultrapassar alguns escolhos
levantados por esta pratica de forma diplomadtica, também existiram momentos de
indisfar¢avel hostilidade.

Como homem da revista e como autor e empresario, é nos anos 50 que Francisco
Ribeiro terd o seu primeiro contacto mais directo com a ac¢do da Censura. Trata-se,
como foi mencionado, de um momento em que, apds a relativa liberdade concedida na
sequéncia do desfecho da II Guerra Mundial, o cerco em torno da independéncia de
pensamento voltara a fechar-se.

Francisco Ribeiro e os outros autores enfrentaram problemas logo com o titulo de
Enquanto houver Santo Anténio (1951), dos quais de desembaracaram afirmando a
auséncia de qualquer inten¢ao de critica pejorativa dirigida ao Presidente do Conselho,

sublinhando, no entanto, que o comentdrio politico era elemento vital da revista:

[...] tiveram os autores o intuito de aproveitar um dos versos da dltima Grande marcha dos Santos
Populares [...] E certo que tiveram, a par disso o propésito de dar ao seu primeiro quadro uma

segunda intencdo politica, pois a base tradicional de toda a revista portuguesa foi sempre a critica

287 Ver entrevista em anexo.
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a figuras e acontecimentos marcantes da vida nacional. Sem esta critica, tanto do agrado do
publico, a revista seria um acervo mondétono de dislates sem sentido e estaria de antem@do

condenada ao insucesso.”

Idéntica reivindicagdo da necessidade absoluta de a revista comportar uma
dimensao de critica politica fard Francisco Ribeiro com o0s respectivos autores no

requerimento relativo a Aguenta-te Z¢é! (1951):

Lutam os autores de revista com mil dificuldades pela escassez de assuntos a criticar, pois a
revista portuguesa tem uma tradicdo de critica popular aos costumes e casos da vida publica e
social portuguesa; pela falta de elementos novos de interesse, e principalmente porque muitas
vezes a Comissdo de Censura teatral € rigorosa em excesso, censurando frases do texto, que nada
tém de contundente ou destrutivo para qualquer obra ou ideia politica de interesse nacional.
Assim, vimos rogar a V. Exa que nos sejam revistos os cortes das paginas [....] de que junto
enviamos copia.

Esperando que um espirito de justica possa reconhecer verdadeiramente que nao € nosso intento
atacar ou censurar o actual regime politico que nos rege, mas apenas ligeiras gracas inofensivas,

préprias de trés modestos autores da modesta revista portuguesa.”®

No entanto, este requerimento ndo serd, bem-sucedido, uma vez que ndo foram
levantados os cortes efectuados pela Comissao de Censura. De facto, os cortes — para
os quais se apela tolerancia dos censores — parecem excessivos. Ficam dois exemplos
que sdo também testemunha de um periodo em que o regime esteve particularmente

vigilante e repressivo:

Velha — Vamos ter de graca luz, dada a electricidade. E um Bode que a produz, barata, cd para a
cidade [...]

Ze da Panca — Desculpe 6 D. Maria. Um bode a dar a luz, ndo pode.

Z¢ Quixote — A gente em vez de energia leva € sopinha de bode.

Aguenta-te Zé! p. 39

Z¢ Quixote — E a perder a nossa liberdade. E a liberdade dum homem € uma coisa tdo bonita!
7€ da Panca — Se ¢!
Zé Quixote — E uma pena perdé-la no banco dos réus.

Aguenta-te Zé! p. 71

processo  do  SNI/DGE para a revista Enquanto houver Santo Antonio (1951)
(PT/TT/SNI/DGE/1/4131).
% Processo do SNI/DGE para a revista Aguenta-te Zé! (1951) (PT/TT/SNI/DGE/1/4178)
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De entre os vdrios atritos com organismos do Estado, deve salientar-se ainda,
pelo seu significado politico, a dissensdo de Francisco Ribeiro com a Inspecgdo dos
Espectdculos que decorreu da atribuicdo da classificagdo «Para maiores de 17 anos» do
especticulo O didrio de Anne Frank. O empresario tentou uma reavaliagdo da
classificacdo, ndo s6 junto da Comissdo de Classificagdo de Espectdculos, como
também através do Ministro da Presidéncia, numa missiva que se caracteriza pela
manifesta aspereza com que olhava entdo para a ac¢do daquele organismo, que
considerava anacrénica e obscurantista. Destacam-se apenas os dois excertos

seguintes:

Tal como sucedido noutros casos, a Comissdo de Classificacdo de Espectdculos tem a iluséria
convic¢do de que € ocultando a juventude portuguesa as duras realidades do nosso tempo que
melhor a habilita a viver no presente e a prepara mais eficazmente para o futuro.[...]

Ja sem falar no aspecto obsoleto, anacrénico e manifestamente mal informado que semelhante
atitude representa, a ndo ser que se pretenda considerar apropriados em 1958 os métodos dos
Padres Trancoso e Teodoro de Almeida do Colégio dos Inocéncios e outras velharias que
formaram do modo que se viu as geragdes que animaram os romances de Camilo e de Eca de

Queiroz 290,

6.3. Sobre o financiamento do teatro de qualidade

Em carta de Francisco Ribeiro ao Conselho de Teatro ja referida por Gragca dos
Santos a propdsito da extingdo do Teatro do Povo, era claro para o encenador que a
possibilidade de um teatro de qualidade de abrangéncia popular s6 seria vidvel com o
suporte financeiro do Estado (SANTOS 2004: 185).

Quanto ao TNP, tal como ja foi mencionado, a sua existéncia durante as trés
temporadas aqui analisadas s6 foi possivel gracas ao apoio estatal fornecido através do
Fundo de Teatro. Francisco Ribeiro tinha plena consciéncia que o teatro de qualidade
precisava de apoio externo por evidente incapacidade de se autofinanciar. Assim o
voltava a defender, por exemplo, em 1957, em candidatura espontanea do TNP a

Fundac¢do Calouste Gulbenkian :

C6pia de carta dirigida ao Ministro da Presidéncia datada de 27 de Outubro de 1957
(PT/MNT/CFR/TNP Correspondéncia oficial).
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[...] a existéncia de uma arte dramdtica de elevado nivel cultural esteve sempre e continua a estar
dependente do patrocinio desinteressado de entidades que a financiem e suportem os eventuais

prejuizos.”"

No entanto, no mesmo documento, Francisco Ribeiro descartava a probabilidade
da proveniéncia privada de um patrocinio desse tipo em Portugal, precisamente pela

impossibilidade de tal empreendimento ser lucrativo™:

Efectivamente, estd largamente demonstrada a impossibilidade de obter de simples particulares
financiamento para iniciativas que saiam fora da rotina considerada comercial. Os negociantes,
que hoje arriscam o seu dinheiro em empresas teatrais, fazem-no sempre com mira de um lucro
substancial, ou com intuitos menos confessdveis, 0 que restringe praticamente a sua ac¢do ao

. 203
teatro de revista.

Mais tarde, o encenador, tal como também ja foi apontado, acrescentaria a esta
justificacdo a dificuldade em manter projectos teatrais de qualidade em Portugal pela
inexisténcia de elites intelectuais capazes de apoiar cabalmente tais iniciativas (v
excerto de entrevista em 2.2.) A ideia do Estado mecenas do teatro era portanto cara a

Francisco Ribeiro.

6.4. Sobre a funcao social do teatro
6.4.1. A expressao dos efeitos do pos-guerra : Noé voltou ao mundo

Francisco Ribeiro escreveu um texto em colaboragdo com Jodo Villaret, Noé
voltou ao mundo que foi levado a cena na fase final dos Comediantes de Lisboa
(1948). Este trabalho demonstra, ainda que de forma algo pueril, uma preocupagao
com o mundo a sua volta revelando-se uma possibilidade de teatro de intervengdo a
medida das convicgdes dos seus autores.

Neste drama, situado temporalmente alguns anos apds o final da II Guerra

Mundial, conta-se a histéria de um rico fabricante de armas, Noé. Tendo enriquecido

#! Candidatura espontanea de Francisco Ribeiro 4 Fundacio Calouste Gulbenkian para financiamento
Carta dirigida ao Presidente da Fundacdo Calouste Gulbenkian datada de 15 de Maio de 1957
(PT/MNT/FR/TNP Correspondéncia oficial).

2 Segundo Nuno Moura, numa fase preliminar do Fundo de Teatro considerou-se que o teatro de
qualidade deveria ser considerado um servigo publico, mas essa ideia ndo teve o devido
desenvolvimento «acabando por socobrar face a ideia de auxilio financeiro a uma industria com
dificuldades evidentes e em acelerado declinio» (MOURA 2007: 135).

¥ Carta dirigida ao Presidente da Fundacdo Calouste Gulbenkian datada de 15 de Maio de 1957
(PT/MNT/FR/TNP/Correspondéncia oficial).

202



N

gracas a guerra, Noé sente-se profundamente desiludido com o mundo e com as
pessoas. Assim, decide deixar os bens aos seus trabalhadores, construir uma arca na
qual vogard sem destino nos mares, acompanhado por um grupo de seguidores
previamente seleccionados. Todavia, ao tomar conhecimento de que vai ser avd, o Sr.
Noé decide regressar a terra com toda a sua tripulacdo renovando o seu desejo de
participar na marcha da humanidade com todas as suas contrariedades e satisfacdes.

Embora a ideia nuclear da peca pareca acertada - a rentincia a realidade
mesquinha e cruel transformada no desejo de lutar por um mundo melhor -, a sua
concretizacdo no texto parece ter resultado em algo infantil e excessivamente
moralista.

A peca permite, todavia, conhecer melhor os seus autores, apresentando dois
homens sensiveis ao mundo que os rodeava. Em Noé voltou ao mundo tazia-se, pois, a
apologia do despojamento material e da simplicidade. Afirmava-se a crenga na pureza
de espirito e na bondade natural dos humildes, apresentando os seus autores como
detentores de sélida fé crista.

Tal como j4 ficou referido, esta peca nao contou com o elogio — nem com 0 apoio
— de Anténio Lopes Ribeiro. O realizador recusou-se a apresentd-la com o nome da sua
empresa, permitindo, no entanto, que tal fosse feito, no regime da ja mencionada
sociedade artistica.

Também a critica sublinhou a distancia entre a ideia original da peca e a sua

concretizagdo. Apenas um exemplo ilustrativo:

Sem duvida, a experiéncia dos autores, como actores, afastou-os de certos abismos e permitia que
eles tirassem partido de determinados efeitos cénicos, mas ndo evitou que eles caissem, por vezes,
no discurso, na retdrica, na «sessdo solene», no «rodriguinho», esquecendo-se que em teatro nio
h4 palavras que substituam a acc¢do.

Luis de Oliveira Guimaraes «Teatro portugués: Noé voltou ao mundo: comédia dos actores Jodao

Villaret e Francisco Ribeiro, estreou-se ontem no Avenida» in Repuiblica (06/03/48).%*

¥ Podem indicar-se ainda mais dois exemplos: «Primeiras representacdes: Noé voltou ao mundo no
Avenida» in Comércio e Colonias (09/03/48) e Redondo Junior «Teatro Avenida: Noé voltou ao
mundo» Radio mundial (12/03/48).
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6.4.2.Vulgarizacao do acesso ao teatro e formacao de publicos
O esfor¢co de generalizacdo do acesso ao teatro foi-se fazendo um pouco por
toda a Europa desde o final do século XIX, mas teve particular expressdo no pos-
guerra” No que respeita a reforma do Teatro do Povo da responsabilidade de Francisco
Ribeiro, ela parece ter sofrido forte contaminagdo do trabalho do encenador, director
de companhia e actor Jean Vilar. Esta influéncia pode ser notada na perspectiva
humanista e universalista que, como se viu, se afigura ter envolvido aquele
empreendimento teatral, mas também noutros aspectos que serdo mais adiante notados.
Com efeito, a preocupac¢ido com a abrangéncia social dos espectiaculos do Teatro
do Povo, embora com especial enfoque nas classes mais desfavorecidas, parece fazer
ressoar as ideias do encenador france€s, herdeiro de Gémier e Copeau. Atribui-se
naturalmente a Francisco Ribeiro, enquanto principal responsavel pela renovacdo do
projecto, esta aproximagao a experiéncia francesa, embora seja pela voz do Secretéario
Nacional da Informacdo que ela seja melhor notada. E sobretudo quando se aponta a
pretensdo da adequacgdo dos classicos ao povo (aqui entendido no sentido mais lato da
palavra), que parecem ecoar as ideias democratizantes de Jean Vilar, embora, no caso
portugués, fosse perceptivel um tom paternalista que ndo fazia sentido para o criador

do Festival de Avignon295 :

Tinha para mim que o teatro cldssico era acessivel ao publico, que o educaria que lhe
estimularia o interesse. E os factos vieram a comprovar que era assim.
Declaragdo de José Manuel da Costa citada em «A revolugdo do Teatro do Povo na Metrépole

apreciada pela ‘Voz de Portugal’ do Rio» in Lourenco Marques Guardian (05/09/52)

O seu desejo [de José Manuel da Costa] de proporcionar ao publico, através do teatro do SNI
cultura acessivel a formag@o das classes populares |[...]
Depois de criticar as reservas postas a iniciativa do SNI pelos «Velhos do Restelo» que teimam

em considerar a cultura apenas acessivel a um escol privilegiado [...] O Secretariado Nacional

da Informac@o acentuou que tal conceito ficava eloquentemente desfeito pelo éxito [...]

«Teatro do Povo» in Noticias de Macau (28/08/52)

2% Para Jean Vilar o teatro deveria ter, isso sim, a func¢do de formar ou consolidar a consciéncia civica
dos espectadores. Tratava-se de criar uma disponibilidade humanista permanente, de contribuir para
construir um homem novo e livre. Existia em Jean Vilar uma postura social igualitdria de base que,
apesar de tudo, estava ausente no projecto do SNI.
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Nzo obstante o fundo humanista de Ribeirinho evocado por Ruy de Carvalho™?,

também € verdade que o encenador ndo procurava um publico plural da mesma forma
militante e quase amorosa que caracterizava o munus teatral de Jean Vilar. Tal como ja
anteriormente foi apontado, Francisco Ribeiro ndo era um homem particularmente
interessado em questdes politicas ou sociais®’. S3o, também por isso, obscuras as
fronteiras entre o hdbito puro e simples de procurar inspiracio em modelos
estrangeiros, nomeadamente franceses, e uma adesdo profunda aos ideais de
democratizagdo da cultura e de comunhdo igualitiria de valores universais que
estiveram tao presentes nos primeiros anos de Avignon e de Chaillot.

Ja no TNP, muito além da simples publicidade e a semelhanca daquilo que foi
feito em outras companhias como o Teatro de Arte de Lisboa, o Teatro Experimental
do Porto ou o Grupo de Teatro Moderno (do Clube Fenianos Portuenses), foram
desenvolvidas uma série de actividades paralelas a apresentacdo dos espectaculos que
tiveram como objectivo a formacdo e a fidelizacdo de publicos diversificados, ndo s6
através da escolha de um repertério variado, como ja atrds se referiu, como também
por meio de vérias acgdes que procuraram estreitar os lagos entre a companhia e as
suas audiéncias e ampliar o seu publico. Esta aspiracdo reflectia-se nas palavras de

Ribeirinho ao Didrio da manha:

O nosso desejo € conquistarmos a confianga do publico, fazer-lhe ver que o nosso propédsito é
sério e honesto. Queremos dar-lhe bom teatro e s6 do bom. Nao nos interessa que o espectador
aqui venha por acaso.

A. Pinto Machado «Uma visita ao camarim de Ribeirinho e algumas impressdes sobre o Teatro

Nacional Popular» in Didrio da manhd (03/05/58).

Desde logo o preco dos bilhetes procurava tornar a ida ao teatro mais apetecivel.
Na verdade o apoio do Fundo de Teatro tinha permitido baixar o custo dos ingressos de
teatro de uma forma que o aproximava dos valores praticados no cinema. Assim o

descrevia o repérter do Didrio da Manha:

O publico de Lisboa [...] tem finalmente bom teatro e a precos verdadeiramente populares, com
tabelas quase iguais as dos cinemas, ndo obstante os encargos de uma pega serem

incomparavelmente mais avultados! Aqui no Trindade ha plateias de 17$50 a 35$00 e o balcao de

2% Ver entrevista em anexo.
27 Ver entrevistas com Luiz Francisco Rebello, Maria Manuel Ribeiro e Jodo Lourengo.
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1* ordem custa apenas 15$00! Os bilhetes mais baratos sédo de 5$00. Deus meu! Nzo hd ninguém
que ndo possa ir ao teatro!!!
A. Pinto Machado «Uma visita ao camarim de Ribeirinho e algumas impressdes sobre o Teatro

Nacional Popular» in Didrio da manhd (03/05/58)

O TNP procurou também conhecer a opinido do publico sobre os especticulos
através de pequenos cartdes que os espectadores eram convidados a preencher com a
sua opinido durante os intervalos ou depois do especticulo.

Outras iniciativas consistiram na criagao dos Amigos do TNP (que em 1959 eram
mais de 2.000%%®), na publicacido de um pequeno boletim numerado com as actividades
da companhia, na realizacao de conferéncias e debates sobre teatro, no convite a outras
companhias para actuar no Trindade e em exposi¢des de artes plésticas e recitais de
musica®”.

Concretamente, o Boletim do TNP destinava-se a anunciar os proximos
espectdculos e as diversas actividades da companhia. Ali eram também dadas algumas
explicacdes sobre opcodes de repertdrio com especial destaque para a questdo da
apresentacdo de originais portugueses no TNP.

De entre as actividades paralelas aos espectdculos, vale a pena destacar a
realizacdo de dois ciclos de conferéncias intituladas O teatro por dentro ** que tiveram
de ser realizadas cada uma em duas séries para que todos os «amigos do TNP»
tivessem oportunidade de a elas assistirem. No segundo ciclo de conferéncias
introduziram-se também os didlogos com o publico.

Francisco Ribeiro convidou diversos artistas estrangeiros a actuar no Teatro da
Trindade. Foi assim que, entre o Natal e o Ano Novo de 1959, se apresentaram, vindos
de Paris, Les comédiens de bois, a companhia de marionetas francesa criada por

Jacques Chesnais®'. Em Maio de 59, Luis de Lima, o portugués entdo residente no

2% N° referido por Francisco Ribeiro no estudo-proposta das alteracdes a fazer no contrato entre a
empresa signataria e o Fundo de Teatro datado de 30 de Maio de 1959 (PT/MNT/FT/Pasta 79).

9 Em Dezembro de 1959 Bartolomeu Cid e Nikias Skapinakis exposeram os seus trabalhos de pintura e
gravura no saldo nobre do Trindade, em Outubro de 1959, Hirosuke Watanuki expds os seus trabalhos
no Saldo de 1? ordem, em Fevereiro de 1960 Candido Costa Pinto apresentou uma exposi¢ao de no
mesmo espaco do Trindade.

%O primeiro ciclo de conferéncias, realizado no inicio de 1959, contou com os seguintes temas e
conferencistas: Imagens do teatro contempordneo por Luiz Francisco Rebello, A fortuna da cenografia e
a pobreza do teatro por Pedro Lemos; O teatro e o disco por Francisco Mata e Nascimento, gloria e
morte da personagem teatral por Costa Ferreira. Relativamente ao segundo ciclo de conferéncias nao foi
possivel apurar os temas abordados.

oy acques Chesnais foi em reconhecido marionetista francés, mas também professor, investigador,
historiador e autor de obras de caracter técnico e histérico sobre marionetas de entre as quais se destaca
a Histoire générale dés marionettes.
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Brasil, discipulo de Marcel Marceau, representou no palco do Trindade Ionesco, pela

primeira vez em Portugal®”

. Em Outubro do mesmo ano pisou ainda as tdbuas da sala
de especticulos do Chiado a madrilena Companhia de Teatro Lope de Vega dirigida
por José Tamayo303.

O TNP incluiu ainda na sua acc¢do iniciativas de tendéncia socializante com
caracteristicas e dimensdes que ndo se observam em qualquer dos outros
empreendimentos anteriores de Francisco Ribeiro. Todavia algumas preocupagdes
sociais, que devem ser também inseridas numa tendéncia mais genérica europeia ja
referida no inicio deste ponto, decorriam do regulamento geral do Fundo de Teatro,
pois deve notar-se que naquele organismo «houve de facto um esfor¢co real — mas
pouco abrangente no universo teatral portugués -, em possibilitar o acesso a cultura de
classes economicamente mais desfavorecidas» (MOURA 2007: 130). Concretamente
elas tinham expressao nos precos especiais para os trabalhadores inscritos na FNAT ou
para estudantes universitdrios e filiados na Mocidade Portuguesal3 4 Para além destas
iniciativas, Francisco Ribeiro lancou mais duas propostas. Tratavam-se d’ «O Teatro
dos cegos» com a colaboracdo dos asilos de cegos e o «Teatro do recluso» que contaria

com o apoio do Ministério da Justi¢a, mas que ndo chegaram a realizar-se.

%2 Luis de Lima apresentou os especticulos A cantora careca, A licdo e As cadeiras.

% Companhia de Teatro Lope de Vega apresentou os especticulos La muerte de un viajante de Arthur
Miller, Un sofiador para un pueblo de Anténio Buero Vallejo e Enrique IV de Luigi Pirandello.

% Na pritica, inicialmente estes descontos consistiam no seguinte: Os estudantes universitarios e os
filiados na Mocidade Portuguesa I poderiam obter bilhetes a 30% do seu preco normal de bilheteira a
partir do 8° dia da carreira de cada especticulo excluindo sidbados, domingos e feriados. Também a
FNAT poderia requisitar para os seus trabalhadores 10% de cada categoria de lugares a partir do 8° dia
de carreira do espectdculo e até 20% a partir do 16° dia de carreira do espectdculo. Na temporada final
do TNP, Francisco Ribeiro sugere as quartas-feiras do trabalhador e o sdbado de estudante de forma a
evitar abusos que se tinham verificado com a modalidade anterior (PT/MNT/FR/TNP/Correspondéncia
oficial).
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7. PARIS EM LISBOA*®: O ATENTO OLHAR SOBRE O TEATRO FRANCES

Tal como nota Graca dos Santos, o teatro francés foi uma referéncia marcante
para as gentes de teatro portuguesas da primeira metade do século XX (e mesmo em
periodos anteriores) (SANTOS 2004: 149-151).

E indubitdvel o cosmopolitismo dos irméos Ribeiro: ndo era apenas a Franca que
lhes interessava, mas também paises como Espanha, Inglaterra, Estados Unidos ou
mesmo a Unido Soviética. Todavia, ao tentar cartografar 24 anos de vida teatral de
Francisco Ribeiro, surge com singular evidéncia o atento olhar sobre as praticas
teatrais francesas com especial relevo para a accdo de Antoine, Copeau, os homens do
Cartel e Jean Vilar, como alids ja foi sendo notado em diversos momentos deste
trabalho. Devem, porém, ser sublinhados mais alguns aspectos importantes deste
influxo permanente do teatro francés no caminho artistico de Ribeirinho.

Desde logo, o nome Comediantes de Lisboa parece inspirar-se nos Comédiens
de Paris e o Teatro Nacional Popular, assume desde o seu inicio o homonimia
voluntdria com o Théatre National Populaire de Jean Vilar, que ndo teve, todavia,
como se sabe, o impacto social do seu homénimo francés, ndo sé obviamente por se
situar em contexto politico distinto, como pela diferenca de personalidade dos seus
mentores.

Quanto a seleccdo do repertério, ela revela uma atengdo particular ao que se
passava sobretudo nos palcos de Paris. E assim que os Comediantes de Lisboa levam 2
cena sete das pecas apresentadas nos teatros do Cartel francés. Sao elas: Fanny,
Electra, Pedro, feliz, Topaze, O caddver vivo, Casa de boneca e A dama das
camélias®™. Para além das pecas representadas, foi com alguma frequéncia anunciada a

intencdo de montar Santa Joana de Bernard Shaw, um dos maiores sucessos de

% Paris em Lisboa é uma loja de tecidos centendria situada no Chiado por onde Chico Mega e a Tatio
passam a caminho dos seus locais de trabalho, os armazéns do Grandela e a Perfumaria da Moda no
filme O pai tirano. A loja ndo € visivel, mas faz efectivamente parte do caminho das duas personagens.
O nome desta loja representa naturalmente a fortissima referéncia que foi a Franca durante décadas em
Portugal.

306 Fanny (Atelier em 1931. Enc. Charles Dullin); Electra (Athénée- Théatre Louis Jouvet em 1937.
Enc. Louis Jouvet) ; Pedro, feliz (Comédie des Champs-Elysées em 1933. Enc. Louis Jouvet) ; Topaze
(Variétés em 1928. Enc. Charles Dullin); O caddver vivo (Théatre des Arts em 1929 e em 1930. Enc.
Georges Pitoéff) ; Casa de boneca (Théatre des Arts em 1930, Théatre Albert em 1931. Enc. Georges
Pitoéff, Théatre de I’ Avenue em 1932, Théatre du Vieux Colombier em 1934, Théatre des Mathurins em
1936 e em 1938); A dama das camélias (Théatre Pitoéff , Genebra em 1921. Enc. Georges Pitoéff e
Théatre des Mathurins em 1939. Enc. Georges Pitoéff).
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Pito&ff>”’ que acabou por ser encenada por Francisco Ribeiro jd no Teatro Nacional D.
Maria II, revelando-se também que a companhia pretendia levar a cena Crime e

Castigo, na versao de Gaston Balty308

. Neste periodo, € ainda interessante notar que
Francisco Ribeiro representard duas personagens encarnadas por Louis Jouvet - o
mendigo em Electra e Pedro em Pedro, feliz.

Ja na renovacdo do Teatro do Povo, o repertério - composto em boa parte por
cldssicos portugueses e estrangeiros e por obras originais mas de inspiracdo cléssica -
torna inevitavel o estabelecimento de um paralelismo com o repertério que Jean Vilar
elegeu para Avignon e, € verdade, também posteriormente para o TNP. Relativamente
aos classicos estrangeiros € mesmo interessante notar que sao postos em cena autores
muito da preferéncia do encenador francés - Moliere (com O traido imagindrio),
Marivaux (com O principe disfarcado) e Shakespeare (com O Rei Lear)*®.

Quanto ao TNP enquanto companhia fixa, estreia-se com Noite de reis de
Shakespeare, que Costa Ferreira recorda ter sido também o espectiaculo que inaugurou
0 Vieux Colombier «sob a direccio de Copeau e com Dullin e Jouvet no elenco»
(FERREIRA 1985: 380). A espera de Godot foi também apresentado pela primeira vez
em Paris e outros especticulos de teatro contemporaneo levados a cena no TNP,
embora com estreia absoluta em paises anglo-saxdnicos, tiveram também estreia em
Paris, como € o caso de O didrio de Anne Frank, Lucy Crown e Doze homens
fechados™°.

Para além da pura e simples inspiragdo repertorial, alguns aspectos da

dramaturgia eram também influenciados pelos palcos franceses. Por exemplo, no texto

de Pedro, feliz, utilizado pelos Comediantes de Lisboa pode ler-se:

37 Esta noticia encontra-se, por exemplo, em «Esta noite no Trindade: Os Comediantes de Lisboa
apresentam a sua peca de Carnaval: O Conde Bardo» in Didrio de noticias (24/01/47).

% Por exemplo em «Hoje no Trindade: O caddver vivo de Tolstoi pelos Comediantes de Lisboa» in
Didrio de Noticias (22/03/47).

% Jean Vilar considerava que os cldssicos possuiam uma espécie de poesia popular, pelo que eram, por
isso mesmo, obras naturalmente populares e ndo se destinavam, portanto, a uma elite bem nascida,
esclarecida ou, simplesmente, burguesa. O criador do Festival de Avignon considerava D. Jodo de
Moliere uma das pecas que melhor se adaptava ao puiblico popular, pelo espirito critico e pela afirmacéo
do homem moderno. De Marivaux colocou em cena duas obras pouco conhecidas, O triunfo do amor e
Feliz estratagema e de Shakespeare Sonho de uma noite de Verdo, Ricardo Il e Macbeth.

190 didrio de Anne Frank foi estreado no Théatre Montparnasse Gaston Baty em Setembro de 1957,
Lucy Crown estreou em Setembro de 1958 no Théatre de Paris e 12 homens fechados em Outubro do
mesmo ano no Teatro de la Gaité-Montparnasse.
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Na encenacdo de Jouvet, havia uma imita¢do de luz que transfigurava a cena, dando-lhe um ar
irreal, um foco vindo de cima iluminava as duas figuras de joélhos, ao meio da céna, a olharem-se

=3
em adoracio’ !

Os Comediantes estavam atentos ao que se fazia em Franca também através da
revista La petite illustration, algo que acontecia também noutras companhias. Assim,

no final do texto de Cinco judeus alemdes regista-se:

Na estreia, em Paris, segundo refere a La petite illustration, nos finais dos actos, 0s actores, em
vez de agradecer em fila, formavam quadros vivos, sempre diferentes em cada subida de pano.

. - oA ) 312
A inovagdo fez muito éxito e deve tentar-se, talvez, s6 no 2° e 3° actos.

Ainda relativamente aos Comediantes de Lisboa, Luiz Francisco Rebello notou
quao proxima estava a encenacdo de O caddver vivo de Francisco Ribeiro da de Crime
e Castigo de Gaston Balty3 B,

Numa perspectiva mais geral o entdo jovem dramaturgo notava a proposito da
estreia de uma das suas pecas no Teatro do Centro Universitdrio da Mocidade
Portuguesa, Jogo para o Natal de Cristo, que Francisco Ribeiro estaria bem a par dos
ensinamentos de Jacques Copeau, pelo menos no que respeita a unidade pléstica que

deveria ter cada espectaculo:

Os outros intérpretes [...] concorrem para estabelecer aquela unidade pldstica, aquela muisica de
que fala o grande Jacques Copeau, em que deve consistir todo o grande espectdculo dramatico.
Talvez melhor do que nenhum, entre nés, sabe isso Francisco Ribeiro, o animador do meu texto.
Muito a ele deve o «Jogo».

«No ‘Jogo’ hd vérias personagens simbdlicas — dizem os organizadores do 3° espectdculo da MP»

in Didrio Popular (12/01/45)

Ja no renovado Teatro do Povo € evidente, como ja ficou notado, a influéncia de
Jean Vilar. Deste tdo atento olhar sobre o trabalho do homem de Séte, afigura-se ter
sido especialmente inspirador o Festival de Avignon. Em primeiro lugar por questdes
meramente cronolégicas. E que a primeira edi¢do do Festival de Avignon teve lugar

em 1947 e foi apenas em Agosto de 1951 que Jeanne Laurent (1902-1989), alta

! Processo do SNI/DGE para a peca Pedro, feliz (PT/TT/SNI/DGE/1/3291).
312 processo do SNI/DGE para a pega Cinco judeus alemdes (PT/TT/SNI/DGE/1/3266).

! Ver entrevista em anexo.
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funciondria do Ministério da Educagao de Franca, encarregada da reorganizacdo dos
teatros nacionais, convidou Jean Vilar a assumir a direc¢io do Thédtre National
Populaire. O encenador deu uma conferéncia de imprensa em Setembro, langou o
Manifesto e criou o Festival de Suresnes em Novembro desse mesmo ano. Em Marco
de 1952, Francisco Ribeiro foi convidado a reformular o Teatro do Povo, momento em
que, apesar de provavelmente ter conhecimento dos projectos de Jean Vilar para o
TNP, dificilmente poderia ainda ter assistido a qualquer uma das suas realizacdes para
aquela companhia®'.

Ainda no que ao Teatro do Povo diz respeito e quanto aos aspectos plasticos do
espectdculo, a simplicidade da cenografia, utilizando elementos cénicos simples para
criar os ambientes desejados, contrabalancada pela sumptuosidade dos trajes de cena,
parece nao sO remeter para Jean Vilar como também para Jacques Copeau e Louis
Jouvet. Tal é visivel nas fotografias de cena do Teatro do Povo que chegaram até nos,
tendo este aspecto também ja sido sublinhado por Vitor Pavdao dos Santos (SANTOS
1994: 13) e Graca dos Santos (SANTOS 2004: 203). Ademais, no momento em que
assistiu ao primeiro espectidculo do Teatro do Povo, o jornalista francés Yves Gandon
estabeleceu, de imediato, uma relacdo entre o espectdculo a que viu e o trabalho de

Jean Vilar:

Limité quant au décor — qui pour D. Duardos se réduit a une somptueuse tapisserie a personnages
de I’époque — le metteur en scéne, tout comme notre Jean Vilar en Avignon, retrouve son
avantage par le faste des costumes et la vivacité de I’interprétation.

Yves Gandon «Au Théatre du Peuple avec Salazar» in France Illustration (06/09/52)

Quanto aos trajes de cena, por vezes, verifica-se a importancia dada a cor mais

315

do que aos detalhes tal como fizeram Vilar e Léon Gischia’ ~. Embora ndo se tratasse

aqui do patio do Palécio dos Papas, o distanciamento entre palco e auditério podia ser,

3% A 12 de Novembro de 1951, Jean Vilar deu uma conferéncia de imprensa na qual apresentou o
programa para o TNP, em 17 de Novembro de 1951 teve lugar o primeiro week-end artistique em
Suresnes que integrava uma série que terminou em Fevereiro de 1952 em Gennevilliers. Em Margo
desse mesmo ano, apresentou no Théatre des Champs-Elysées dois espectidculos que tinha apresentado
em Avignon, Le cid e Mére Courage. Pelo meio o TNP realizou uma tournée a Alemanha, Luxemburgo
e Bélgica.

3 Léon Gischia, cendgrafo e figurinista, foi o grande colaborador plastico de Jean Vilar em Avignon e
também no TNP.
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em alguns casos, significativo’ ". As cores bem marcadas serviriam para diferenciar as

personagens entre si, para as caracterizar e para seduzir o olhar’'’.

A aposta no despojamento do aparato cenografico a favor do poder do texto
transmitido pelos actores parece também reflectir a influéncia de Copeau, Dullin e
Vilar (WHITTON 1987: 226). Também aqui se afigura ter havido a intencdo de,
através de uma grande simplicidade, criar uma ligacdo mais directa entre actor e
espectador. Parecia igualmente existir um desejo de regresso as origens do teatro e a
plenitude da sua capacidade comunicativa. Trés observadores insuspeitos testemunham
o cumprimento deste desiderato junto do publico popular em algumas das encenagdes
de Francisco Ribeiro para o Teatro do Povo. O primeiro é Jodo Pedro de Andrade que
evoca a sua experiéncia ao assistir a representacdo do repertério de 52, o segundo é

Anténio Pedro, que se refere aos dois programas de 54 a cuja representacdo teve

oportunidade de presenciar em Caminha:

[...] para um pidblico rumorejante, que em cada representagdo mostrava pelo siléncio
compenetrado com que acabava por escutar, ter sido vencido e convencido.

Jodo Pedro de Andrade «A nova orientacio do Teatro do Povo» in Aromo (30/08/52)

[...] e outra alegria ainda maior : ver um publico numeroso e sempre naturalmente desatento e
ruidoso ao principio ir sendo tomado por o que se passa no palco, e, para integral desmentido dos
parvalhdes do tiro e do gosto do publico, que julgam, pelo seu, ordindrio envergonha-se, rir,
comover-se e exaltar-se com o que € de rir, de se comover e de se exaltar sem vergonha no
purissimo jogo de emog¢des que o teatro deve ser e esta gente respeita como €.

Antoénio Pedro «Veio ai o Teatro do Povo» in Jornal de Noticias (10/09/54).

O terceiro testemunho € o de Costa Ferreira que recorda, nas suas memorias, a

experiéncia no Teatro do Povo como actor:

O que sobretudo me impressionou no trabalho de Francisco Ribeiro foi a forca, a clareza, o poder
de comunica¢io que deu a Castro, conseguindo manter em siléncio interessado milhares de
pessoas que nunca tinham visto teatro, no adro da Sé do Porto com uma pobreza de meios

humanos impressionante. (FERREIRA 1985: 329)

*1% Ver imagem em anexo.

3'7 Grande parte dos figurinos de Abilio Mattos e Silva e de José Barbosa para o Teatro do Povo podem
ser observados em Vitor Pavao dos Santos, O grande teatro do mundo ou os cldssicos em Lisboa.
[Lisboa] : Electa-Lisboa 94, [1994] e em e em http://www.matrizpix.imc-ip.pt (acedido em 2011/07/15)
e http://www. matriznet.imc-ip.pt (acedido em 2011/07/15). Nestes sites podem também ser visualizadas
algumas maquetas de cendrio para o Teatro do Povo (1952-1955).
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No que a arquitectura de palco diz respeito, também algumas inovacgodes
projectadas pelo encenador ecoavam exploracdes ja levadas a cabo em palcos europeus
e franceses em particular. E assim que o palco concebido para o projecto do Teatro do
Povo ndo sé reflecte a procura de espacos mais adequados ao teatro ao ar livre, como
também a influéncia da tendéncia geral manifestada na Europa, desde o inicio do
século XX, de rompimento com os palcos de tipo burgués e de redescoberta do
potencial de espagos teatrais ancestrais. O programa da primeira temporada do

reformado Teatro do Povo revela claramente tais preocupacoes:

[...] o palco com boca de cena, pano de boca, reguladores, ribalta, gambiarras e caixa de ponto, os
cendrios de pano de fundo e bastidores [...] tudo isto foi substituido por um estrado de vérios
planos, a que os actores t€m acesso por escadas, a vista do publico, aproximando-se mais do
tréteau medieval e da skena helénica, que do teatro burgués dos séculos XVIII e XIX. E ndo ha
ddvida que isso permite realizar melhor o enquadramento apropriado as representacdes ao ar

.3
livre.*'®

Em concreto, a solucdo encontrada parece sobretudo fazer ressoar a influéncia da
«cena arquitecturada» idealizada por Louis Jouvet e Jacques Copeau para o Garrick
Theatre em Nova lorque e sobretudo para o Teatro do Vieux-Colombier em Paris entre
o final da primeira década e inicio da segunda do século XX. E inevitdvel estabelecer
uma correspondéncia entre as plataformas desniveladas fixas e os médulos amoviveis
pensados para aqueles palcos (e que Jouvet voltard a utilizar noutros seus projectos) e a
solucdo encontrada para o novo arranque do Teatro do Povo’"’.

Quanto as alteracdes efectuadas no palco do Teatro da Trindade que visaram

sobretudo prolongar o espago de representagdo suprimindo a ribalta, Redondo Junior

nota a influéncia de Copeau :

Jacques Copeau, ao fundar o Vieux Colombier, no primeiro quartel deste século, preferiu outro
processo de levar a ac¢do a sala: suprimiu a ribalta e prologou a0 miximo o proscénio. Assim, a
ac¢do tende a penetrar entre os espectadores como a proa de um navio no mar, sem se misturar
comeles. [...]

Francisco Ribeiro adoptou, agora no Trindade, a férmula de Copeau, sem, no entanto — e muito

bem — ter aceitado a rigidez de um dispositivo cénico interior. (REDONDO JUNIOR [19577]: 6)

318 Programa dos espectéculos do Teatro do Povo O juiz da Beira e D. Duardos de 1952 (MNT 25495).
! Ver imagens em anexo.
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Deve contudo notar-se que também Jean Vilar em Chaillot, j4 com o TNP,

utilizou idéntico processo de aproximagao ao publico.
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8. RESSONANCIAS DE PRATICAS TEATRAIS PASSADAS

A conjugacdo da heranca de préticas teatrais de antanho com alguns tracos de
renovacdo € uma caracteristica da vida artistica de Francisco Ribeiro que se mantera ao
longo de todo o periodo em andlise. Ja ficaram assinaladas as tentativas de
modernizacdo da cena portuguesa. Neste pequeno capitulo sublinham-se algumas
reminiscéncias do passado sobretudo presentes no trabalho desenvolvido no teatro
ligeiro.

O recurso constante a reprises e a selec¢do de repertério com base em sucessos
recentes nos palcos de Franga (Paris) ou Espanha (Madrid ou Barcelona) ou ainda
qualquer grande cidade americana, ndo foram marcas caracteristicas exclusivas do
periodo agora estudado. Esta praticas sao também identificadas para a Primeira
Republica (BASTOS 2004: 92 e 132), mas remontam, na verdade, a periodos
anteriores, com particular énfase entdo para a atencao dedicada aos palcos de Paris.

A seleccdo de pecas baseadas em éxitos estrangeiros pode ser mesmo ilustrada
através do registo memorialista de Anténio Pinheiro ao aludir ao desejo do empresario
Cristiano de Sousa (e da actriz Lucinda Simdes) de levar ao palco a peca Cyrano de
Bergerac, em finais do século XIX; o mesmo estd presente na referéncia de Adelina
Abranches ao hédbito que o Visconde de S. Luis Braga (o empresédrio do entdo Teatro
D. Amélia, actual S. Luiz) tinha de ir a Paris em busca de repertdrio para a sala de

espectiaculos que empresariava:

Em certo Verdo, a fantasia artistica de Cristiano de Sousa sugeriu-lhe, e a sua Companhia, o
sonho de interpretar o Cyrano de Bergerac, a célebre peca de Rostand, que Coquelin — le grand —

estreara, no inverno anterior, no teatro da Porte St. Martin®> (PINHEIRO 1938: 71)

[O Visconde S. Luiz Braga (1850-1918)] fazia todos os anos a sua viagenzita a Paris, e de 14

trazia sempre debaixo do braco, as pecas de maior éxito (ABRANCHES 1947: 193)

Porém, ndo se tratava apenas de olhar para o estrangeiro para seleccionar
repertério, mas de trazer de 14 também formas de o apresentar. Era também um modo
de fazer do passado e do qual um dos maiores testemunhos € o actor, encenador e

professor do Conservatério Carlos Santos, cuja deferéncia relativamente aos modelos

320 0 especticulo foi estreado em 1898 em Portugal, no Teatro D. Amélia
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franceses e espanhdis € uma constante ao longo das suas memorias. Prova-o, por
exemplo, quando menciona a preparacdo do ji referido especticulo Cyrano de

Bergerac:

Lucinda Simdes e Cristiano de Sousa, também acometidos por legitima virtuosidade artistica,
acompanhados por Lucilia e Augusto Pina, cendgrafo escolhido para a montagem da pega, foram-
se entdo de longada até Paris para colherem, ali mesmo, todos os elementos indispensaveis para

uma apresentacdo conscienciosa no palco do D. Amélia (SANTOS 1950: 78)

Acerca do mesmo especticulo (Cyrano de Bergerac) reporta Chaby Pinheiro:

Levaram o Augusto Pina a Paris para copiar os cendrios (PINHEIRO 1938: 71)

Este mimetismo em relacdo as producdes estrangeiras era, pois, transversal a
todas as tipologias do teatro profissional. Também Amélia Rey Colaco, na década de
40, transladava para o palco do Teatro Nacional criagdes cénicas de palcos
estrangeiros. Revela-o Costa Ferreira ao referir-se a montagem de A casa de Bernarda

Alba em 1948:

[...] falarei do desastre de A Casa de Bernarda Alba de Garcia Lorca, cuja encenagdo foi trazida
do mindsculo palco do Studio des Champs Elisées para o Nacional, desequilibrando as marcagdes

e fazendo confidéncias a distancias incriveis (FERREIRA 1985: 171)

A organizagdo de companhias em torno de uma ou mais vedetas, que
determinavam também a escolha do repertorio tal como acontece, por exemplo, nas
companhias de Palmira Bastos e de Vasco Santana de que Francisco Ribeiro fez parte e
que até certo ponto e de forma ambivalente acontecerd nos Comediantes de Lisboa.
Tratava-se de um trago persistente e duradouro da histéria do teatro europeu e
portugués em particular. Atente-se ao seguinte exemplo do passado fornecido pela

actriz Adelina Abranches referindo-se Visconde de S. Luiz Braga:

No comeco da temporada, comegava o seu trabalho, quanto a mim o mais dificil, de contentar os
seus artistas: peca para o mano Augusto, para o Ferreira da Silva; para o Brazdo, para a Angela,
para a Lucilia, para mim... Raro se enganava quanto as distribuicdes. Quando me calhou em sorte

A Ressureicdo [1903], houve quem protestasse... Mas o Visconde, como velha raposa que era,
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respondeu: - Minha filha: para tipos populares a Adelina. Tu és por demais elegante, por demais

janota... (ABRANCHES 1947: 193)

Este trecho faz sobressair outra caracteristica do passado também comum ao
periodo agora em estudo — a fixacdo de um actor num determinado emploi. Sobre este
aspecto, vale a pena recordar as palavras de Eduardo Schwalbach, no inicio do século

XX:

Virginia, a mais sentimental actriz portuguesa, com a sua voz modelada em caricias, sorrisos e
lagrimas [...] cingia a coroa de nossa actriz dramdtica por exceléncia, principalmente nos papéis
de vitima, de sofredora. A seu lado, Rosa Damasceno, pela subtileza do seu talento, também por
sua voz de cristal e oiro, harmoniosa e cantante, e pela graca do seu aspecto, foi sempre, até aos

55 anos, a ingénua ideal de todo o Teatro. (SCHWALBACH 1944: 157)

Apesar de se ter aventurado no desempenho de personagens para além do seu
emploi, o actor era de facto herdeiro e praticante dessa tradicdo teatral, que prescrevia
certo tipo de papéis para determinado actor consoante as suas caracteristicas.

Novamente se recorre a preciosa entrevista de 1970:

E tdo manifesta a falta de elementos vélidos capazes de preencher todos os lugares dum elenco
perfeito completo, que damos razdo aqueles que nos atacam de deficiéncias nas distribui¢des, na
maioria das pegas que se representam em Portugal. Nao temos ingénuas, ndo temos galds, ndo
temos caracteristicos... Assim é muito dificil fazer teatro.

Maria Virginia Aguiar «Vinte anos sem abrir a boca» in Noticias [Luanda] (07/70)

Mas € ainda pertinente salientar que era também a pressdo do publico em
conjugacao com as oportunidades surgidas na vida artistica que ditava a fixacdo de um
actor num emploi. Um actor circunscrevia-se principalmente a um certo tipo de papéis
se queria manter-se no firmamento da popularidade ou, simplesmente, garantir o seu
sustento. Tal aconteceu igualmente com Francisco Ribeiro, como se registou,
tornando-se este quase refém do género comico. Mas mencionem-se também os
testemunhos de dois grandes actores pertencentes a uma geracdo anterior € que

conviveram ainda com Ribeirinho — Maria Matos e Nascimento Fernandes:

Ao abrirem-se-me soberanamente as portas da casa de Garrett, esperava ingenuamente que se

iriam buscar e sacudir do p6 do arquivo] as mais belas pecas do repertério!

217



Via-me carpindo em altos brados a ingratiddo de Hypolito, ou outro figurdo quejando.
Qual ndo foi o meu espanto quando me entregaram secamente, hostilmente, um papel de
caracteristica, uma velha de 80 anos para a qual, evidentemente, ndo estava preparada!

[...]

E assim fui coleccionando as minhas velhas, a que hoje tenho muito amor, porque enfim, com

elas me tenho achado. (MATOS 1955: 92-93)

De facto, ndo sei, ao certo o que é preciso fazer para levar o publico a extrair das suas visceras as
mais sonoras gargalhadas. Mas, em contrapartida, julgo saber como conduzi-lo ao vale de
lagrimas. E esta a nossa sina: nascemos com vocac¢do para o drama, mas o publico sé nos
consente a comédia. A minha ilustre colega e grande (grande entre as grandes) actriz Maria Matos
comegou a sua carreira ganhando um primeiro prémio de tragédia. Pois tem representado muito
poucas. O publico ndo deixa. Habituou-se a vé-la na comédia e é nesse pelouro que a quer vér.

(FERNANDES: 1949 -10)

E importante salientar o ritmo de producio dos especticulos que decorria da sua
feicdo comercial, que se nota, de certa forma mesmo num projecto subvencionado pelo
Estado como o TNP. Isso subtraia aos seus intervenientes o tempo de descanso e
maturacdo necessdrios a realizacdo de um trabalho de qualidade. Este tipo de sujeicao
aos quesitos mercantis do teatro era, ja no inicio do século XX, lamentado por Carlos

Santos:

Esgotada a exploracdo de A Tosca [1902], logo Celestino da Silva pensou noutra peca a por em
cena com a impetuosa velocidade, de costume lamentdvel, que as circunstancias impdem aos
empresdrios perante a necessidade, para eles urgente de fazer receitas.

(SANTOS 1950: 100)

Os profissionais do espectdculo aceitavam esta forma de producdo, pois, em
causa estava a sua subsisténcia. Assim era ha longo tempo. Atesta-o Adelina
Abranches a propodsito da sua impossibilidade de satisfazer o desejo que o escultor

Teixeira Lopes tinha de modelar o seu busto:

[...] nunca lhe pude fazer a vontade de ir passar uns quinze dias a sua casa de Vila Nova de Gaia,
para posar...Nunca achei disponibilidades para descansar 15 dias, sem a preocupacio da despesa
da minha casa de Lisboa! [...] E como os dias correm depressa, Deus do Céu, quando ndo estamos

empregados (ABRANCHES 1947: 353)
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De sobrevivéncia se tratava também quando as companhias deambulavam pela
provincia, quando o publico escasseava em Lisboa ou no Porto ou quando,
simplesmente, ndo era possivel dispor numa destas cidades de um palco para
representar. Francisco Ribeiro recorreu também a este expediente em diversos
momentos da sua vida (incluindo na fase final d’Os Comediantes de Lisboa). Estas
digressodes de recurso eram ja um hdébito, pelo menos, no final de oitocentos, tal como o

documentam Anténio Pinheiro e Carlos Santos:

Eis-me de novo em Lisboa, sem saber que fazer e gozando os rendimentos [...] Estamos em pleno
Verdo de 1894 [...] Arranjei entdo um grupo e fui dar dois espectdculos ao Barreiro e com algum
dinheiro que eu e o Cardoso Galvao arranjamos, por tralhas ou por malhas, 14 foi este novo grupo

a caminho do Algarve, assentar arraiais em Faro (PINHEIRO 1924: 189-191)

Aproximava-se o encerramento da época [1911-1912] e daf cada artista deparar na sua frente,
como de costume, o espectro aflitivo dum forcado chdémage, a ndo ser que aceite o pesado

sacrificio de algumas digressdes pelas provincias [...] (SANTOS 1950: 182)
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CONCLUSAO

Ao chegar ao final deste trabalho, embora a constatacdo de algumas
ambiguidades continue a ser vélida, desvanecem-se muitas das perplexidades iniciais
que partiram, admite-se agora, de uma premissa um pouco inocente de que o percurso
analisado teria sido todo ele feito de vontades e de escolhas deliberadas.

Compreende-se agora que alguns dos trajectos percorridos e das opcoes
tomadas foram fruto de circunstancias que ocorreram na vida pessoal de Francisco
Ribeiro e que se prenderam também com as conjunturas histricas que atravessou.

Releva-se em primeiro lugar o que é expressao de firmes afei¢des, vontades e
convicgdes. Considera-se que um genuino amor pelo teatro € a base de todo este
caminho e que essa caracteristica se traduziu num enorme empenho e dedicagdo que
colocou nos projectos em que se envolveu.

No dominio da determinacdo estd o desejo de concretizacdo de uma ideia de
teatro que, de alguma forma, coincidia com certas concep¢des defendidas pelos
movimentos experimentais, embora tal ndo signifique necessariamente uma
contamina¢do destes movimentos no percurso analisado, antes, talvez uma «feliz
coincidéncia». Muito desta visdo ecoava posi¢des de homens do teatro francés - desde
Antoine, passando por Copeau, os homens do Cartel e depois Jean Vilar. Tratava-se
concretamente da afirmacgdo da figura do encenador que interpreta o texto e o traduz
em linguagem cénica actuando sobre as diversas componentes do espectaculo, tratava-
se de um teatro sem estrelas e de um teatro que destacava acima de tudo a pureza do
trabalho do dramaturgo.

Francisco Ribeiro conseguiu em boa parte realizar estes desideratos a partir de
finais de da década de 40, mas fé-lo sobretudo com o apoio do Estado, rodeando-se de
jovens em projectos cujo mecenato governamental permitiu também algum risco em
termos de repertorio. Se a esses jovens Francisco Ribeiro ficou a dever, de alguma
forma, a possibilidade de se afirmar enquanto encenador, eles ficaram a dever-lhe um
conjunto vasto de conhecimentos técnicos e praticos do estar em palco, ainda que por
vezes eles tenham sido transmitidos de forma autoritdria e mesmo violenta.

E, portanto, enquanto encenador que Francisco Ribeiro mais se destaca na cena
portuguesa. Vale entdo a pena sumariar o que realizou nesse oficio: Foi um grande
marcador, um adepto da disciplina, um profissional que procurou (e conseguiu)

controlar todas as vertentes do espectiaculo. Destaca-se o seu dominio dos aspectos
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mais técnicos do tablado, desde os detalhes de carpintaria ao engenho da maquinaria de
cena, o que lhe permitiu resolver questdes complicadas de montagem. A importancia
dada a visualidade dos espectdculos e um deslumbramento pela cenografia aparatosa
caracterizam também o trabalho que realizou. A sua matriz foi essencialmente realista,
embora com uma importante elaboracao estética (o que respondia também aos desejos
de um publico que ndo convinha contrariar por questdes de sobrevivéncia), mas foi
evoluindo no sentido de uma maior estilizacdo. Enquanto encenador interveio também
na arquitectura de palco amitide numa perspectiva de maior comunicagdo da cena com
o publico, conquanto sempre inspirado em ideias de outros. Francisco Ribeiro procurou
a formacdo de elencos homogéneos e disciplinados, embora se considere ter dado
espaco de liberdade aos actores que reconhecia talentosos, ainda que exigindo sempre a
sua sujeicao ao conjunto.

Uma forte inspira¢do na realidade francesa desde as questdes mais concretas da
criacdo do espectdculo até a postura de base enquanto homem de teatro € outro traco
proprio do percurso agora estudado. Esta particularidade revela-o também enquanto
profissional estudioso e cosmopolita.

Idénticas caracteristicas encontram-se também nas opg¢des repertoriais sempre
que teve o ensejo de as fazer. E assim que Francisco Ribeiro foi evoluindo no sentido
de uma aproximacdo cada vez mais frequente aos cldssicos, que ndo poderd deixar
também de se associar a sua progressiva maturidade e a possibilidade de arriscar um
pouco mais sempre que se movimentou no territério do teatro subvencionado pelo
Estado.

Deve, todavia, sublinhar-se que na sua longa carreira nem todas as encenagoes
de Francisco Ribeiro foram isentas de fragilidades e mediocridades, algumas em boa
parte decorrentes quer de pressdes de produgdo, quer de condicionalismos politicos,
econdmicos e socioldgicos.

Francisco Ribeiro foi ainda um actor, muito refém do seu emploi e do desejo de
comédia do publico portugués. Nesta Orbita, verifica-se o recurso a férmulas por vezes
um pouco repetitivas e a incursdo frequente numa paleta de personagens tipificaveis,
embora se tenha observado bastante versatil dentro do género comico. Tal como
muitos dos seus companheiros do teatro ligeiro, um dos seus grandes trunfos foi a
naturalidade, que os diferenciava dos colegas do teatro declamado. A fisicalidade do
seu estar em palco foi também traco distintivo enquanto actor. Ao longo do percurso

analisado, sentiu-se o seu desejo de ultrapassar os seus limites, no que nem sempre foi
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bem sucedido. Felizmente conseguiu colocar em cena A espera de Godot,
demonstrando a sua superior qualidade de actor para além do espartilho das suas
caracteristicas fisicas e das expectativas do publico. Ndo €, portanto, despicienda a
possibilidade da escolha dessa peca de Beckett determinada pelo desejo de
desempenhar o papel de Estragon.

Francisco Ribeiro foi igualmente um homem do mainstream, sendo que aqui
também ¢ visivel o seu amor pelo teatro. Desde logo no teatro de revista na qual, ha
que admitir, se observa ainda nos anos 30 e 40 uma for¢ca e uma espontaneidade
indubitdveis que atraifam um publico socialmente diversificado, embora sobretudo
popular, ndo obstante a repeticdo de formulas e dos tacanhos quadros de enaltecimento
do regime aos quais Francisco Ribeiro também pagou tributo. Pressente-se que foi na
revista e no teatro ligeiro que Francisco encontrou o prazer de um espaco de

companheirismo™’

e de liberdade, pelo facto de permitir um certo improviso, uma
certa espontaneidade que nao eram tao aconselhdveis no teatro declamado. E foi ainda
nesse tipo de teatro que encontrou também um campo de aprendizagem no que dizia
respeito aos aspectos mais plasticos do especticulos. Observa-se também em
Francisco Ribeiro um genuino gosto pelo popular, por um certo sentimentalismo - e
mesmo moralismo - que eram mais facilmente consentidos nesse tipo de palco e que
poderd eventualmente ter contaminado algumas das suas incursdes no teatro
declamado. A par destes aspectos mais ou menos benignos, também era inegdvel a
frequente mediocridade destas produgdes teatrais que viviam essencialmente do talento
dos actores que as aceitavam por questdes de sobrevivéncia e que ai desbaratavam o
seu talento numa légica de teatro-negdcio, que, alids, Francisco Ribeiro aceitava de
forma realista. No entanto, deve sublinhar-se que esta familiaridade com o teatro
comercial o poderd ter prejudicado no que respeita a avaliagdo critica dos seus
espectdculos.

Quanto ao posicionamento politico de Francisco Ribeiro considera-se
essencialmente que a sua postura se caracterizou por uma identificacdo com alguns
valores do regime, mas também por uma auséncia de militdncia relativamente a ac¢ao
do governo. O seu envolvimento com o poder s6 se efectivou na medida em que tal lhe

permitiu realizar os seus projectos. A grande excepcao a esta regra foi o periodo da sua

primeira incursdo no fortemente politizado e demagdgico Teatro do Povo, em que a

3 - ~ ~ .
2l A este propésito chama-se a atencdo para a mengdo ao convivio fora do tablado com os
companheiros do teatro ligeiro referida por Maria Manuel Ribeiro em entrevista em anexo.
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dimensao artistica sucumbia ao cardcter propagandistico do empreendimento. Aqui
encontra-se, de facto, uma adesao juvenil aos preceitos do Estado Novo, entio pujante,
e um desejo de participar na sua marcha, mas que também que se confunde um pouco
com uma forte admiracdo pessoal pela figura catalizadora de Anténio Ferro. Deve
ainda sublinhar-se, relativamente aos primeiros anos do Teatro do Povo, um
sentimento de desilusdo que decorre do abandono a que o Secretdrio Nacional da
Informacao parece ter votado a iniciativa, da dificil relagdo do jovem director artistico
com um organismo tao fortemente burocratizado como era o SNI e, eventualmente, do
falhangco quanto a produgdo de um repertério adequado e que permitisse cumprir os
designios de tal cometimento.

Mas, se na sua oscilante relagcdo com o Estado, Francisco Ribeiro beneficiou de
vantagens que lhe permitiram realizar a ideia de teatro que tinha em mente, também o
Estado ganhou com o trabalho do encenador sobretudo na segunda fase do Teatro do
Povo e na primeira temporada do TNP, enquanto homem de teatro competente e sério
que contribuiu para melhorar a imagem do préprio SNI.

Deve ainda notar-se que o desejo de ndo envolvimento funcionou, a partir de
1940 para Francisco Ribeiro nos dois sentidos, isto é, afastou-se do envolvimento
directo com o regime, mas recusou também qualquer associacdo a movimentos de
oposicdo aquele. Por isso negou qualquer significado politico relativamente ao seu
marcante A espera de Godot.

Relativamente a relacdo de Ribeirinho com o governo da nacdo, deve ainda
sublinhar-se a ideia de que o Estado Novo ndo foi monolitico, quer dizer, foi composto
por diversas personalidades com quem a figura em apreco se foi relacionando melhor
ou pior, porventura, sob o olhar atento e protector do seu diplomatico e carismatico
irmao. As relacdes interpessoais sao, como se verificou, factor determinante no evoluir
da sua carreira. Por outro lado, o préprio Estado Novo teve, também, a sua evolucao
impulsionada por factores internos e externos. Este desenvolvimento ditou igualmente,
de alguma forma, o caminho teatral de Francisco Ribeiro.

Com efeito, na segunda metade dos anos 30, periodo de um estado forte e
altamente repressivo, encontramos Ribeirinho envolvido na primeira fase do Teatro do
Povo e como agente de um teatro vergado as contingéncias do negdécio e da censura.
Nos anos 40, encontramo-lo a enfrentar a dicotomia teatro-cinema n’Os Comediantes
de Lisboa, a aproveitar o breve intervalo de relativa liberdade no imediato pds-guerra,

experimentando algum repertério um pouco mais ousado e afastando-se do
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envolvimento politico que caracterizou na sua colaboracdo inicial no teatro do
SPN/SNI - mesmo em projectos como o TCULMP, em que a sua participagdo surge
apenas como técnico. Sente-se também nesta fase o impacto do final da II Guerra
Mundial com a peca de que foi co-autor, Noé voltou ao mundo. Nos anos 50, o efeito
da vitéria das democracias na Europa parece suscitar o seu envolvimento em projectos
que, de alguma forma, procuraram a generalizacdo do acesso ao teatro e a formacao de
publicos sob o0 mecenato do estado. Neste periodo, uma breve suavizagdo da ac¢do da
censura permitird algum arrojo repertorial as companhias portuguesas, no qual se
incluird a subida ao palco de A espera de Godot pelo TNP.

Ao longo do periodo analisado a sociedade portuguesa evoluiu, apesar de tudo,
no sentido de uma melhor e mais ampla educacao. Por seu lado, a critica teatral tornou-
se mais exigente.

Francisco Ribeiro, enquanto homem que viveu de e para o teatro, conjugou
sempre, com o seu desejo e capacidade de renovacdo, praticas mais antigas, proprias de
quem tinha iniciado o seu caminho hd muito, e que, também por ai, respondia a
algumas das dificuldades do mundo teatral portugués de outrora, que ainda teimavam

em persistir.
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ANEXO1
Entrevista a Carmen Dolores
08/07/08 e 16/02/12

N’Os Comediantes de Lisboa como é que o Francisco Ribeiro conseguia a unidade
do elenco que é frequentemente referida na critica?

Nessa primeira fase, quando ele comecou a sua carreira de encenador (o Teatro do
Povo s6 tinha sido uma experiéncia), ndo se impunha muito, porque era o tempo das
vedetas que ndo o tomavam muito a sério por ser bastante novo e sem palmarés no
teatro declamado. Julgo que os actores ndao o deixavam espraiar-se, porque
funcionavam como vedetas; ele sentia isso e ndo ensaiava muito. Aquilo de que ele foi
acusado no TNP, ndo acontecia n’Os Comediantes de Lisboa, onde os actores eram ja
muitissimo bons, com muita experiéncia e habituados a trabalhar uns com os outros, o
que permitia logo uma grande unidade.

Como eu fazia uma falsa ingénua na minha primeira peca, a Electra, a mensageira dos
deuses de Jean Giraudoux, 14 consegui desenvencilhar-me, mas chegava a casa e dizia
— Nao sei se vou bem ou se vou mal...Porque mesmo aos mais novos da companhia, o
Igrejas Caeiro, o José Amaro, a Maria de Lourdes e eu, ele pouco nos ensaiava.

A minha ideia para explicar a grande mudanca, é que foi a partir dai que ele quis ter
uma grande companhia de jovens que pudesse ensaiar e formar a seu gosto. E assim se
tornou naquele ditador que todos o acusaram de ser. Alguns actores ficaram muito
marcados. Alids, ele tratava assim também os técnicos.

Existem encenadores que pensam que hé certos actores que, se ndo forem tratados com
rigidez, ndo ddo tudo. E possivel...Comigo isso nunca resultaria, embora ndo tenha
razdes de queixa, até porque nessa fase primeira do TNP, eu ndo fazia parte da
companhia.

No entanto, ndo esquecamos que o Francisco Ribeiro foi desde o principio um mestre
na marcacdo de textos. Tudo funcionava de uma forma exemplar. Quando chegava aos
primeiros ensaios ja toda a movimentagao dos actores estava primorosamente prevista.
E foi dos encenadores mais completos — sabia de tudo, de toda a mecaniza¢do do
espectidculo; por exemplo, subia a escadotes para acertar projectores, porque O
electricista ndo o fazia como ele desejava...Alids, tinha uma agilidade notavel, era um

gosto vé-lo movimentar-se em cena.
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Naquela altura [meados dos anos 40] até que ponto é que ser encenador era uma
coisa moderna?

Julgo que era, mas eu comecei nessa altura e por isso ndo sei bem. Mas sei que
anteriormente havia o marcador e o ensaiador, que podiam ser duas pessoas diferentes.
Em relacdo ao Nacional, o Ribeirinho era talvez mais inovador...era sobretudo no jogo

de cena.

Conseguiu aperceber-se até que ponto é que o Francisco Ribeiro intervinha nos
cenarios e nos figurinos?

Nao faco bem ideia, mas € natural que sim.

A escolha do repertoério d’Os Comediantes era feita por quem?

A responsabilidade do repertério era do Anténio Lopes Ribeiro. Ele viajava muito e
algumas pecas jd as tinha visto no estrangeiro. Tinha a preocupacao de arranjar papéis
para as vedetas da companhia.

Os Comediantes estavam na moda. Por exemplo, era moda ir ver a Miss Ba. Até havia

uma musica da Herminia Silva numa revista que falava da Miss Ba.

Mas é verdade que grandes actores n’Os Comediantes interpretaram pequenos
papéis.
E verdade. A Lucilia Simdes fez varios papéis menores como, por exemplo, na Miss

Ba e em Os cinco judeus alemdes. A Assis Pacheco também.

O Anténio Lopes Ribeiro intervinha nos ensaios?

Ele ndo estava muito presente nos ensaios, embora fosse tradutor de quase todos os
textos. Lia as pecas e depois deixava o irmao trabalhar, s ia assistir aos ensaios finais.
O Antoénio adorava o Ribeirinho e gostava muito de teatro, interessava-se imenso. Ele
chamava bons actores de teatro para os seus filmes, mesmo em pequenos papéis. Foi
ele que convenceu o Ribeirinho a ser encenador. Mas quando o Ribeirinho precisava

de dinheiro, voltava para a revista.
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Os problemas de distribuicio existiam mesmo?
Sim. Isso aconteceu comigo. No Pedro, feliz do Marcel Achard, quem fazia de ingénua
era a Lalande e eu era a dama gald. As outras, todas mais velhas que eu, a certa altura

diziam: - Pois, nés ndo temos a tua experiéncia de vida...O que ndo era credivel.

Como € que o publico reagiu ao Caddver vivo?
O publico reagiu bem. As pessoas gostavam dos bonitos cendrios e figurinos. Toda a
gente dizia que o espectaculo era lindissimo. Um excelente trabalho do José Barbosa a

ilustrar o belo texto de Tolstoi.

Que diferencas estabelece entre Os Comediantes de Lisboa e o TNP?
Em qualquer das companhias os espectiaculos eram bons. No TNP sentia-se mais a mao
do Ribeirinho do que n’Os Comediantes. N’Os Comediantes o que sobressaia era

sobretudo o talento dos actores. No TNP sentia-se, de facto, o pulso do encenador.

Relativamente ao TNP, o Francisco Ribeiro congratulava-se com a disciplina que
tinha incutido na equipa. Isso é verdade?

Sim, é verdade. Mas também é verdade que a disciplina do Nacional foi a mais

rigorosa que conheci.
O que é que de mais importante o Francisco Ribeiro lhe transmitiu?

Uma certa liberdade que ele acabou por me dar foi importante. O que pode parecer

estranho...
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ANEXO 2
Entrevista a Joao Lourenco
23/12/2011

O Francisco Ribeiro é frequentemente apelidado de mestre de uma geracao de
actores. Concorda com isso?

E dificil dizer quem foi o mestre de uma geracio. Também se deveriam juntar a ele,
por exemplo, o Anténio Pedro, ou o Fernando Gusmao. Ele foi um inovador daquilo
que se chama encenacdo, isso sim. Antigamente havia o marcador e o ensaiador que
eram pessoas diferentes. Dirigir os actores era uma tarefa mais nobre que a marcagao,
por vezes era o director da companhia que ‘dava um jeito’ na direccao de actores. Era o
tempo dos actores-estrela, eles eram o elemento mais importante do espectaculo, era
em torno deles que tudo se deveria organizar e, muitas vezes, eram eles os
ensaiadores.

No tempo do Ribeirinho, a Franga era um farol para o mundo, as novidades vinham de
Franca e a encenacdo chegou a Franca através dos Pitoéff. O encenador passou a
controlar todo o espectiaculo, a dirigir, a marcar... A encenac¢do foi também uma
oportunidade de o Ribeirinho se afirmar enquanto estrela. Ele tinha a particularidade de
conhecer bem o oficio. Sabia dar ordens ao carpinteiro, sabia iluminar uma cena... Ele

foi o primeiro a controlar todo o espectaculo.

Ele dava muita importancia aos actores mais novos, considerava que eles eram o
futuro. Isso notava-se?

Eu tive uma excelente relacdo com ele, mas ele falhava pedagogicamente na relacao
com os actores. Ele impunha-se pelo medo que inspirava aos actores, era colérico. Era
uma prética francesa - o Antoine, o Dullin, o Jean-Louis Barrault eram assim. Era uma
forma de dirigir as companhias. E ele adorava os franceses.

Para aqueles que percebiam que aquilo era apenas uma forma de dirigir o espectaculo,
estava tudo bem. Por exemplo, o Canto e Castro nunca teve medo dele, respeito sim,
mas nao medo. Quem nao percebia que aquilo era um método, nao conseguia lidar com
aquela forma de dirigir. O Ruy de Carvalho nunca conseguiu ser bom ao pé do Ribeiro,

quando deixou de trabalhar com ele, passou a ser um excelente actor, libertou-se.
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O TNP era muito um teatro de novos e ele desistiu da companhia quando os novos se
comecgaram a ir embora. Comecaram a contestd-lo muito e sairam vérios para formar o

Teatro Moderno de Lisboa.

Nos documentos do SNI ele congratulava-se por ter conseguido impor uma
grande disciplina nos elencos do TNP. Isso é verdade?

A disciplina era verdade. Havia uma forma de estar no teatro um bocado ligeira, menos
profissional. Ele acabou com isso.

Alias, ele foi pioneiro de uma nova forma de estar no teatro. No Teatro Nacional, ndo
viamos 0s ensaios, esperdvamos 0 nosso momento de entrar em cena atrds do pano. O
nosso papel era-nos dado s6 com as nossas deixas a vermelho, com as folhas cosidas a
mao. Com o Ribeiro ja o texto era passado a maquina e agrafado e ele ja nos deixava
Ver 0s outros actores a ensaiar.

Entre o D. Maria e o TNP havia uma diferenca - os novos. Mas era importante para um
actor estrear-se no D. Maria, era quase uma aceitagdo para entrar na profissdo. O

Francisco Ribeiro nao tinha o peso do D. Maria, mas tinha processos mais modernos.

Ele dava liberdade aos actores para construir as personagens ou orientava-os
muito?

Nao havia regras, isso dependia dos actores. Quem estava a comecar, era muito
dirigido. Ele impunha muito a sua técnica e quem quisesse aprendia muito. Passava
muito tempo com um actor mais novo. la ao ponto de ensinar a subir um degrau, a por

as maos nos bolsos...

No TNP trabalhava-se em equipa ou ele ouvia pouco os actores ?
Ele ndo discutia com os actores como iria fazer a peca. Nao havia o didlogo que hd

hoje.

O respeito pelo texto era absoluto?
As vezes respeitar o texto é contradizé-lo. No passado, os autores nao gostavam que se

alterasse nada. Hoje € diferente. Mas, naquela altura, a base era muito o texto, sim.

Ele foi acusado por alguma critica de nao interpretar convenientemente os textos

que apresentava no palco. Acha que isso era verdade?
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Ele fazia o seu trabalho de interpretacdo. Se os actores representavam sublinhando
determinada passagem era porque tinha sido feita dramaturgia.

Onde ele foi mais longe na modernidade do teatro, foi em A espera de Godot. Talvez
ele ndo tivesse visto a profundidade da peca, mas aquele foi um dos espectaculos mais
importantes de teatro em Portugal.

Deve acrescentar-se que ele tinha um grande desprezo pela critica. Achava que os
criticos viviam do teatro sem lhe pertencerem. Era muito facil sentar-se na plateia e
depois escrever umas ideias sobre aquilo que se tinha visto. Ele ndo se relacionava com
a critica, ndo andava nos seus circuitos. Mas as criticas tinham, nessa altura, uma coisa
interessante — eram feitas no momento. As vezes famos esperar a publicacio das
criticas nos jornais até de madrugada, para o Aeroporto ou para a Ribeira.

Mas desprezo ainda maior tinha ele pela Censura, achava-os mediocres e era muito
hostil com a Comissao. Pelo que eu vi — se ele conseguiu continuar com a Companhia,

foi gragas ao irmao.

Ainda em relaciio a A espera de Godot, sabe qual foi a motivacio para ele querer
levar aquele texto a cena no TNP?

Sei. Ele gostou do papel que fazia. N@o foi pela modernidade, nem pela importancia do
texto.

Também foi o seu papel que o levou a dirigir soberbamente os outros actores do
elenco.

Quando a Amélia Rey Colaco quis fazer Brecht, foi também por causa do papel.

O TNP copiou o nome do projecto de Jean Vilar. Existiam em Francisco Ribeiro
idénticas preocupacoes com a funcio social do teatro?

A diferenca é muito grande. O Francisco Ribeiro foi um grande homem de teatro, foi
um grande artesdo. Mas ndo tinha uma ideia politica de teatro e, se tivesse, estaria mais
perto do regime. Como encenador faltava-lhe uma visao humanista. De qualquer

maneira, se ele tivesse sido diferente, ndo sei se conseguiria ter tido o TNP.

Acha que a comédia ligeira e a revista lhe davam prazer?
Ele tinha grande prazer na comédia e na revista. Ele pertence a uma geracdo de
cOmicos que aparece no cinema portugués, o Vasco Santana, o Anténio Silva...Mas

ele sabia que o verdadeiro teatro ndo era esse.
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Como € que o caracteriza como actor?

Era um actor com muita técnica. Muito frio em cena. Teria sido bom a fazer Brecht se
fosse dirigido por um encenador que soubesse dirigir Brecht e se tivesse uma
consciéncia social de esquerda. Ficou-se como actor de comédias. Fez um Lear
péssimo. Fez mal o D. Perlimplim, porque lhe retirou a dimensdo poética e

transformou a peca numa comédia.
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ANEXO 3
Entrevista a Luiz Francisco Rebello
03/12/10

O que considera mais digno de nota n’Os Comediantes de Lisboa? E que
diferenca é que existia, na altura, entre aquele agrupamento e o Teatro Nacional?

Em primeiro lugar a exigéncia de repertorio.

A diferenca entre o Teatro Nacional e os Comediantes ndo era muito grande. A
verdade € que o teatro na altura estava muito condicionado pela censura e pelo publico.
O condicionamento da bilheteira era o condicionamento do publico.

Esteticamente a Amélia Rey Colaco e os Comediantes estavam muito proximos. A
diferenca estava na concepg¢ao do espectdculo dos Comediantes que era mais moderna.

A influéncia do Cartel era muito grande. O Francisco Ribeiro era amigo pessoal do
Gaston Baty.

O teatro da Amélia era mais burgués, o do Francisco Ribeiro era mais elitista. A
propria Amélia teve de evoluir em termos de repertorio por causa d’Os Comediantes.
Depois a critica estava dividida. Alguns criticos eram pelos Comediantes outros eram
pelo Nacional. Por exemplo o Jorge de Faria gostava muito do Francisco Ribeiro e o
Norberto Lopes (que traduzia as pegas para o Nacional) apoiava os especticulos do
Nacional.

Sabe, para se ser actor, naquele tempo era muito dificil ndo compactuar. Ou se desistia
ou se ia para fora. Quem ficava tinha de compactuar. Havia aqui uma ambiguidade
inevitavel. O Francisco Ribeiro que politicamente estava francamente a direita, s6 se

comprometeu na medida em que isso era necessdrio. Era a tinica forma de resistir.

A cenografia d’Os Comediantes era essencialmente realista?

Nem sempre. O Francisco Ribeiro era muito influenciado pelo Gaston Baty, na
iluminacao, na disposi¢ao cénica. O Caddver vivo € um exemplo disso, lembra muito
o Crime e castigo do Baty.

A Electra tinha um cendrio neo-cléssico.

A Rosa Enjeitada era um cendrio mais audacioso, nao era nada naturalista.

Os Comediantes fugiam aos saldes tradicionais que eram muito falsos. Nao havia

neles a inten¢do de fingir que era verdade.
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O Francisco Ribeiro intervinha muito na cenografia. Os cendgrafos faziam o que ele

queria.

Porque a escolha do Luiz Francisco Rebello e de Ventania para representar na
fase final d’Os Comediantes?

J4& ndo me lembro bem. O meu avd fundou o Café Palladium que era muito
frequentado por actores. Eu era timido, mas metia muito conversa quando queria
conhecer um actor. E ja que os conhecia ali no café, ia depois ter com eles também ao
teatro.

Escrevi a Ventania a pensar n’Os Comediantes, a pensar nos actores d’Os
Comediantes. O terceiro acto era tdo mau que teve de ser reescrito. Lembro-me de

estar no hotel, no Porto, a escrever terceiros actos.

O Francisco Ribeiro assistiu a espectaculos do Teatro-Estiidio do Salitre? Ou
outros companheiros do teatro ligeiro o fizeram?

Nao assistiu a nenhum espectaculo que eu saiba. Ele ndo levava aquilo muito a sério,
considerava aquele tipo de experiéncias rapaziadas. A excepgdo do Villaret, o
experimentalismo nos anos 40 era motivo de gozo entre os actores do teatro ligeiro.
Por exemplo, no Filipe II, que montdmos no Salitre, o actor aparecia com cada metade
da cara pintada de cor diferente e isso foi motivo de chacota entre as gentes do teatro

ligeiro.

O Francisco Ribeiro tinha um genuino gosto pela comédia e pelo popular?

Fazer revista divertia-o. O problema da farsa e da comédia era a ma qualidade. Ele
fazia as piores coisas da melhor maneira. Os textos estavam abaixo das suas
qualidades, mas ele ndo se abaixava a eles. O Francisco Ribeiro tinha uma grande
dignidade profissional.

Ele tinha o instinto do teatro. No Pedido de casamento, no Teatro do Povo, os actores
faziam aquilo como titeres, fantochavam as personagens. Quem tinha feito aquilo era
o Meyerhold, mas ndo me lembro de ele ter feito alguma vez alguma referéncia ao
Meyerhold. Talvez através do irmdo que tinha estado na Unido Soviética...Mas
acredito que um verdadeiro homem de teatro, que sinta o pulsar do sentido do teatro,

como ele sentia, encontre nesses textos uma esséncia e acabe por procurar solu¢des
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idénticas as que outros homens de teatro ja tinham também encontrado ou que acabe
por ir ao encontro de formas de teatro que ja tiveram o seu tempo como a Comedia

dell’arte, isso pode acontecer naturalmente, instintivamente.

O Teatro do Centro Universitario de Lisboa da Mocidade Portuguesa foi uma
proposta dos estudantes ou uma iniciativa da Mocidade Portuguesa?
Nao sei. Lembro-me que quem era muito influente no Centro Universitdrio era o Rui

Cinatti e o Trafaria. A mim quem me incitou foi o Jorge de Faria.

Porqué a escolha do Francisco Ribeiro para encenar os espectiaculos do
TCULMP?

Nao sei. Mas lembro-me que antes daqueles espectaculos tinha sido representado no
Centro o Alto pastoril castelhano, encenado pelo Manuel Lereno. Aquilo foi
francamente insatisfatério e a partir dai considerou-se que era necessario procurar um
outro encenador.

Lembro-me que A licdo do tempo comegou a ser encenada pelo Francisco Ribeiro,
mas quem a acabou de encenar foi o Robles Monteiro. Por qualquer razdo, o Ribeiro

ndo podia 14 estar. Ja nem me lembro se ele foi a estreia.

Para o Luiz Francisco Rebello, na altura, parecia existir uma expectativa de que o
TCULMP pudesse ser algo diferente do teatro que se praticava entao — burgués.
Essa expectativa foi, de alguma forma, concretizada?

Tirando Os Comediantes de Lisboa e o Teatro Nacional, tudo o resto era muito
burgués. O que nos movia no Teatro do Centro Universitdrio era apenas o gosto de
fazer teatro. Sabiamos que havia mais teatro para além do que se via no teatro

convencional.
Era verdade que tentava com O jogo para o Natal de Cristo fazer algo de
diferente? Conjugando a miisica, a cenografia, a declamacao?

Sim, € verdade. Eu queria que a pe¢a fosse um auto de Natal diferente.

Do ponto de vista cénico havia no teatro do TCULMP um desejo de afastamento

do naturalismo e do realismo?
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E verdade que houve concepg¢des cénicas muito interessantes. Cendrios sintéticos bem

concebidos.

No teatro do TCULMP o Francisco Ribeiro limitava-se a camprir a sua func¢ao de
encenador? Ou era uma figura tutelar, tinha ideias para aquele projecto? Tinha
algum envolvimento politico?

Nao, ele encenou apenas.

Que opiniao tem acerca do Francisco Ribeiro enquanto actor de comédia, de
farsa? A fisicalidade era muito importante?

Ele foi um grande actor. Mas o melhor registo dele era o tragicomico. No tragicdmico
¢ muito dificil conseguir o equilibrio. O Estragio de A espera de Godot era perfeito, o
Petrus também esteve muito bem.

A fisicalidade ndo era exclusiva dele, outros actores faziam isso, por exemplo, o
Nascimento Fernandes, o Anténio Silva que era facialmente bastante inexpressivo e

que compensava com o gesto ...

Como € que ele lidava com outros papéis que nao eram cémicos como o Menino
Quim, o Rei Lear, Um homem so, etc..?

Ele esteve muito bem no Menino Quim, no Rei Lear chegava a ser ridiculo, parecia o
porteiro do filme A menina do lado. Nao me lembro da personagem dele em Um

homem s0.

Que tipo de encenador era o Francisco Ribeiro?

Ele encarava a encenagdo como arte € como ciéncia.

Ele tinha um grande respeito pelo texto e para ele o aspecto visual dos espectaculos era
muito importante.

Ele intervinha muito. Ajudava os actores a construir as personagens. Mas inspirava-
lhes um grande terror, o que acabava por ser positivo.

As duas grandes encenacdes dele foram o Caddver vivo e A espera de Godot. O A
espera de Godot ndo podia ser melhor. O problema neste texto é encontrar o
equilibrio tragicomico. Ele fé-lo magistralmente. Nao podia ser melhor. Eu tinha

visto o espectdculo em Paris. Nao foi melhor que o do Francisco Ribeiro. O melhor
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registo dele era o tragicomico, sem divida, quer como actor, como ja referi, quer como

encenador.
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ANEXO 4
Entrevista com Maria Manuel Lopes Ribeiro
07/12/10

E verdade que o Ribeirinho sentia muito a influéncia do estrangeiro?
Especialmente do teatro feito em Franca?

Ele viajou muito pela Europa. Mas recordo que ir ver teatro a Espanha era muito
importante para ele. Todos os anos ia vdrias vezes a Espanha. Cheguei a ir com ele.
Estdvamos 14 uma semana e todos os dias viamos teatro. No fim-de-semana

assistiamos a trés espectaculos.

Ele frequentava o Festival de Avignon?

Isso ndo sei. Mas ele lia muito. Estava sempre muito bem informado.

A nova orientacao do Teatro do Povo a partir de 1952 tem uma grande inspiracao
no trabalho de Jean Vilar - em Avignon e talvez ja no TNP -. Acha que o modelo
desta nova orientacao poderia ter sido sugerido pelo Francisco Ribeiro?

Na verdade, essa nova orientagao pode ter sido uma ideia do meu pai e/ou do meu tio.

O Francisco Ribeiro era um homem de teatro bem informado, culto. Mas sera
que ele tinha interesse relativamente aquilo que de novo se ia fazendo um pouco
por todo o mundo ou estava atento apenas a um determinado tipo de teatro? Os
experimentalismos interessavam-lhe?

Ele era um homem de cultura. Ele tinha, por exemplo, uma enorme biblioteca. Todo o
tipo de espectdculo lhe interessava. Tinha uma grande colec¢do de livros sobre o circo.
Via todo o cinema que passava. Interessava-se por todo o tipo de espectdculo e com

certeza que via o novo teatro, o experimental, sempre que lhe era possivel.

Que influéncia teve o Chaby Pinheiro sobre ele?

Muito grande. Ele admirava muito o Chaby. Foi o Chaby que o levou para o teatro.

O Chaby era amigo e inquilino do meu avo. Um dia o meu avo falou com o Chaby e
foi assim que ele comecou a representar. A sua escola foi o Chaby que, como sabe, foi

um grande actor comico.
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A Carmen Dolores escreve nas suas memorias «Nao conheci ninguém que mais
soubesse de tudo» a propésito do Ribeirinho. Acha que é verdade?

Ele ndo era chamado «mestre» por dé cd aquela palha. Ele sabia mesmo de tudo. Fazia
ele proprio as maquetas dos espectidculos que encenava, era muito habilidoso de maos.
Sabia tanto de iluminagdo como de marcenaria. Mas também € preciso dizer que ele
tinha colaboradores fantasticos. Por exemplo ele intervinha muitissimo na cenografia e
nos figurinos. O Z¢ Barbosa era um figurinista genial, mas o produto final era sempre o
resultado do trabalho de equipa com o meu pai. Tudo devia estar de acordo com aquilo
que o meu pai tinha idealizado. Se fosse preciso subir a um escadote para montar um
projector ou até pregar um simples prego de uma determinada posi¢do que ele achava
ser a mais correcta, ele fazia-o.

E era um grande marcador. Tinha uma enorme facilidade em fazer aquele trabalho. Vi-
0 marcar, com uma rapidez incrivel, quatro actores sobre um praticivel curtissimo e

num curto espago de tempo.

O Ribeirinho inspirava terror a alguns actores. Alguns dizem que era um método.
E verdade que era um método ou era uma maneira de ser?

Ele era irascivel, tinha mau feitio. Gritar com os actores, trata-los mal nao era nenhum
método. Fazia parte da sua maneira de ser. Mas sei que, apesar do seu feitio, a grande
maioria dos actores, que foram dirigidos por ele, ainda hoje o recordam como o «seu

grande mestre».

E verdade que ele tinha um genuino gosto pelo teatro popular mais comercial,
pela revista, pela comédia ligeira? Sentia prazer em fazer esse tipo de teatro?

Ele divertia-se muito a fazer revista e comédia. A geragdo a que ele pertenceu era
muito engracada e divertida. O Costinha, a Luisa Durdo, a Laura Alves, o Anténio
Silva, o Vasco Santana, entre muitos outros. Respeitavam-se mutuamente e conviviam

muito fora do teatro. Consideravam-se bons amigos. Nao havia as invejas que ha hoje.

E verdade que existia uma rede de contactos que era fomentada com as tertilias

em cafés, com uma certa boémia?
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Tudo isso é verdade. Nao se esquega que o convivio era o grande divertimento. Nao

havia televisdo, nem internet e até o telefone era precario.

Ele fez umas incursoes pelo teatro infantil. Sabe se isso o interessava?

Nao sabia disso, mas ndo me admira, ele adorava criancas.
Ele era um homem politicamente envolvido?

Ele simplesmente ndo se envolvia. Depois tenho ideia de que o meu tio o protegia

muito. O meu tio adorava o irmao.
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ANEXO 5
Entrevista a Ruy de Carvalho
20/12/2011

O Francisco Ribeiro é frequentemente chamado mestre de uma geracao de
actores. Na sua opiniao, isso é verdade?

E verdade, ele foi o mestre de nds todos.

Na verdade ele foi mestre de mais do que uma geracdo. Sdo vdrias as geracdes: O
Curado Ribeiro, o Fernando Gusmao, o Paulo Renato, o Rogério [Paulo], a Florbela
[Queirds], o meu filho, o Nicolau [Breyner].

Para fazer teatro € preciso ter jeito, talento. Ele levava ao extremo o jeito de cada um.
Nao perdoava nada.

Nunca desistimos, porque ele nos dava asas. Ser actor € uma profissao muito dificil.
Temos momentos muito dificeis connosco proprios. Mas temos de fazer tudo com o

maior talento ou com o maior jeito.

Enquanto mestre, o que considera terem sido os seus principais ensinamentos?
Todos aprenderam muito do que € estar no teatro com ele: a andar - o pé que avanga,
recua; a linguagem teatral: esquerda alta, esquerda baixa... As vezes estou a fazer
determinado movimento e lembro-me dele. Do Conservatério s saiamos com a teoria,
ele deu-nos a pratica. Ele dizia: - Os dedos dos pés também representam! Hoje quando
entro num palco preocupo-me se vou sentir o chdo. O que € que levo cal¢ado...

Ele tinha cuidado com tudo — subir uma escada, descer uma escada. Andava de roda
dos carpinteiros a verificar a altura dos degraus, para que corresse tudo como ele
queria.

Ele tinha muito cuidado com as palavras. Era um homem muito culto. Dava muita
importancia a diccdo. A ideia que ele tinha do texto tinha de ser completamente
cumprida. Para além do trabalho de texto que ele fazia connosco, tinhamos de entender
as inflexdes que ele queria. A aplicacdo de um advérbio de modo tinha de ser feita
correctamente. Mas eu nunca o quis imitar, ndo queria ser igual a ele e ele as vezes
zangava-se comigo.

Ele ensaiava as pecas como se estivesse a dirigir uma orquestra. Marcava o ritmo -
terndrios, quaterndrios. Ele dizia muitas vezes: - Quando te enganas ndo voltes atras,

continua, sendo perdes a personagem.
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Em casa ele tinha um pequeno palco. Fazia muito trabalho de casa. Tinha bonecos que
mexia naquele palco. Quando chegava aos ensaios ja tinha trabalhado muito.
Ele marcava muito. Ele escrevia na propria peca, mas o ponto também marcava.

Ele sofria muito durante os ensaios, levava aquilo muito a sério.

Ele dirigia muito a construcao das personagens ou dava liberdade aos actores
para o fazerem?
A Eunice e a Carmen ele dava muita liberdade, a n6és [0os menos experientes na altura]

apenas alguma.

Ele congratulava-se com a disciplina imposta sobre os seus elencos, essa disciplina
era real?
Absolutamente. Ele tinha um elenco disciplinado. A disciplina vinha dele. Os horérios

eram para cumprir. As tabelas eram fundamentais.

Enquanto encenador notava-se nele o esforco de interpretar o texto, de fazer
sobressair dele o que havia de mais importante?

Sim, ele fazia um grande esfor¢o para interpretar o texto.

Havia algum trabalho de equipa nesse esforco de interpretaciao do texto?
Nos ensaios de mesa havia trabalho de equipa. Ele ouvia as nossas opinides, depois
podia era ndo as seguir. O Costa Ferreira e o Fernando Gusmao falavam muito. Pela

minha parte, s6 mais tarde me atrevi a falar.

Ele dominava toda a concepcido do especticulo — cenografia, figurinos,
iluminaciao? Intervinha muito ou deixava os especialistas trabalhar e aceitava os
resultados?

Ele adorava o trabalho do Barbosa e do Abilio, mas metia a colherada.

Ele mexia em tudo, mexia em tudo...luzes, som, carpintaria.
Acha que a dureza do Francisco Ribeiro para com os actores era um método ou

um traco de caracter?

Era um método. Ele achava que era preciso fazer sofrer para tirar o melhor do actor.
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Mas a Eunice e a Carmen ele tratava melhor. Um dia durante os ensaios dos Pdssaros
de asas cortadas e ele tratou-me muito mal e eu decidi sair da companhia. Cumpri
aquele espectadculo até ao fim, mas depois sai, fui trabalhar com o Vasco Morgado. Se
nao fosse a Eunice, naquele dia, eu tinha-me atirado a ele. Estive 13 anos sem falar
com ele. Depois ele convidou-me para fazer A comédia das verdades e das mentiras. A
certa altura estdvamos a ensaiar e ele comecou a «falar francés» [a dizer palavroes] e
eu perguntei-lhe - Isso é comigo? E ele disse: - Nao, contigo ja ndo falo assim, tu ja
aprendeste a voar.

Mas depois dos ensaios ele era um grande amigo. Um «mios rotas». famos sair e ele
ndo deixava pagar nada. Ele era um bon vivant.. Era um companheirdo. Eu é que tinha

muito medo de me chegar a ele.

No Teatro do Povo [52-55] e no Teatro Nacional Popular, notava-se no Francisco
Ribeiro alguma preocupacio com a democratizacao do acesso ao teatro?

Absolutamente. Ele era um democrata na forma de conceber a vida. Mas também
admirava muito o [Anténio] Ferro. Mas, politicamente, nunca se percebeu muito bem

onde estava o Ribeiro.

No livro do Tito Livio, o Rui de Carvalho refere que conhecia o Francisco Ribeiro
do Teatro da Mocidade Portuguesa. Tratava-se do Teatro do Centro
Universitario de Lisboa ou era outro projecto da Mocidade?

Era outro projecto. O teatro do Centro Universitario veio depois. O teatro da Mocidade
¢ anterior. Estreei-me 14, com O jogo para o Natal de Cristo do Luiz Francisco
Rebello, tinha 15 anos, o Canto e Castro tinha 12. Estava 14 também a Germana

Tanger. Fiz 14 também o Brioso do Juiz da Beira.
O que achava do Francisco Ribeiro enquanto actor?

Ele fazia composi¢ao admiravelmente. Mas era um actor marcado por uma época.

O Malvolio dele em Noite de reis foi éptimo.
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