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RESUMO

FERNANDES, Renan. A producio intelectual de Décio de Almeida Prado sob o
signo da modernidade: transicdes entre a critica teatral e a historiografia do
teatro. Tese (Doutorado). Programa de Pos-Graduagdo em Historia da Universidade

Federal de Uberlandia, 2017.

O presente trabalho teve como intenc¢do a investigagdo a produgdo intelectual Décio de
Almeida Prado para o estabelecimento das relagdes entre suas criticas teatrais € seus
textos historiograficos através de um tema central na documentagio por nos elencada: a
modernidade no teatro brasileiro. Nesse sentido, através da analise das obras
Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno, Teatro em Progresso, Exercicio Findo
(correspondente as publicagdes de suas criticas teatrais no jornal O Estado de Sdo
Paulo) e O Teatro Brasileiro Moderno (texto historiografico), procuramos estabelecer
as nuances interpretativas que nos possibilitaram compreender as transformagdes de
posicionamento existentes nessas duas formas discursivas. O objetivo central foi,
sobretudo, perceber como os textos de Décio de Almeida Prado foram fundamentais no
estabelecimento de uma hierarquia estética para as produgdes nacionais, delimitando,
dessa maneira, uma organizagdo que norteou a escrita de uma histéria do teatro
nacional. E, por fim, estabelecemos em que medida a transi¢do do discurso da critica
para o discurso historiografico possibilitou o deslocamento de temas e ideias realizou o
processo transformagdo das interpretagdes sobre a modernizagdo do teatro nacional.
Essa transi¢do, portanto, foi responsavel pelo estabelecendo de rupturas, legitimacdes e
ressignificagdes das posturas de Décio de Almeida Prado na determinagdo de uma

historia para o teatro moderno no Brasil.

Palavras-chave: Décio de Almeida Prado — critica teatral — historiografia — teatro

brasileiro moderno.



ABSTRACT

FERNANDES, Renan. A producio intelectual de Décio de Almeida Prado sob o
signo da modernidade: transicdes entre a critica teatral e a historiografia do

teatro. Tese (Doutorado). Programa de Pos-Graduagdo em Historia da Universidade

Federal de Uberlandia, 2017.

The present work intends to investigate the intellectual production Décio de Almeida
Prado for the establishment of the relations between his theatrical critiques and his
historiographic texts through a central theme in the documentation by us listed:
modernity in Brazilian theater. In this sense, through the analysis of the works
Presenting the Modern Brazilian Theater, Theater in Progress, Findo Exercise
(corresponding to the publications of his theatrical critiques in the newspaper O Estado
de Sdo Paulo) and The Modern Brazilian Theater (historiographical text), we try to
establish the nuances Interpretations that enabled us to understand the positional
transformations existing in these two discursive forms. The main objective was to
understand how the texts of Décio de Almeida Prado were fundamental in establishing
an aesthetic hierarchy for national productions, thus delimiting an organization that
guided the writing of a history of national theater. And, finally, we establish to what
extent the transition from the discourse of the critique to the discourse historiografico
made possible the displacement of themes and ideas carried out the process of
transformation of the interpretations on the modernization of the national theater. This
transition, therefore, was responsible for establishing ruptures, legitimations and
resignifications of the positions of Décio de Almeida Prado in the determination of a

history for modern theater in Brazil.

Keywords: Décio de Almeida Prado - theatrical critique - historiography - modern

Brazilian theater.
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Introduciao

A motivacdo que nos levou a tessitura dessa pesquisa encontra suas bases na
elaboracdo da dissertacdo de mestrado intitulada Cena teatral e recepgdo estética — o
olhar dos criticos para os espeticulos Trono de Sangue (1992) e Macbeth (1992),
defendida no Programa de Po6s-Graduagdo em Histdria Social da Universidade
Federal de Uberlandia no ano de 2011. Naquele momento, nossas intengdes se
voltaram para a reflexdo sobre a maneira pela qual a critica teatral nacional havia
interpretado as encenagdes de um mesmo texto teatral — Macheth, de William
Shakespeare — e levadas aos palcos por Antunes Filho e Ulysses Cruz. Nosso intuito
foi estabelecer quais as referéncias foram utilizadas como guias para a elaboracao de
uma critica sobre os espetaculos e, ao longo do trabalho, discutimos como um mesmo
corpo de criticos havia produzido uma série de conclusdes negativas sobre o texto
levado aos palcos, ainda que seus encenadores tivessem optado por recursos cé€nicos
distintos. Dentre nossas constatacdes, observamos que as criticas realizadas possuiam,
de alguma maneira, uma matriz interpretativa que ndo havia encontrado naqueles
espetaculos caracteristicas que os enquadrassem dentro de uma avaliacdo positiva. Por
outro lado, nossa pesquisa apontava outro dado sintomdtico: o processo de
redemocratizacdo nacional ocorrido apdés o fim da Ditadura Militar parecia ter
estabelecido uma ruptura no pacto antes instituido entre critica e os agentes sociais do
meio teatral que, desde a década de 40, caminhavam juntos dentro de um projeto de
consolidagdo do teatro como representante do processo de civilizagdo e modernizacao
da sociedade pelo viés artistico. Nesse interim, o teatro produzido nas décadas de 80
e 90 ndo havia encontrado ainda seus marcos definidores:

O processo historico ainda continuava em aberto, os marcos nao
haviam sidos definidos: os anos 80 ¢ 90 ndo possuiam seus fatos
legitimadores que os colocariam na histéria do teatro nacional.
Ainda hoje esse periodo parece desprovido de referéncias
representativas. [...] A rejei¢do por parte da critica demonstrava o
desencontro entre a proposta dos grupos e as perspectivas das
criticas. Sem duvida, as diferentes concepgdes cénicas de Macbeth e
Trono de Sangue ja denotam a pluralidade do periodo que
comportava varias propostas sob um mesmo espago social. A
unidade conceitual, estética e tematica dava lugar a pluralidade das

' FERNANDES, Renan. Cena teatral e recep¢do estética [manuscrito]: o olhar dos criticos para
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possiveis interpretacdes da sociedade.  Paradoxalmente, nem
mesmo esse fator marcou historicamente o momento pelo qual
passou o teatro nacional. A tradigdo critica e historica reservou a
esse periodo a insignia da apatia. As tradicionais categorias de
interpretagdo vigoraram, exercendo pressdo sobre o tipo de
interpretagdo feita sobre as prdticas teatrais. Em verdade, assim
como dito por Vesentini “essa época ainda projeta sua forca, suas
categorias sobre o presente e sobre quem a historia”. Marcaram a
maneira pelas quais as encenagoes de Macbeth e Trono de Sangue
foram recebidas e interpretadas. Marcaram ainda como atualmente
essas interpretagdes vigoram e assumem estatuto de verdade
inconteste. Certamente esse processo ainda ndo estd encerrado. Os
agentes ainda estdo atuantes, os marcos e os fatos em constru¢do.
(grifo nosso)

Sob esse olhar, nosso trabalho terminava exatamente no momento em que nos
colocdvamos algumas questdes que, a época — e devido a outros enfoques —
permaneceram sem o devido aprofundamento, embora soassem pertinentes dentro da
perspectiva que englobava a critica e a historiografia do teatro nacional. Tais
indagacdes ganhavam ainda mais for¢a quando analisadas a luz da historia do teatro
no Brasil: em sua grande maioria, os textos historiograficos foram escritos por criticos
teatrais, o que sugeria um alinhamento de perspectivas entre o posicionamento que
demarcava o valor estético de uma obra e aquele que a inseria dentro no panorama
historico. Os mesmos agentes, em dois campos discursivos diferentes, projetavam a
forca de suas opinides sobre nosso teatro, transformando-as em balizas interpretativas
que, via de regra, tornaram-se, ao longo do tempo, capazes de suplantar o processo
histérico, tornando-se a propria histdria. Dito de outra maneira:

[...] a legitimag@o dessa postura encontra suas bases localizadas em
pelo menos dois pontos fundamentais. O primeiro diz respeito aos
agentes envolvidos no processo do que se constituiu como historia
do teatro nacional; o segundo tangencia a fun¢do que esses agentes
tiveram na construcdo dessa ideia de trajetéria do teatro nacional.
Dessa forma, [...] percebemos como os agentes envolvidos no
processo de modificagdo do teatro nacional atuaram como vozes
ativas na selecdo, organizagdo e proje¢do dos fatos historicos.
Elegeram aqueles que mereciam figurar como indispensaveis no
percurso do teatro brasileiro, projetando, ainda hoje, a forca dessa
interpretacdo. Em grande parte, a fixagdo do conteudo da historia se
deu, seja pelas criticas teatrais tornadas documentos, seja pelos
agentes historicos que partilhavam daquele momento. Assim,
findado o processo, foi possivel localizar os marcos — como, por

2 FERNANDES, Renan. Cena teatral e recep¢do estética [manuscrito]: o olhar dos criticos para
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exemplo, a peca que marca o inicio do modernismo ou o critico que
moderniza seu trabalho — e cristalizd-lo como significativo
historicamente’.

Findada nossa dissertagdo, retomamos essas constatagdes a partir de uma nova
Otica, agora vinculada as discussdes em torno das matrizes interpretativas que
orientaram, organizaram e legitimaram dada construcdo sobre o fendmeno teatral no
Brasil. Primeiramente, as seguintes perguntas foram fundamentais: quais foram os
agentes historicos responsaveis por estabelecer a hierarquia estética das encenagdes
teatrais? Em que medida essa hierarquiza¢do confluiu para a construgdo de uma
narrativa histérica que assimilou tais posicionamentos a ponto de converté-los em
verdades incontestes? E, por ultimo, quais as intencionalidades respaldavam a
assimilagdo do teatro segundo uma perspectiva que guarda em si mesma os embates e
as tensdes de uma época?

Nesse interim, dois trabalhos ressaltavam a validade de nossas inquietacdes,
bem como permitiam o esbo¢o de um novo olhar sobre as relagdes entre a producao, a
critica e a historiografia do teatro nacional. O primeiro trata-se do artigo
Historiografia do cinema brasileiro diante das fronteiras entre o trdgico e o comico:
redescobrindo a chanchada’, escrito por Alcides Freire Ramos. Nele, o autor
estabelecia as aproximacgdes entre as criticas cinematograficas e a historiografia do
cinema brasileiro, munindo-se do género chanchada como o medium de reflexdo
desses embates. A conclusdo ¢ significativa: a historiografia do cinema brasileiro, ao
partir das criticas cinematograficas da época, organizou uma tradi¢do na qual a
chanchada cristalizou-se como uma producdo menor e esvaziada de valor estético ou
politico, o que “acaba reproduzindo uma tradicdo que estabelece fronteiras rigidas
entre o tragico e comico™. Desse modo, a historiografia evidenciou certas obras — no
caso aquelas produzidas pelo Cinema Novo —, estabelecendo, assim, uma hierarquia
estética das formas artisticas.

O Segundo trabalho trata-se da dissertacdo de mestrado intitulada Eficdcia

3 FERNANDES, Renan. Cena teatral e recepgdo estética [manuscrito]: o olhar dos criticos para

os espetdaculos Trono de Sangue (1992) e Macbeth (1992). Uberlandia, 2011, 153 f. Orientadora:
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politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a constituicdo de uma teia
interpretativa da Histéria do cinema brasileiro®, de Julierme Sebastiio Morais.
Seguindo os apontamentos anteriores de Alcides Freire Ramos, o autor realiza o
esfor¢o de construir uma ferramenta tedrico-metodologica capaz de mapear a matriz
interpretativa que dé origem a historiografia do cinema nacional. Com efeito, apds o
levantamento das criticas cinematograficas da época, o autor delimita o local de
surgimento desta matriz e ressalta a importancia dos textos de Paulo Emilio Salles
Gomes para a consolidacdo de uma linha interpretativa para a histéria do cinema no
Brasil.

Pensados a luz de nossos questionamentos, a mengao desses tarbalhos ndo se
configura como mero artificio retérico. Ambos apontam para a possibilidade de
investigagcdo acerca das diretrizes interpretativas da producdo artistica no Brasil a
partir do uso de criticas especializadas. Diante da grande quantidade de material
critico produzido no campo teatral, tal documentagdo, quando pensada sob essa Otica,
permite a elaboracdo de um novo olhar sobre as relagdes entre arte e sociedade, agora
mediadas pela reflexdo historica. Nesse sentido, o comentario de Rosangela Patritoa
¢ pontual ao afirmar que

Tal perspectiva da escrita da Histéria do Teatro tornou o material
escrito pela critica teatral, ao lado do depoimento de profissionais
da area, documentos privilegiados para esse campo de pesquisa do
conhecimento. Nesse sentido, a despeito do tratamento dispensado,
no nivel metodolégico, outras questdes podem ser trazidas ao
debate, a partir do material critico que deu sustentagdo a
importantes analises’.

As consideracdes de Patriota, somadas aos nossos comentarios anteriores,
reiteram a validade e a importancia das criticas teatrais para o historiador interessado
nas discussdes acerca das relagdes entre Historia e Teatro no Brasil. Isto porque, a
medida que tal documentacdo ¢ analisada sob o jugo da historicidade outras questdes,
assim como pontuou Patriota, tornam-se evidéncias para a construgdo da
historiografia do teatro nacional. Partindo desse debate, a associa¢do entre as criticas

teatrais e a historiografia tornou-se o centro das discussdes por nés pretendidas nos

® MORALIS, Julierme. Eficdcia politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a constitui¢do de
uma teia interpretativa da Historia do cinema brasileiro. Uberlandia, 2010.

" PATRIOTA, Rosangela. Reflexdes sobre a historiografia do teatro brasileiro das décadas de 1950 e
1960 como fragmentos da historia da recepg@o. Floriandpolis: Anais do III Congresso de Pesquisa e
Pos Graduagdo em Artes Cénicas (Memoéria ABRACE VII), 2003, p. 57. Disponivel em:
http://pt.scribd.com/doc/48748555/22/R osangela-Patriota.
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levando, diante da pesquisa junto as criticas e dos textos historiograficos que abordam
o campo teatral, a alguns polos interpretativos iniciais.

Nesse sentido, a escolha pela producdo intelectual® de Décio de Almeida
Prado como objeto de nossa tese reside na sua importancia para o cenario teatral
brasileiro, no qual atuou ativamente até finais da década de 1990.

Formado em Direito e Filosofia, Décio também esteve, em 1943, a frente da
funda¢do do GUT — Grupo Universitario de Teatro (ligado a USP) no qual atuou
como ator e diretor. Como professor, ministrou aulas na Escola de Artes Dramaticas
(EAD) e no Departamento de Letras da Universidade de Sao Paulo. Como critico
teatral, escreveu, entre 1946 e 1968, para O Estado de S. Paulo, no qual foi
responsavel pela edicdo do Suplemento Literario — importante veiculo de discussdo
sobre cultura do periodo.

Com efeito, o momento no qual Décio de Almeida atua intelectualmente
corresponde a um periodo significativo para o teatro nacional, pois foi marcado pelos
debates em torno da necessiade de modernizacao das praticas teatrais, assim como de
todas as atividades associadas a ela. Temas como a criagdo de companhias
profissionais, formacao de atores, novas possibilidades estéticas e a produgdo de uma
critica especializada emergem como assuntos de urgéncia na ordem do dia. Nos
palcos, a encenagio de Vestido de Noiva (1943)° pela companhia Os Comediantes se
torna o marco da moderna encenagdo brasileira, a partir do momento em que rompe
com os preceitos estéticos ligados exclusivamente ao realismo e ao naturalismo. Em
1948, como a fundagdo do Teatro Brasileiro de Comédia'®, a producio teatral ganha
contornos profissinais e consolida a experiéncia modernista com a contratacdo de
técnicos e encenadores estrangeiros. Dentro da historiografia sobre o teatro brasileiro,

esse momento torna-se o marco das redefini¢cdes criativas e reafirma novos ditames

¥ Dentre sua produgdo intelectual destacam-se Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno (1956);
Teatro em Progresso: Critica Teatral, 1955-1964 (1964); Jodo Caetano: o Ator, o Empresario e o
Repertorio (1972); Jodo Caetano e a Arte do Autor (1984); Procdpio Ferreira (1984); Exercicio Findo
(1987); Teatro de Anchieta a Alencar (1993); Pegas, Pessoas e Personagens (1993); O Drama
Romantico Brasileiro (1996); Seres, Coisas, Lugares: do Teatro ao Futebol (1997); Historia Concisa
do Teatro Brasileiro (1999).

’ Aprendiamos, com Vestido de Noiva, que havia para os atores outros modos de andar, falar e
gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista, incorporando-se ao real, através de
representagdo, o imaginario e o alucinatorio. O espetaculo, perdendo a sua antiga transparéncia,
impuha-se como uma segunda criacdo, puramente cénica, quase tdo original e poderosa quanto a
instituida pelo texto. Cf: PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Séo Paulo:
Perspectiva, 1988, p. 21.

' Sobre o assunto conferir: GUZIK, Alberto. TBC: crénica de um sonho. Sio Paulo: Perspectiva,
1986.
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interpretativos sobre as experiéncias que agora parte do cenario local.

Em meio a essas transformagdes, a critica teatral também passou por
reavaliagdes, uma vez que as suas estruturas correspondiam, anteriormente, a
determinado modelo de realizacdo ligado as antigas praticas teatrais. Segundo Marcia
Da Rin:

No final da década de 30, com o antigo teatro brasileiro
fundamentado na figura do ator-empresario, trabalhando ainda com
suas formas preconcebidas, convivia uma critica antiga. Sua fungdo
era basicamente a cobertura jornalistica e seu sentido muito mais
anedotico do que reflexivo. [...] na realidade,a fun¢do do critico era
confundida com a do divulgador [...] exemplo disto sdo Henrique
Campos, critico e divulgador, e Ney Machado, que era, ao mesmo
tempo membro da Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais,
presidente da Associagdo de Empresarios Teatrais e divulgador''.

Tal situagdo comecga a se transformar a partir de 1941, com surgimento da
revista Clima, periddico gestado por alunos da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras da USP. Financiada por Alfredo Mesquita'?, a publicagdo tinha como objetivo
elaborar um panorama critico sobre diversas areas do conhecimento na sociedade, ao
mesmo em tempo em que se distanciava das antigas praticas analistas, consideradas
superficiais e ndo profissionais. Influénciada tanto pelas ideias modernistas quanto
pelos debates promovidos no interior da academia — sobretudo pelos referenciais
franceses de seus professores — os integrantes da revista Clima articularam um novo
discurso no qual um projeto de modernizacdo, a estruturagdo cientifica da andlise
critica e a busca pela identidade nacional davam o tom dos artigos publicados.

Nesse sentido, a formagdo de Clima incorporou a critica o que se exigia dela
no periodo: o refinamento de ideias, a fuga para andlises mais consistentes, um
repertorio de base para averiguagdo, seriedade e o compromisso de contribuir para o
aperfeicoamento da arte. Do grupo, emergeriam nomes como os de Antonio Candido,
Paulo Emilio Salles Gomes, Gilda de Mello e Souza e Décio de Almeida Prado,

. N st 13 oo e N7
opondo-se radicalmente a chamada critica de rodapé °, atividade recorrente a época.

""DA RIN, Marcia. Critica: a memoéria do teatro brasileiro. O percevejo, ano I1I, n. 3, p. 38, 1995

12 Afredo Mesquita (1907 — 1986) foi autor, ator e fundador da Escola de Arte Dramatica (EAD) em
1948, hoje vinculada a Universidade de Sdo Paulo — USP.

30 critico de rodapé era, fundamentalmente, um “homem de letras”, um bacharel. Embora com outro
status e ocupando maior espago no jornal, a critica literaria apresentava, em certos pontos, uma
natureza semelhante aquela que constatamos na critica teatral da mesma época. Muito mais proximas
da cronica e da nota jornalistica do que da analise propriamente dita, ambas obedeciam critérios cujo
valor residia, antes de tudo, no culto, na “personalidade” que os empregava. Se para os homens de
letras a critica servia, em grande parte, como exercicio de retorica, veiculo de [Intellect pessoais ou
CIntellectu de publicidade para referendar uma posi¢do [Intellectual, em contrapartida, a geragdo
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Sobre o inicio da revista Clima e sua inser¢ao como critico de teatro, o proprio
Décio de Almeida Prado relembra o periodo:

[...] n6s ainda estavamos no comeg¢o quase absoluto. Eu, por
exemplo, ndo pretendia ser critico de teatro; pretendia primeiro ser
escritor, depois professor de filosofia (que fui durante muito tempo).
Nesse periodo ¢é que comecei a perceber, por exemplo, que o
Lourival tinha uma vocacdo para as artes plésticas, através de
conversas e também pelo fato de ir mais as exposi¢des, comentar
mais, falar mais sobre arte. Mas ele ndo escreveu nada antes do
Clima, como eu também ndo escrevi nada sobre teatro antes do
Clima, como o Antonio Candido ndo escreveu nada sobre literatura
e nem o Paulo Emilio sobre cinema'®.

Embora as palavras de Décio ressaltem a inexperiéncia dos autores, Antonio
Candido observara, em outro depoimento'’, que, naquele momento, todos os
envolvidos no projeto da revista Clima possuiam, de algum modo, algum projeto de
critica sendo gestado, assim como os da geragdo anterior possuiam obras literarias em
andamento. O comentario de Candido abre espaco para questdes importantes: por um
lado, havia desejo de reordenagdo critica das interpretagdes sociais em um projeto
que, gerado academicamente, correspondia a institucionalizacdo de abordagens
pautadas pelo rigor tedrico e metodologico dos seus membros. Por outro, deixava
escapar o pensamento da época, no qual ditava-se a urgéncia de textos tedricos que
discutissem, sob um ponto de vista artistico, o incentivo ¢ o esbogo de um projeto
cultural nacional em plena gestagao.

Nesse ambito, o papel de Décio ¢ salutar, pois seus textos no grupo da revista
Clima consistem, incialmente, em pelo menos duas importantes inovacdes: em
primeiro lugar, reconheceram e incentivaram as praticas teatrais, alinhando-se com as
mudangas observadas no periodo; em segundo lugar, instituiram a chamada “moderna
critica” teatral, voltada para andlises formais e estruturais dos espetaculos
reconhecendo, a0 mesmo tempo, o carater historico desse processo de transformacao.

Essa dupla carateristica — de incentivo e de formacdo — coloca a producao

intelectual de Décio de Almeida Prado como o inicio de um novo momento em que

formada pela universidade a entendia “como principio, como meio ¢ como fim [...]. Cf: BERNSTEIN,
Ana. A critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo
Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 69-70.

“PONTES, Heloisa. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sao Paulo (1940 — 1968). Séo
Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 98.

' Segundo Céndido todos tinham “em preparo um trabalho de histéria, ou de sociologia, ou de estética
ou filosofia como os maiores (da geragdo anterior) tinham romances. E todos comegam pelo artigo de
critica, como seus maiores comegavam pela poesia. E sdo criticos e estudiosos “puros”, no sentido de
que, neles dominara, sempre esse tipo de atividade. In: PONTES, Heloisa. Destinos mistos: os criticos
do Grupo Clima em Sao Paulo (1940 — 1968). Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 13.
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tanto critica quanto produtores dialogam a partir de um mesmo referencial,
possibilitando a articulacdo do discurso critico ao da realizagdo da arte. Essa
caracteristica marcaria o trabalho de Décio sob a égide da critica como cumplice de
uma geragao, pois

[...] desde suas primeiras criticas, por se colocar declaradamente ao
lado da nova geracdo, defendendo interesses comuns, criticando o
que havia de velho no teatro profissional de entdo. Dai a nocao de
uma critica cuimplice, engajada, proéxima a produgdo teatral,
dialogando ininterruptamente com aqueles que se encontravam ao
lado da experiéncia “pratica” do palco. Além disso, Décio se
preocuparia, sobretudo, com a formagao de uma consciéncia teatral.

O trabalho de Décio ficaria, portanto, marcado pelo cardter de ruptura em
relacdo ao antigo modelo critico, uma vez que propunha um estabelecimento de um
novo papel para o critico teatral. Dessa maneira, seu trabalho profissionalizava — no
sentido de estabelecer um método de investigagdo — o trabalho do critico, mas
também se colocava no papel de fomentador e legitimador de um determinado fazer
teatral que irrompia durante a década de 1940.

Em 1946, como o fim da revista Clima, essa experiéncia renovadora se
cristalizaria na atuacdo de Décio como critico teatral frente ao jornal O Estado de Sdo
Paulo, no qual editaria, a partir de 1956, o caderno de cultura Suplemento Literario',
importante veiculo de divulgacdo cultural. A mudanca do ambiente académico para o
periodico de circulagdo nacional permitiu alguns reflexos: as discussdes em torno do
teatro ganhassem amplitude de publico, formalizando junto a populacdo determinada
forma de apreciagdo e juizo sobre a producdo teatral. Sdo dessa época as criticas
reunidas nos trés volumes: Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno'’, Teatro em
Progresso'® e Exercicio Findo".

A partir de 1966, Décio passa a integrar o quadro de docentes do
Departamento de Letras da USP, redimensionando sua produ¢do para outro campo: é
o momento em que surgem seus principais trabalhos acerca do estudo sobre a Historia

1 e ~ roo. s . 20 ~
do Teatro Brasileiro: Jodo Caetano: o Ator, o Empresario e o Repertorio™, Jodo

6 Cf: BERNSTEIN, Ana. A4 critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro
brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.

7 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001.

' PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002.

¥ PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987.

* PRADO, Décio de Almeida. Jodo Caetano: o Ator, o Empresario ¢ o Repertorio. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1972.
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Caetano e a Arte do Autor’’ e Teatro: 1930 — 1980, ampliado e posteriormente
republicado sob o titulo de O Teatro Brasileiro Moderno®. Para além da critica, seu
trabalho passa a se debrugar sobre o lugar que o teatro ocupa na sociedade brasileira
observando, do ponto de vista historico, questdes referentes a sua formacao,
principais transformagdes e agentes importantes na definicdo do fazer artistico
nacional.

De fato, importancia intelectual do trabalho de Décio de Almeida ¢ inegével
para a produgdo teatral como critico e, posteriormente, como historiador, dispensando
— ao menos por hora — maiores consideragdes de nossa parte. Contudo, nosso interesse
volta-se para as aproximagdes entre as trés areas de atuacao do autor, uma vez que, no
teatro, na critica e na historiografia sua producdo tornou-se a referéncia da
transformagdo e formacao de uma nova maneira de se fazer e refletir sobre o teatro:

Em todas as trés areas Décio ¢, acima de tudo, um formador, a cujo
trabalho estdo diretamente vinculadas algumas das mais importantes
iniciativas nas areas de dramaturgia e da pesquisa universitdria
voltada ao teatro brasileiro. Se o trabalho jornalistico viria a torna-
lo, conforme observa Miroel Silveira, o fundador da moderna critica
teatral brasileira, a atuag@o paralela no campo da docéncia viria a
desdobrar-se por um periodo consideravelmente mais longo,
durante o qual ele teria um papel importante na preparagdo de
atores, encenadores e dramaturgos, quer na de professores e
pesquisadores ligados aos estudos teatrais no pais>.

Concordando com a afirmagdo de Maria Silva Betti, cabe-nos uma
ponderagdo: a formacdo de um novo modelo para a interpretacdo critica do teatro
transformou-se, ela mesmo, em ferramenta para a constituicdo da historiografia do
teatro brasileiro. Portanto, critica e historiografia, no caso de Décio, foram reguladas
por uma mesma matriz interpretativa.

Nesse sentido, nossa intengdo inicial foi articular o trabalho critico e
historiografico de Décio de Almeida Prado, atentando para as aproximacgdes entre
esses dois campos de atuacdo autor. Pretendiamos com isso estabelecer o didlogo que
contemplasse o estudo das criticas teatrais articuladas ao o processo de delimitagdo da
historiografia sobre o teatro no Brasil. Vimos, nesse exercicio, a possibilidade de
articular as nuances dessas duas areas do conhecimento, questionando como elas

tornaram-se retroalimentadoras, ou seja, influenciadoras do discurso uma da outra.

2! PRADO, Décio de Almeida. Jodo Caetano e a Arte do Autor. Sio Paulo: Atica, 1984.

2 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva, 1984.

2 BETTIL Maria Silvia. Na trilha do mestre: Décio de Almeida Prado como formador. In: FARIA,
Jodo Roberto. Décio de Almeida Prado: um homem de teatro. Sdo Paulo: Edusp, 1997, p. 94.
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Dito de outra maneira: abordamos — a partir do estudo das criticas teatrais e do
trabalho historiografico de Décio de Almeida Prado — a ideia de que tanto as criticas
teatrais quanto a historiografia do teatro brasileiro surgem de um mesmo ambito
teorico-metodologico, ordenando um discurso que se constituiu como base
interpretativa do fazer teatral nacional, seja pela historiografia ou pelas criticas, sendo
legitimada através dos tempos.

Realizado esse primeiro movimento, coube ao nosso trabalho organizar o eixo
sob o qual nossas investigacdes incidiriam. Mediante nossas inteng¢des, optamos por
realizar o recorte da producdao de Décio de Almeida Prado para além das questdes de
temporalidade. Vimos a possibilidade de realizar o estudo que privilegiasse a
experiéncia do autor dentro do processo histérico — o seu momento de atuagdo como
critico — e, posteriormente, a producdo historiografica que tomava por base esse
mesmo momento, ou seja, a articulagdo que permitia ao critico resgatar o passado do
qual ele mesmo foi agente historico, porém sob a batuta da reflexdo historiografica.
Desse modo, elencamos o compéndio de suas criticas que, posteriormente, tragariam
o recorte temporal utilizado por Décio em um de seus textos historiograficos
realizando, assim, as reflexdes sobre as transi¢cdes entre o discurso da critica e o da
historiografia na tentativa de evidenciar o engendramento tematico e teodrico-
metodoldgico proposto pelo autor.

Por esse motivo, nosso trabalho apreendeu o recorte temporal que se inicia na
década de 40 e se estendeu at¢é meados da década de 80. De fato, tal periodo
corresponde aos anos de formagdo de Décio como critico teatral e, posteriormente,
trata de sua atuagdo como professor da Universidade de Sdo Paulo, momento no qual
se dedicard a sua produgdo historiografica de forma mais efetiva. Obedecendo a esse
critério, tomamos como fontes primdrias de nossa pesquisa o ensaio historiografico
intitulado O Teatro Brasileiro Moderno, publicado em forma de livro em 1988 ¢ os
trés volumes das criticas produzidas por Décio: Apresentacdo do Teatro Brasileiro
Moderno, Teatro em Progresso e Exercicio Findo. O conjunto dessas obras
apresentam proximidades tanto do ponto de vista tematico quanto do ponto de vista
temporal, além de corresponderem ao periodo de atuacdo de Décio de Almeida Prado
na cena teatral brasileira.

Feitas as leituras e os recortes iniciais, nos foi possivel estabelecer sob qual
horizonte interpretativo nossa tese recairia. Ao longo de toda a nossa documentagao,

as discussdes em torno da modernidade, do modernismo e da modernizacao do teatro
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nacional sobressairam enquanto tematicas recorrentes. Nossas leituras apontavam,
dessa maneira, para uma possivel matriz interpretativa sob a qual o discurso de Décio
de Almeida Prado organizava-se, estabelecendo um vinculo entre seu texto
historiografico e suas criticas teatrais. A modernidade como fio condutor nas
transicdes entre critica e historia do teatro elaboradas por Décio aproximavam-se,
portanto, daquilo que Jaco Ginsburg e Rosangela Patriota classificaram como ideias-
forga:

[...] buscamos, no decorrer dos momentos historicos analisados,
apreender as ideias-for¢as que nortearam as reflexdes sobre o teatro
brasileiro. Dito de outra forma: ao observarmos as premissas
estéticas e culturais que impulsionaram as criagdes artisticas,
constatamos que as reflexdes construidas sobre as mesmas foram
elaboradas a partir de ideias que, ao serem, sistematicamente,
defendidas, tornaram-se referéncias para praticas teatrais
transformadas em marcos ordenadores da temporalidade que
conhecemos como Histéria do Teatro Brasileiro. Por esse motivo,
tais ideias transmutaram-se em forcas polarizadoras, isto ¢, foram
capazes de sintetizar dinamicas e processos que, invariavelmente,
sdo constituidos por perspectivas plurais que, em seu proprio
desenvolvimento, acolhem ideias diferenciadas. Entretanto, a
capacidade de agregar distintas percepgdes fez com que temas como
nacionalismo, modernizagdo, nacionalismo critico, politizacdo,
entre outros, tornassem-se ideias-forcas e adquirissem um poder
hipnético para subsidiar reflexdes, por um lado, e qualificar
inameras iniciativas, de outro®*.

Concordando com Guinsburg e Patriota, acreditamos que a ideia-forga
contida nos textos por no6s tomados como objeto de pesquisa estd vinculada na obra de
Décio de Almeida Prado a ideia de modernidade, tornando-se a matriz interpretativa
responsavel pela inteligibilidade do discurso elaborado pelo autor tanto em suas
criticas quanto no ensaio por nds analisado. Tal preocupacgdo foi, portanto, nosso
leitmotiv: discutir, junto a obra de Décio de Almeida Prado, como o horizonte de
expectativas referente a modernidade no teatro foi utilizado enquanto baliza para a
consolidag¢do de dada visdo sobre o processo historico contido nas encenagoes
teatrais abordadas em seus textos.

A luz dessas questdes, a modernidade no teatro se transformou para nés em
um ponto de inflexdo capaz de ordenar tais movimentos dispersos e contrastantes sob
0 jugo de um artefato conceitual mais amplo — e nem por isso menos problematico —

que conseguisse abarcar a miriade de agdes, interpretagdes e disputas contidas no

** GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro. ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 23-24.
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projeto critico e historiografico de Décio de Almeida Prado. Esse movimento ¢ dual:
primeiramente, isso significou compreender os mecanismos de apropriacdo e
transformagdo da ideia de modernidade uma vez que que ele se forjou dentro do
proprio processo historico, estabelecendo as nuances que permitiram recompor 0s
interesses envolvidos na consolidagdo de uma nova identidade social e estética.

Em segundo lugar, essa tarefa diz respeito ao exame das maneiras pelas quais
esses embates se consolidaram ao estabelecer um regime de historicidade® proprio
das épocas de transicdo. Sob esse signo, o que se apresenta como artefato conceitual
estd associado, ele mesmo, ao significado que lhe foi atribuido no momento de sua
utilizagdo: a ideia de um tempo e de uma producdo teatral moderna. Em sua
delimitacdo geral, o conceito “moderno” possui forga conceitual suficiente para crivar
em si o olhar para o passado sem perder de vista os vinculos que lhe impulsiona para
o estabelecimento do novo. Historicamente analisado, consegue imprimir em sua
utilizagdo aquilo que € particular no recorte temporal eleito como objeto de pesquisa.

Nos propositos por nds elaborados, esse posicionamento serviu ainda a uma
outra inten¢do: compreender em que medida o pressuposto da modernidade ofereceu
o esteio tedrico para a superacdo de determinado passado cultural, bem como a
constru¢do de um presente ressignificado a partir de seu carater artistico. Dito de
outra maneira, trata-se de averiguar o peso da modernidade na apreensdo de uma
historicidade que ¢, simultaneamente, o espago de disputas pela consolidacdo da
identidade nacional e, por consequéncia, foro privilegiado para a tessitura de um
tempo proprio as questdes estéticas.

Tais apontamentos, quando pensados a luz dos embates sociais, revelam os
significados contidos na apropriacdo do termo mediante o entrecruzamento das
percepcdes sobre as estruturas temporais, estabelecendo, através dessa relacdo, a
delimitacdo de um passado a ser superado e abertura para o futuro a ser definido.
Nesses termos, a atividade que liga a ideia de moderno a um lugar de discussdo sera,
em suma, sempre uma acao inscrita no presente: € por meio dele que se estabelecem
as reflexdes sobre os limites que separam o antes e o depois no espaco da experiéncia.
Conforme o proprio autor,

Para podermos chegar a experiéncia de um novo tempo, vamos
recorrer a uma distingdo seméantica que ja estd presente na expressao
"tempo moderno". Esta expressdo pode significar ou a simples

* KOSELLECK. Reinhart. Futuro Passado: Contribuigio a Semantica dos tempos Historicos. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2006, p. 301.

71



constatacdo de que o "agora" ¢ novo, de que o tempo atual se opde
ao tempo passado, seja qual for a profundidade desse passado.
Neste sentido se forjou a expressdo "modernus", que desde entdo
ndo perdeu o significado de "atual". Por outro lado, o novo tempo
pode indicar uma reivindicacdo qualitativa, a de ser novo no sentido
de inteiramente diferente, ou até mesmo melhor, do que o tempo
anterior. Entdo o novo tempo indica novas experiéncias que jamais
haviam sido experimentadas dessa maneira, ganhando uma
dimensdo que confere ao novo um cardter de época’®. (grifo nosso)

O que ¢ proprio do tempo moderno articula-se, portanto, ao seu aspecto
contemporaneo. E através desse reconhecimento que se estabelece a possibilidade de
delimitar um passado como fundamentalmente diferente e confere ao tempo a
percepcio de movimento. A histéria em curso cabe, no seu processo de
desenvolvimento, fornecer a percepcao daquilo que confere novidade a uma época,
fruto da dialética com o momento imediatamente anterior.

Esse reconhecimento trard mudangas significativas na percep¢do do tempo
pelos agentes historicos. O moderno assume fei¢des de transitoriedade em sua marcha
rumo ao futuro e a sua inevitabilidade estende-se a percep¢do dos individuos em sua
atuagdo no campo das possibilidades histéricas. Tal fato, portanto, prescinde da
tomada de consciéncia sobre a condi¢ao do papel ocupado na historia. Mais do que
isso, prescinde um significado que €, ele mesmo, atribuido através das especificidades
da época em que ele se desenvolve enquanto possibilidade de renovacao do passado.

Com efeito, a tomada de consciéncia sobre a mudan¢a temporal foi
fundamental para nossa pesquisa. A ela ¢ atrelada uma nova variacdo da relacdo
contida no espaco de atuacdo das transformagdes, a medida que institui o
redimensionamento das projegdes que afastam o presente de determinados signos de
época atrelados ao passado e, por outro lado, cobra-lhe o salto rumo ao novo. No
limiar dessa perspectiva, Koselleck aponta a ferramenta analitica capaz de sintetizar
essa relagdo enquanto categoria aplicdvel na investigagdo historica. Experiéncia e
expectativa sdo, nesse sentido, fundamentais para o bindmio tempo/moderno, pois
“sa0 duas categorias adequadas para nos ocuparmos com o tempo historico, pois elas
entrelagam passado e futuro®’”.

Trata-se, portanto, da verificagdo in loco dos condicionantes sociais que

representam a sintese do experimentado como ponto de partida para a superacao de

*® KOSELLECK. Reinhart. Futuro Passado: Contribuigio a Semantica dos tempos Historicos. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2006, p. 310.
" Ibidem., p. 317.
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um passado que ja ndo consegue ser reconhecido como representante de um novo
tempo. Socialmente, essa constatagdo repercute em agdes que — dada a aproximacao
simultanea entre abandono e transitoriedade — almejam o controle da temporalidade
em seus aspectos palpaveis. Essa apreensdo revela-se no ideario circunspecto pela
noc¢ao de “progresso’:

O "progresso" ¢ primeiro conceito genuinamente histoérico que
apreendeu, em um conceito Unico, a diferenga temporal entre
experiéncia e expectativa. Sempre se tratava de superar experiéncias
que ndo podiam ser derivadas das experiéncias anteriores, e,
portanto, de formular expectativas que antes ainda ndo podiam ser
concebidas™.

As consideracdes de Koselleck nos sdo particularmente importantes, pois
deixam entrever a possibilidade de reflexdo na obra de Décio sob o signo da
modernidade em dois momentos distintos: o do critico que acompanha o processo de
modernizacdo ¢ o do historiador que analisa esse mesmo processo apds O seu
encerramento. Modernidade teatral e modernidade social articulam-se formando,
nesse sentido, o exercicio que pressupde o progresso da sociedade e, ao mesmo
tempo, o articula a propria modernizacdo das formas estéticas como determinadoras
do grau de desenvolvimento e civilizagdo de um povo. Embora esses dois esteios nem
sempre tenham andando de forma paralela no Brasil — algo analisado por nds ao longo
de nossa pesquisa — acreditamos que Décio, ao pensar a modernidade do teatro,
anteviu o momento no qual essa possibilidade comecava a se tornar realidade.

O reconhecimento dessa necessidade/possibilidade orientou, em um primeiro
momento, suas criticas, tornando o exercicio de reflexdo sobre as formas estéticas o
pardmetro capaz de conduzir os agentes teatrais por um caminho que alinhava
perspectivas dispares em um mesmo projeto estético e artistico. Amiude, se, nesse
momento inicial, a propria no¢do de modernidade teatral encontra-se sob franca
constru¢do — capaz inclusive de delimitar um antes e um depois para o teatro —, a
perspectiva critica de Décio permite-nos resgatar os embates que permeavam o
periodo, revelando quais interesses e disputas circundavam o projeto de modernidade
teatral entre as décadas de 40 e 80.

Encerrado esse periodo, Décio pode, ja aclimatado enquanto professor da

Universidade de Sdo Paulo, voltar-se para o passado com vistas a lhe organizar

* KOSELLECK. Reinhart. Futuro Passado: Contribuigio a Semantica dos tempos Historicos. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2006, p. 317.
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inteligivelmente, reordenado suas criticas teatrais mediante o processo de
desenvolvimento do curso da historia. Nesse momento, seus trabalhos anteriores
tornaram suas proprias fontes histdricas, agora transformadas em um material de
pesquisa capaz de legitimar sua urdidura de enredo. O tema da modernidade assume,
nesse momento, o fio condutor para sua andlise, evidenciando um conceito € uma
linha interpretativa que sera observada ao longo de todos os textos por nos
selecionados.

O moderno, dentro desse panorama, deixa de ser um conceito em aberto no
processo historico e, posteriormente, converte-se em matriz interpretativa legitimado
pelas criticas e pela propria vivéncia de Décio de Almeida Prado no momento por ele
analisado. A memoria historica da qual o historiador foi agente ativo €, sob essas
circunstancias, vitoriosa, projetando a forca de sua intepretacdo sobre o passado e
sedimentando dessa maneira quais os parametros necessarios para a consolidacao de
um itinerario moderno na histdria do teatro no pais.

Dito de outra maneira, se tornou inevitavel perceber como, no momento de
transi¢do da critica para a historiografia — ou, em outros termos, do processo vivido
para o seu resgate enquanto historia — ocorreu a sedimentacdo da ideia de
modernidade, tornando possivel a sua utilizagdo enquanto referéncia para a
organiza¢do de uma narrativa inteligivel sobre a histdria do teatro moderno no Brasil.
Isto porque, quando examinada a luz da historiografia elaborada por Décio de
Almeida Prado, a memoria historica construida — assim como a demarcacao dos
marcos e dos fatos — possuia predominio sobre o processo historico, fazendo com que
a analise se voltasse para esses “locais de modernidade” ja sedimentados,
cristalizando assim os pontos de partida para a constru¢gdo de uma reflexdo que
conseguisse articular em torno desses locais a explicagdo sobre o desenvolvimento da
modernidade no teatro. Os fatos, portanto, transformaram-se nos ganchos sob os quais
a intepretacdo foi elidida. Nesse momento, as consideracdes de Carlos Alberto
Vesentini foram iluminadoras, pois nos permitiram vislumbrar as consequéncias desse
movimento teorico:

Aqui, novamente, o risco de aproximar-se de uma armadilha. Do ser
atraido e gravitar em torno do fato. De certos fatos, ndo de
abstracdes. Daqueles dotados da singular capacidade de, a0 mesmo
tempo, impor-se e iniciar um movimento de despojamento
recebendo camadas interpretativas, revisdes em sequéncia.
Aparentemente relido, re-elaborado [...], ele carrega a ideia nele
mesmo, como sua substancia. Nesse caso, na postura do
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distanciamento e do rigor, continuamos com essa ideia e a

tornariamos, o que ja ¢ sua histéria, um suporte, para outras
interpretages”.
A armadilha assinalada por Vesentini — quando colocada a prova no trabalho
de Décio de Almeida Prado — possui implicagdes singulares para a reflexdo sobre o
teatro moderno no Brasil. Encerrado o processo, e tendo a frente os marcos
delimitados, as andlises recorreram aos fatos ja previamente estabelecidos, fazendo
com que as a histdéria se voltasse para o marco, € ndo para o processo no qual ele
esteve inserido. Essa for¢a de atragdo, como demonstrada por Vesentini, permite ao
historiador ligar os demais eventos, relacionando-os, estabelecendo as hierarquias e
legitimando as validades do discurso que pretende realizar a explicagdo do periodo
abordado. Dessa forma,

A logica e a independéncia da interpretacdo, o estatuto do fato, o
proprio tratamento dado aos textos encontram-se com aquele outro
conjunto e colam-se perfeitamente. A temporalidade, os agentes
definidos ( entrevistos como tema, motivo de reelaboragdes) e os
fatos (ou seja, situagdes definidas, em que vinculos precisos ter-se-
iam estabelecido) podem integrar-se tranquilamente, com aquele
instrumental, num entendimento em que os tomamos pelo passado —
a ser explicado e, por sua vez, tornado explicador. E a relagdo
facilmente estabelecida entre a época e a andlise posterior (obra da
ciéncia) quando se estabelece um “real” entre o que era consciente
e perceptivel aos proprios agentes e aquilo fora de se seu alcance,
uma vez que age em outro prazo € obedece a outra légica, pode
perfeitamente dar-se as maos com relacdo muito proxima, ja
definida pela memoria®.

No caso de Décio, a observagao ganha pertinéncia ainda maior, pois o autor
atuou decisivamente na constru¢do de um modelo para a modernidade teatral, ou seja,
foi um agente historico ativo no processo. O distanciamento — entre 0 momento da
critica ¢ o da historiografia — lhe permitiu realizar o balango capaz de unir dois
momentos distintos a partir da memoria histérica da qual ele fez parte, conferindo-lhe
legitimidade em diversos niveis (como critico € como historiador, por exemplo). A
modernidade como matriz conseguiu, ao longo do tempo, encontrar nos fatos os
significados que autorizavam a sua utilizagdo enquanto baliza, realizando assim o
retorno ao passado que elaborou um discurso verificavel e valido tanto pelos objetos

quanto pela experiéncia do autor.

¥ VESENTINI, Carlos Alberto. 4 teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memoéria historica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997, p. 90.
% Ibidem., p. 163.
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Justamente por esse motivo, realizamos a tarefa de localizar, no proprio
processo histérico, os momentos em que a constru¢do de um itinerario para a
modernidade correspondeu as questdes que foram partilhadas por Décio de Almeida
Prado ao longo de sua carreira intelectual. Ao abandonarmos a modernidade como um
dado pré-estabelecido e, portanto, como ponto de partida ja cristalizado, recuperamos
a historicidade de sua elaboragdo nas tensdes, nos limites e nas intencionalidades dos
agentes historicos que estiveram envolvidos na histéria do teatro no pais.
Posteriormente, ja na analise da historiografia de Décio, esse dado nos permitiu o
confronto entre o moderno( ou melhor, na construcio de sua ideia) e, depois,
enquanto matriz interpretativa apos o encerramento do processo historico.

Realizado esse movimento — e mediante nosso didlogo com as fontes
documentais — pudemos, por fim, elaborar nossa hipotese inicial, mais tarde
convertida em nossa tese central: sob o vies da modernizacdo do teatro nacional, a
transicdo do discurso critico de Décio de Almeida Prado para o discurso
historiografico esvaziou-se do seu teor reflexivo, transformando-se em uma
ferramenta de legitimagdo estética para a historia da modernidade teatral no Brasil.
Em ultima instancia, tal afirmagdo significa o reconhecimento de um discurso
vitorioso que, permeado pela participa¢do ativa de Décio, cristalizou no interior de
seus textos uma visdo que se tornou, ela mesma, a versdo definitiva sobre o teatro
brasileiro moderno, suplantando de suas narrativas os embates travados do processo
historico. Por meio dessa perspectiva, organizamos nosso trabalho com vistas a
perceber no proprio processo historico as disputas, as discussdes e os acontecimentos
que se vinculavam a essa constatacao.

No primeiro capitulo, propusemos o resgate da historicidade de Décio de
Almeida Prado, buscando, em sua experiéncia, no processo histérico, os didlogos que
possibilitaram a compreensdo sobre os campos de atuacdo no quais o critico estava
inserido. Dessa maneira, e através da utilizagdo dos conceitos de campo intelectual
(Pierre Bourdieu) e experiéncia e expectativa (Reinhart Koselleck), procuramos
discutir quais os embates e os posicionamentos foram tomados por Décio diante de
sua formacdo como critico teatral. Tal movimento foi-nos fundamental, pois nos
permitiu enxergar o papel de Décio diante das disputas estéticas e politicas dentro
inseridas na sociedade durante primeira metade do século XX.

Em nosso segundo capitulo, os objetos de estudo foram as criticas teatrais

produzidas por Décio de Almeida Prado publicadas nos livros Apresentagdo do
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Teatro Brasileiro Moderno, Teatro em Progresso e Exercicio Findo. Nossa intengao
foi, ao longo da andlise dos textos, perceber as matrizes interpretativas utilizadas por
Décio enquanto balizas para a apreciagdao dos espetaculos teatrais. O intuito, portanto,
recaiu sobre a possibilidade de realizar o didlogo que nos permitisse enxergar nas
criticas as disputas e intencionalidades oriundas das perspectivas estéticas e dos
esteios sociais e intelectuais dos quais Décio foi agente ativo. Para além desse
interesse, o capitulo nos possibilitou — mediante o didlogo com Hans Robert Jauss e
seus trabalhos sobre a estética da recep¢do —, resgatar a historicidade de um modelo
estético tomado como moderno e pretendido por Décio de Almeida Prado, forjando,
dessa maneira, uma hierarquia para as encenagdes teatrais.

No terceiro capitulo, propusemos o didlogo hermenéutico com o ensaio
historiografico de Décio de Almeida Prado que versa justamente sobre a modernidade
no teatral nacional. Assim, ao analisarmos O Teatro Brasileiro Moderno, tivemos a
oportunidade de realizar o estudo que elencou os objetos, os temas € 0s marcos que
foram selecionados como pertinentes diante de um panorama historico que tomou por
base a ideia-forca de modernidade. Esse exercicio buscou — a partir das discussoes
sobre a constru¢do do sentido na histéria — perceber a tematica da modernizacao do
teatro brasileiro a partir de um modelo estético hierarquizado e sedimentado
primeiramente nas criticas teatrais, sendo posteriormente transportados para a
historiografia. Assim, evidenciamos a transicdo que, deslocando-se da critica para a
historiografia, perdeu sua for¢a de reflexdo e atuou como legitima¢ao de uma postura,
de um modelo e de uma estrutura capaz de cristalizar na histéria os marcos de nossa
modernidade teatral.

Dessa forma, esperamos estabelecer um paralelo entre a produgdo critica e
historiografica de Décio de Almeida Prado, langando mao de um novo olhar para sua
obra e contribuindo para o debate que tem como objeto o teatro e a sua incursdao na

historiografia sobre a producao artistica no Brasil.
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Capitulo I:

Décio de Almeida Prado: um critico em formacao



I. Breves consideracgdes teorico-metodologicas

Devido a grande importancia de Décio de Almeida Prado no panorama do
teatro nacional — seja como critico teatral, diretor, jornalista ou historiador —,
inimeras obras’' foram escritas a respeito de sua trajetoria. Tais obras permitiram
estabelecer um perfil biografico e intelectual capaz de delimitar o peso e o impacto de
seus trabalhos em suas areas de atuagao.

Valendo-nos dessas obras anteriormente dedicadas ao mesmo agente histérico,
nossa intengdo ¢ contribuir para as reflexdes ja realizadas, incorporando-lhes novos
temas e ideias sem perder, contudo, o viés concernente ao oficio do historiador, ou
seja: resgatar no proprio processo historico as questdes que se vinculam ao nosso
objeto de estudo. Com isso, hd o alinhamento ao nosso métier e, como bem
assegurou Michel de Certeau, parece-nos apropriado realizar o gesto que liga as ideias
aos seus lugares de origem’, pois mediante esse procedimento sera possivel
estabelecer a historicidade necessaria para que o desenvolvimento das especificidades

de nosso trabalho possam emergir com maior clareza.

3! Dentre os trabalhos publicados sobre Décio de Almeida Prado, merecem destaque as publicagdes
realizadas por Ana Bernstein e a coletdnea de textos organizados por Jodo Roberto Faria, Vilma Aréas
e Flavio Aguiar. O primeiro, embora traga em sua feitura o perfil mais conservador da biografia ipsis
litteris, organiza sua urdidura de enredo sob as premissas da critica teatral enquanto cumplice do entdo
nascente teatro moderno no Brasil ressaltando, assim, a importancia de Décio nesse processo. A vasta
gama de documentos, bem como a série de entrevistas concedidas pelo critico a pesquisadora foram de
fundamental importancia para nossa pesquisa. A segunda publicagdo, em tom mais ensaistico, reune
uma série de depoimentos e estudos sobre Décio e sua produgdo intelectual. Os textos, em sua grande
maioria, representam o esfor¢o analitico de elaborar um quadro geral e reflexivo sobre as diferentes
frentes de atuagdo em que Décio efetivamente deixou as marcas de seu posicionamento frente ao teatro
nacional. Cf. BERNSTEIN, Ana. 4 critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro
brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, ¢ FARIA, Jodo Roberto, AREAS,
Vilma, AGUIAR, Flavio (orgs.). Décio de Almeida Prado: um homem de teatro. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1997.

> A passagem referida, ja célebre entre os historiadores, ainda mantem sua validade tedrico-
metodoldgica. Examinadas junto ao nosso objeto de pesquisa, as concepgdes de Certeau ganham forga
interpretativa ainda maior. Nas palavras do proprio autor, “o gesto que liga as ideias aos lugares &,
precisamente, um gesto de historiador. Compreender, para ele, ¢ analisar em termos de producdes
localizaveis o material que cada método instaurou inicialmente segundo seus métodos de pertinéncia”.
A implicagdes desse posicionamento sdo pragmaticas: a construgdo de um modelo interpretativo
(critico ou historiografico, no caso de Décio), encontra sua validade a medida que se torna possivel o
estabelecimento do /[ugar social onde sdo realizadas as produgdes de sentido no campo da
intelectualidade. A tarefa do historiador é, portanto, inscrever no processo historico as tessituras que
envolvem essa operagdo. CERTEAU, Michel de. A operagdo historiografica. In: CERTEAU, Michel
de. 4 escrita da Historia. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3% edigdo. Rio de Janeiro: Forense,
2013, pp. 45-111.
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Ao optarmos pela discussdo acerca do papel de Décio de Almeida Prado na
elaboracdo do projeto de modernidade para o teatro nacional, valer-nos-emos de
recortes especificos dentro de um arcabougo maior de investigacdo, evitando,
inicialmente, as tentagdes associadas aos perigos da ilusdo biografica®. Amiude, ela
permitir-nos-a organizar nossa investigacao a partir de outro caminho, aqui entendido
como essencial: em que medida as experiéncias e as expectativas de Décio de
Almeida Prado foram fundamentais para sua formagao intelectual e para sua atuagdo
para a cena teatral brasileira? Quais embates travados no campo social foram
responsaveis por aglutinar perspectivas que engendraram em torno de si a tOnica
tedrica e artistica de uma época? Em relacdo a modernizacao do teatro brasileiro, qual
o peso do alinhamento de Décio de Almeida Prado no projeto cultural que guarda as
marcas de sua geragao?

Primeiramente, esse movimento realizara o estabelecimento do didlogo entre
Décio de Almeida Prado e o seu tempo, evidenciando, no proprio processo historico,
as singularidades de sua trajetoria. Para tal efeito, duas linhas mestras serdo utilizadas
por nos: a primeira, marcada pelo campo diacronico, tomard de empréstimo as
consideragdes feitas por Reinhart Koselleck sobre os conceitos de “experiéncia” e

“expectativa’*”; a segunda, pautada pelos aspectos sincronicos, valer-se-a da nogdo de

135”

“campo intelectual™ empreendida por Pierre Bourdieu. Por se tratarem de conceitos

0 perigo apontado por Bourdieu diz respeito & elaboragdo formal de um discurso narrativo que
pressupde seu feitio a ordenacdo dos fatos em ordem meramente cronologica buscando,
posteriormente, os sentidos e as conexdes entre esses acontecimentos. O pressuposto ilusorio, nesse
caso, ¢ a crenca no continuum da vida localizado a partir das nogdes de inicio, meio e fim (entendido
também como finalidade alcangada), o que erroneamente pode levar ideia da vida enquanto progresso
permanente. A historia (de vida, ou enquanto discurso narrativo sobre o passado) trata, ademais, ndo
das linearidades a partir das suas relagdes de causa e efeito, mas sim das rupturas e descontinuidades
existentes na experiéncia localizavel no tempo. Cf. BOURDIEU, Pierre. A ilusdo biografica. In:
MORAES FERREIRA, Marieta de. AMADQO, Janaina (orgs.). Usos & abusos da historia oral. Rio de
Janeiro: Editora da Fundagdo Gettlio Vargas, 1996, pp. 183-191.

** A experiéncia ¢ o passado atual, aquele no qual acontecimentos foram incorporados e podem ser
lembrados. Na experiéncia se fundem tanto a elaborag@o racional quanto as formas inconscientes de
comportamento, que ndo estdo mais, ou que ndo precisam mais estar presentes no conhecimento. Além
disso, na experiéncia de cada um, transmitida por geragdes e institui¢des, sempre esta contida e ¢
conservada uma experiéncia alheia. Nesse sentido, também a historia ¢ desde sempre concebida como
conhecimento de experiéncias alheias. Algo semelhante se pode dizer da expectativa: também ela é ao
mesmo tempo ligada a pessoa e ao interpessoal, também a expectativa se realiza no hoje, ¢ futuro
presente, voltado para o ainda-nfo, para o ndo experimentado, para o que apenas pode ser previsto.
Esperanga e medo, desejo e vontade, a inquietude, mas também a analise racional, a visdo receptiva ou
a curiosidade fazem parte da expectativa e a constituem. Cf. KOSELLECK, Reinhart. Espa¢o de
experiéncia e horizonte de expectativas: duas categorias historicas. In: KOSELLECK, Reinhart. Futuro
passado: contribuicdo a semantica dos tempos historicos. Trad. de Wilma Patricia Maas e Carlos
Alberto Pereira. Rio de Janeiro: Contraponto, 2006, pp 309-310.

3% Para Sérgio Miceli, o conceito de “campo intelectual” elaborado por Bourdieu corresponde a
“um ponto de vista do qual se podia captar posi¢des produtoras de visdes, obras e tomadas de posigdo,
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analiticos mais gerais e que adquirem significado somente quando aplicados a
historicidade que ¢ inerente ao objeto de pesquisa, acreditamos que tal recurso
tedrico-metodoldgico ndo acarretard prejuizos ao trabalho, pois ndo abordaremos
ferramentas associadas ao anacronismo que comumente recai sobre o mau uso de
posturas vinculadas a filosofia da histéria®®. Ao longo do capitulo — e a partir das
fontes utilizadas — o posicionamento por nds adotado mostrar-se-a pertinente as
nossas intencionalidades, legitimando, assim, nossas escolhas.

Desse modo, pensar o papel de Décio de Almeida Prado em seu tempo
estabelecerd o olhar estendido as experiéncias sob as quais o agente do processo
historico construiu seu aparato reflexivo. A luz da temporalidade inerente a esse
aspecto, esse didlogo relaciona o passado localizavel e legitimado a possibilidade de
elaboracdo do futuro circunspecto pela consciéncia de suas intencionalidades. Para
Koselleck, essa relagdo entre passado/futuro € verificavel por meio da dialética entre o
experimentado e as expetativas em torno daquilo que se apresenta ao longo das
tomadas de posicao possiveis, ou seja: “é a tensdo entre experiéncia e expectativa que,
de uma forma sempre diferente, suscita novas solug¢des, fazendo surgir o tempo
historico™’. Adiante, essa perspectiva sera fundamental para nos voltarmos para o

projeto de modernizacao do teatro brasileiro no qual Décio estava inserido.

a que correspondiam classes de agentes providos de propriedades distintivas, portadores de um habitus,
também socialmente constituido. O conceito basilar de "uma ciéncia rigorosa dos fatos intelectuais e
artisticos" deveria permitir uma analise triplice: primeiro, acerca da posi¢do dos intelectuais e artistas
na estrutura da classe dirigente; segundo, a respeito da concorréncia interna entre as diversas categorias
e grupos em torno da legitimidade cultural; terceiro, a construg¢do do habitus como sistema de
disposi¢des socialmente constituidas de um grupo de agentes. Tais passos deveriam efetuar-se contanto
que respeitassem a exigéncia de explicitar as margens de autonomia do campo intelectual, devido, bem
entendido, as suas relagdes com o campo do poder”. Cf. MICELI, Sergio. Bourdieu e a renovagdo da
sociologia contemporanea da cultura. In: Tempo Social, v. 15, n° 1, Sdo Paulo, Abril de 2003, p. 65.

3% A utilizagdo das reflexdes gestadas no campo da sociologia por historiadores é um habito por vezes
frequente, uma vez que os objetos (guardadas as suas particularidades) possuem similitudes. Nao ¢
nossa intengdo realizar aqui a discussdo acerca das contribui¢des do campo socioldgico para a historia,
embora seja necessario ressaltar as reflexdes que autorizam as nossas escolhas. Nesse sentido, as
considera¢des de Roger Chartier sobre essas aproximagdes sdo pertinentes, pois em nossa pesquisa se
tornaram fundamentais. Especificamente sobre Bourdieu, Chartier aponta que “parece ser essa uma
licdo essencial do trabalho de Bourdieu: sempre pensar as relagdes que podem estar visiveis nas formas
de coexisténcia, de sociabilidade, ou de relagdes entre individuos, ou ainda de relagdes mais abstratas,
mais estruturais que organizam o campo — conceito essencial, nesse sentido — da produgdo estética,
filosofica, cultural, num momento e num lugar dados. Os campos, segundo Bourdieu, tem suas proprias
regras, principios e hierarquias. Sdo definidos a partir dos conflitos e das tensdes no que diz respeito a
sua propria delimitagd@o e constituidos por redes de relagdes ou de oposi¢des entre os atores sociais que
sdo seus membros”. Para as nossas inten¢des, essas consideracdes serdo fundamentais. Sobre o
assunto, conferir: CHARTIER, Roger. Pierre Bourdieu e a historia. Topoi, Rio de Janeiro, set. 2001,
pp. 181-185.

*" KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado: contribuigdo a semantica dos tempos histéricos. Trad. de
Wilma Patricia Maas e Carlos Alberto Pereira. Rio de Janeiro: Contraponto, 2006, p. 313.
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A partir dessas premissas, ¢ pertinente o exame das esferas sociais nas quais
Décio de Almeida Prado estabeleceu sua formacdo como critico teatral e historiador.
Esses espacos foram importantes dentro do quadro de transformacgdes sociais em que
a ruptura com o passado instituido no campo das artes cobrou de uma geracdo —
aquela em torno da formacdo da propria Universidade de Sao Paulo — o
posicionamento capaz de superar, em termos intelectuais, a tradicdo observada tanto
nos fazeres artisticos quanto em suas analises posteriores.

O campo intelectual é, portanto, o local de gestacdo das ideias em consonancia
com o interesses dos grupos sociais envolvidos na disputa pela legitimacdo de
determinado crivo critico. Segundo Bourdieu, esse olhar consiste em entender o
campo intelectual da seguinte maneira:

[...] (por maior que seja sua autonomia, ele ¢ determinado em sua
estrutura e em sua funcdo pela posi¢do que ocupa no interior do
campo do poder) como sistema de posi¢cdes predeterminadas
abrangendo, assim como 0s postos de um mercado de trabalho,
classes de agentes providos de propriedade (socialmente
construidas) de um tipo determinado. Tal passo é necessario para
que se possa indagar ndo como tal escritor chegou a ser o que é,
mas o que as diferentes categorias de artistas e escritores de uma
determinada época e sociedade deveriam ser do ponto de vista do
habitus socialmente construido, para que lhes tivesse sido possivel
ocupar as posigoes que lhes eram oferecidas por um determinado
estado do campo intelectual e, ao mesmo tempo, adotar tomadas de
posigdo estéticas ou ideologicas objetivamente vinculadas a essas
posicdes™ (grifo nosso).

Essas observacdes iniciais sdo valiosas, pois, ao longo de nossa pesquisa,
tornou-se inevitavel a reflexdo sobre os espagos de circulagdo frequentados por Décio
de Almeida Prado. O que emerge dessa escolha metodologica ressalta a participacao
ativa do critico nos meios intelectuais que se converteram em importantes locais de
producdo e reflexdo cultural no pais, sobretudo, apds 1930.

Com efeito, elegemos, a principio, quatro ntcleos de investigacdo para a
articulagcdo de nossos interesses. O primeiro diz respeito aos anos iniciais da formacao
de Décio de Almeida Prado, constituindo-se no primeiro contato mais préximo com
os artistas e intelectuais modernistas de 1922, assim como sua presenga no debate em
torno do marxismo-leninismo/stalinismo que vigorava no periodo. E também nesse
momento que suas relagdes pessoais com o amigo Paulo Emilio Sales Gomes

possibilitam as primeiras incursdes no campo da critica de arte, sobretudo, apds a

¥ BOURDIEU, Pierre. 4 economia das trocas simbélicas. Sio Paulo: Perspectiva, 2007, p. 190.
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publicagdo da revista Movimento, em 1935. Resultado das pretensdes de Paulo
Emilio, o periddico se tornaria o ponto de didlogo entre os precursores da estética
modernista e a nova geragao de pretensos criticos que, embora estivessem dispostos a
assinar a identidade de num novo movimento, ndo se furtaram do debate com seus
antecessores.

O Segundo momento por nds elencado diz respeito aos anos de formagdo
académica de Décio de Almeida Prado. Integrante das primeiras turmas que
frequentaram a recém-inaugurada Universidade de Sdo Paulo, o historiador teve em
sua formagdo o contato com os professores integrantes da chamada Missdo Francesa.
Responsaveis por criar o escopo teorico-metodologico que impregnaria a identidade
dos cursos da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sdo Paulo
(FFLC-USP), esses docentes tornar-se-iam as bases iniciais da renovagdo da producao
intelectual compartilhada por Décio de Almeida Prado. Essa matriz, portanto,
repercutird adiante nas escolhas tomadas pelo critico.

O terceiro momento, embora mais curto, realiza um esbogo sobre os primeiros
aprofundamentos de Décio no ambiente teatral, seja como ator, seja como espectador
privilegiado. Devido a uma série de viagens realizadas a Europa e aos Estados
Unidos, foram-lhe apresentados os bastides das concepcdes teatrais modernas no
periodo. Nesse instante, o contato efetivado ainda pairava sob o olhar do espectador,
mas o impacto das encenacdes deixariam referéncias em sua concepgdo sobre a cena
teatral. Esse curto periodo de viagens (entre 1939 e 1941) seria uma espécie de
interlidio no processo de integracdo de Décio de Almeida Prado ao cenario do teatro
brasileiro.

Por fim, esbogaremos a analise inicial da importincia preconizada pela revista
Clima, periddico no qual Décio inicia sua carreira como critico teatral. Fruto do
esfor¢o de renovacao da produgdo intelectual sobre a producdo artistica, o periddico
seria responsavel por firmar toda uma geragdo de criticos que ficaria marcada pela
ruptura com os antigos padrdes analiticos que até entdo vigoravam no Brasil. Vale
ressaltar que a revista Clima possibilitou aos seus membros o pontapé para a
consolida¢do de um espaco de atuagdo marcando a identidade de uma época pautada
pelo idedrio de modernizacdo das praticas culturais e de suas respectivas criticas.
Coube a Décio, nesse interim, o papel de fundamentar essa proposta no meio teatral.

Cabe-nos aqui uma ultima ressalva: dados os nossos interesses, optamos por

analisar as estratégias de atuacdo de Décio de Almeida Prado como critico teatral no
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jornal O Estado de Sdo Paulo (especificamente na se¢do referente ao Suplemento
Literario) e como professor na Universidade de Sdo Paulo nos capitulos especificos
sobre sua producdo critica e historiografica do autor. Esse movimento possui duas
justificativas: primeiramente, acreditamos que o didlogo mais rente entre a produgao
de seus textos e seus espagos de elaboragdo serdo mais eficientes para a averiguacao
de nossas hipoteses. A segunda justificativa ¢ de ordem estrutural: devido a dimensao
da discussdo, incorreriamos no risco de apresentar um capitulo sobrecarregado e, ao
mesmo tempo, superficial em relacdo as abordagens. Por esse motivo, pareceu-nos
uma melhor alternativa para a realizagdo do movimento dialético, integrando o campo

intelectual a sua produgao.

I1. Primeiras incursdes pelo mundo da critica: os anos inicias

A trajetoria intelectual de Décio de Almeida Prado inscreve-se — pelo menos
em termos conceituais — como partidaria do processo historico que ¢ marcado pelo
que Raymond Williams definiu como aspectos socialmente ligados as bases
dominantes, residuais e emergentes’”. Em meio as transformagdes oriundas das
agitacdes politicas que levaram Gettlio Vargas ao poder, em 1930, os anos iniciais da
formagdo de Décio sdo frutos, em sua esséncia, das questdes implicitas nos processos
de transitoriedade que marcaram a primeira metade do século XX. Décio, ao

rememorar a década de 30, afirmou:

Nao sei se estou sendo saudosista. Como ndo sei também se ndo o
estou sendo ao considerar 1930 uma data-chave, uma virada
historica para quase todos os setores da vida brasileira. Caia a
Reptiblica Velha, que s6 soube que o era ao estatelar-se no chao.
Despencava a economia cafeeira e, com ela, todo um quadro
politico. O cinema comegava a falar, a cantar, acostumando os
ouvidos nacionais a sons e ritmos do inglés americanizado. O radio
impunha-se como a primeira entre as diversdes de massa. Na

% Williams, ao estabelecer as relagdes existentes entre esses trés conceitos, propde um anélise social da
cultura estabelecida pelos aspectos que tangem as transformagdes observadas a partir do processo
histérico crivado por seus movimentos e tendéncias. Desse modo, os tragos dominantes sdo verificados
como processos reais no interior de uma sociedade. A medida que estabelecem referéncias e
caracterizam a produgdo de uma época, podem ser analisados ndo como um dado estatico, mas sim
como o resultado das tensdes e disputas localizaveis no interior das produgdes culturais de sentido. E
justamente por esse motivo que o residual — entendido como elemento cultural ativo no presente,
embora produzido no passado — ¢ o emergente (novas praticas, valores e relagdes constantemente
criadas) se articulam como instancias significativas no engendramento e delimitagdo de determinantes
culturais de um dado momento. Cf. WILLIAMS, Raymond. Dominante, residual, emergente. In:
Marxismo e Literatura. Trad. de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979, pp. 124-129.
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literatura, o modernismo paulista, ou marcadamente urbanizado,
celebrando o automovel e a velocidade, ou mitico, buscando as
raizes primitivas da nacionalidade, cedia lugar, com vantagem para
o leitor comum, ao regionalismo rural do Nordeste, mais proximo
das realidades economicas brasileiras e mais distante das
vanguardas artisticas europeias®’.

Embora receoso, Décio — ao rememorar e estabelecer 1930 como marco —
procurou evidenciar as singularidades que delimitaram o marco politico como
balizador do passado que paulatinamente cede lugar as mudangas verificaveis na vida
cotidiana. Entrelagando questdes do plano nacional e internacional, o que emerge do
discurso realizado pelo critico assenta-se sob o reconhecimento da modernidade como
elemento especifico da época. O carater urbano, associado ao surgimento de novas
correntes estéticas, imbricam-se no espago que opde a cidade ao ambiente ruralizado
do anos anteriores. Nota-se, na fala do critico, a dicotomia entre passado/futuro,
expressa pelo ordenamento dos elementos que configuram a passagem do ambiente
em declinio para a ascensdo de novos modos de vida, tipicos dos espagos urbanos em
desenvolvimento.

Especificamente em S3o Paulo, essas observagdes tornam-se ainda mais
contundentes. Passados pouco mais de trinta ap6s o fim do século XIX, a capital
paulista havia ultrapassado a marca de 1 milhdo de habitantes e se vangloriava de ser
a cidade que mais crescia no mundo, dando-lhe o ar de metropole*'. Os efeitos desse
rapido crescimento produziriam sua identidade peculiar: o descompasso entre o
vertiginoso processo de desenvolvimento e a presenca ainda ndo superada de esteios
oligarquicos formavam a paisagem contrastante e profundamente contraditéria** de

sua composic¢ao social, urbana e arquitetonica.

* PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 109.

*1 Cf. MORSE, Richard. Formagdo histérica de Sio Paulo (Da comunidade a metropole). Sao Paulo:
Difusao Europeia do Livro, 1970, pp. 380-381.

2 Roberto Schwarz apontou esse processo de transitoriedade em seu ensaio intitulado “A carroga, o
bonde e o poeta modernista”. Ao analisar o poema “Pobre alimaria”, de Oswald de Andrade, o autor
recupera as relagdes existentes entre as transformagdes do espago urbano paulista (representado pelo
bonde, simbolo da modernidade) e o espaco de experiéncia do poeta modernista na composi¢do de um
panorama contraditério e contrastante do Brasil nas primeiras décadas do século XX. Segundo
Schwarz: “A cidade em questdo ¢ adiantada, pois tem bonde, atrasada, pois ha uma carroga e um
cavalo atravessada em seus trilhos. Outro sinal de adiantamento sdo os advogados e os escritdrios,
embora adiantamento relativo, ja que o bonde s6 de jurisconsultos sugere a sociedade simples, o leque
profissional idilica ou comicamente pequeno. Sem esquecer que o progresso requeria engenheiros, o
que neste sentido, corrente até hoje, o batalhdo de bacharéis estd na contramio e aponta para o “lado
doutor, o lado citagdes, o lado autores desconhecidos”. O progresso ¢ inegavel, mas a sua limitaggo,
que faz engloba-lo ironicamente com o atraso em relacdo ao qual ele e progresso, também”. Cf.
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Claude Lévi-Strauss, por ocasido de sua chegada ao Brasil em 1935, ofereceria
um olhar pouco lisonjeador sobre a cidade. Estendendo sua observa¢do para os
aspectos estéticos contidos nos elementos urbanisticos e arquitetonicos de Sao Paulo,
a interpretacdo do jovem antropdlogo ndo abarcou a generosidade saudosista
empreendida por Décio. A respeito do processo de urbanizagdo da cidade, Lévi-
Strauss assim definiu suas impressoes:

(...) os novos bairros nem sequer sdo elementos urbanos; sdo
brilhantes demais, novos demais, alegres demais para tanto. Mais se
pensaria numa feira, numa exposicdo internacional construida para
poucos meses. Apds esse prazo, a festa termina e esses grandes
bibelos fenecem: as fachadas descascam, a chuva e a fuligem
tragcam seus sulcos, o estilo sai de moda, o ordenamento primitivo
desaparece sob as demoligdes exigidas, ao lado, por outra
impaciéncia. Ndo sdo cidades novas contrastando com cidades
velhas; mas cidades com ciclo de evolugdo curtissimo, comparadas
com cidades de ciclo lento. Certas cidades da Europa adormecem
suavemente na morte; as do novo mundo vivem febrilmente uma
doenga cronica; eternamente jovens, jamais saudaveis, porém®.

Na continuagdo de suas impressdes, o antropdlogo ressalta o carater
aparentemente virtualizado das edificagdes, dando-lhes um aspecto irreal, “como se
tudo aquilo ndo fosse uma cidade, mas um simulacro de constru¢des edificadas as
pressas para atender a uma filmagem cinematografica ou a uma representagdo
teatral**”. A urgéncia na adequagdo, o ritmo acelerado das construgdes — assim como
sua inerente efemeridade — denotavam para Lévi-Strauss o ritmo singular de
apropriacdo das novidades arquitetonicas e o seu contraste com o abandono daquilo
que imediatamente passou a ser considerado ultrapassado. Para o antropdlogo, pouco
interessado nos marcos de ruptura com o passado, a superficialidade erigida era sendo
a identidade de uma sociedade que “passou da barbérie a decadéncia sem conhecer a
civilizagdo™”, repercutindo na falsa sensacio de desenvolvimento e modernidade.

Ainda sobre o mesmo periodo, Antonio Candido ressaltou, especificamente no
plano cultural, o momento como pertencente ao nascimento e difusdo de novas ideias.
Assim como Décio de Almeida Prado, sua analise delimitou o carater de marco

contido em 1930. Contudo, sua investigagdo recaiu sobre o reconhecimento da

SCHWARZ, Roberto. A carro¢a, o bonde e o poeta modernista. In: Que horas sdo?. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987, p. 13.

¥ LEVI-STRAUSS, Claude. Tristes Tropicos. Trad. Rosa Freire d’Aguiar. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996, p. 29.

* 1Ibid., p. 31.

* Ibid., p. 26.
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continuidade existente entre as novas propostas estéticas ¢ o movimento modernista
de 1922:

Quem viveu nos anos 30 sabe qual foi a atmosfera de fervor que os
caracterizou no plano da cultura, sem falar de outros. O movimento
de outubro ndo foi um comego absoluto nem uma causa primeira e
mecanica, porque na historia ndo ha dessas coisas. Mas foi um eixo
e um catalisador: um eixo em torno do qual girou de certo modo a
cultura brasileira, catalisando elementos dispersos para dispd-los
numa configuracdo nova. Neste sentido foi um marco historico,
daqueles que fazem sentir vivamente que houve um "antes"
diferente de um '"depois". Em grande parte porque gerou um
movimento de unificagcdo cultural, projetando na escala da nag¢do
fatos que antes ocorriam no dmbito das regioes. A este aspecto
integrador é preciso juntar outro, igualmente importante: o
surgimento de condi¢oes para realizar, difundir e "normalizar"
uma série de aspiracdes, inovagoes, pressentimentos gerados no
decénio de 1920, que tinha sido uma sementeira de grandes e
intimeras mudangas®. (grifo nosso)

As trés observacdes iniciais revelam — para além de suas complementaridades
— o campo aberto das possibilidades que permearam o pais ap6s 1930. Do ponto de
vista governamental, as mudangas ocorridas marcaram o fim da Republica
Oligarquica, significando a ruptura com o antigo modelo hegemdnico que dominou as
praticas politicas no pais desde o inicio do século XX. Embora ndo estivesse
totalmente apartada do poder, a elite cafeeira paulista (ainda abalada pela crise

A s 4 e , . .
econdmica de assolara o mundo em 1929%"), passou a dividir o cenario nacional com
novos grupos sociais que paulatinamente redefiniam os espacgos de atuacao politica e
econdmica no Brasil.

O entdo provisorio governo de Getulio Vargas assumiu a tarefa de articular os
distintos interesses que se manifestaram em torno do movimento que culminaria na
tomada do governo federal pelos blocos alinhados a Alianga Liberal. Entre industriais,
partidarios do movimento tenentista, cafeicultores e as novissimas classes médias
urbanas, a amplitude das mudangas implicou no reconhecimento de um novo
momento, agora aberto as disputas e a legitimagdo de posturas que encontraram o
terreno propicio para suas realizagdes. Culturalmente, o periodo foi revelador: embora
mantivesse o didlogo com antigas concepgdes estéticas — resultado do impacto

causado pela Semana de Arte Moderna, em 1922 — as aspiragdes recairam sobre o

alargamento das possibilidades de redimensionamento estético. Dito de outra maneira,

4 CANDIDO, Antonio. 4 Revolugdo de 30 e a cultura. Sdo Paulo: Novos estudos, 1984, p- 1.
*7 JUNIOR, Caio Prado. Expansio e crise da produgio agraria. In: Histéria econémica do Brasil. Sio
Paulo: Brasiliense, 2008, p. 225-257.

7



ndo se tratou do resgate irrestrito do passado, mas sim da definicdo de um modus
operandi, sublinhando o estagio das novas produ¢des em relagdo a centelha criativa
dos anos anteriores.

Assim como Antonio Candido e Lévi-Strauss, Décio foi espectador
privilegiado desse periodo. Pertencente ao nucleo que se posicionou de forma
favoravel aos desdobramentos da “Revolugdo de 1930, o universo transitado pelo
critico ainda na juventude orbitou em torno do tripé politica/cultura/intelectualidade.
Seu pai, Anténio de Almeida Prado, médico por formagdo e posteriormente professor
universitario, participou efetivamente das disputas politicas que resultariam da
Republica Oligarquica. No campo politico, possuia vinculos pessoais com Julio de
Mesquita Filho®, um dos membros fundadores do Partido Democratico (PD) —
dissidéncia partidaria que atuou no combate ao oligarquico Partido Republicano
Paulista (PRP) — que, além disso, fazia parte do grupo detentor do jornal O Estado de
Sdo Paulo. Assim como Julio de Mesquita Filho, Antonio de Almeida Prado era
pertencente aos membros de uma nova elite urbana e liberal que assumiu a oposi¢do
as praticas governamentais que se desenrolaram no pais desde a instituicdo da
“politica dos governadores” durante o governo Campos Sales. O posicionamento
politico da familia de Décio repercutiria, mais tarde, em diversas frentes de atuag@o na
sociedade. Face a derrocada das oligarquias tradicionais em 1930, a ala liberal
associada ao Partido Democratico encontrou novo empecilho a sua consolidacao
como classe dirigente em Sdo Paulo, visto que o governo provisério de Vargas havia
nomeado Jodo Alberto Lins de Barros como interventor do Estado, contrariando as
expectativas de tomada do poder pelo grupo criado em torno dos pedebistas. O fato,
que culminaria na “Revolucdo Constitucionalista de 1932”, tornar-se-ia em um marco

decisivo para os ditames politicos e intelectuais do pais: reconhecida a derrota no

* Aqui nos cabe uma observagdo importante: Julio de Mesquita Filho possui um papel fundamental na
trajetoria de Décio de Almeida Prado. O “Dr. Julio”, como era conhecido, fazia parte da familia
Campos Sales por via materna. Sua mie, Lucila Cerqueira César era sobrinha de Manuel Ferraz de
Campos Sales (1841-1913), presidente do pais entre 1898 e 1902 e um dos primeiros acionistas do
jornal O Estado de Sdo Paulo. Seu pai rompera politicamente com a familia Sales por discordar da
entdo instituida “politica dos governadores”. Julio de Mesquita filho herdara essa oposigo politica: em
1926 contribuiu com a formagdo do Partido Democratico, deliberadamente criado para fazer frente ao
Partido Republicano Paulista, apoiando a Revolucdo de 30. Apos da tomada do governo federal por
Getalio Vargas, presenciou o ndo cumprimento das promessas realizadas pelo entdo presidente
provisorio, iniciando o movimento que repercutiria na Revolugdo Constitucionalista de 1932, no qual
exigia-se a elaboracdo de uma nova Carta Constitucional para o pais. Derrotado, fora exilado por
Vargas, permanecendo em Portugal até o final de 1933, quando retorna ao Brasil. Em 1934 participa da
fundag@o da Universidade de Sao Paulo (USP) junto com seu cunhado, Armando Salles Oliveira parte
da construgdo de um projeto de vanguarda intelectual e politica para S&o Paulo.
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plano politico, coube aos paulistas a redefini¢do de seu papel na intervengdo social,
orientando se por meio do viés intelectual na formacdo de uma nova elite letrada no
Brasil®.

Orquestrada em torno da familia Mesquita, a criacdo da Universidade de Sao
Paulo, em 1934, representou a guinada rumo ao projeto de efetivagdo do poder a
partir da constru¢do de um novo itinerario académico, alinhado a modernizagao das
praticas de pesquisa e vinculado as tendéncias europeias em voga no periodo. Nesse
interim (dada a indicagdo de Julio de Mesquita Filho), coube a Antonio de Almeida
Prado o cargo de diretor da entdo recém-criada Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras (FFCL), na qual Décio de Almeida Prado faria parte do corpo de alunos
regulares nos anos seguintes.

Décio, sob esse olhar, foi o filho de uma elite assentada sobre o processo de
reestruturacao dos papéis politicos e culturais que emergiam no espaco de disputa
causado pelo desmonte do aparato politico proveniente da Republica Velha.
Desvencilhados em sua maioria dos esteios tradicionais, coube a esse grupo orientar-
se em torno de novos espacos de atuagdo criando alternativas de ocupagdo dos
espacos de poder. O chamado grupo do Estado — agentes sociais gravitaram em torno
da familia Mesquita — representam essa manobra, realizando uma dupla interferéncia:
utilizavam ao mesmo tempo das relacdes de parentesco e da posi¢do social para se
estabelecerem como camadas dirigentes. Assim, essas aliancas também moldaram
elementos da cultura, seja pelo fomento de uma midia jornalistica, seja pelo viés
intelectual e artistico. Para Sérgio Miceli,

O éxito comercial desse O0rgdo estd na raiz da diversificagdo das
atividades do grupo Mesquita, que, tendo-se pois convertido numa
fac¢do partidaria, pode assumir a lideranga das sucessivas frentes de
oposi¢do ao comando perrepista. A posicao de forca relativa de que
o chamado “grupo do Estado” dispunha como baluarte do
“liberalismo” oligarquico ¢é, portanto, indissociavel de sua condigdo
de empresarios culturais. [...] Nas condi¢des da época, a atuacdo do
grupo ¢, de fato, o exemplo contundente das margens de manobra
de que poderia dispor uma fac¢do da classe dirigente cujos trunfos
politicossoprovinham do mando exercido em instancias de producdo
cultural™.

* Cf. GOMES, Angela de Castro. A politica brasileira em busca da modernidade: na fronteira entre o
publico e o privado. In: SCHWARCS, Lilia Moritz (Org.). Historia da Vida Privada no Brasil:
contrastes da intimidade contempordnea. Vol. 4, Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 518.

Y MICELI, Sérgio. Intelectuais d brasileira. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2001, pp. 90-91.
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As nuances exploradas por Miceli sdo pontuais, pois examinam as
proximidades que integram o projeto institucional no qual a familia de Décio estava
inserida. Ademais, entrevé-se que as tendéncias politicas e culturais assumidas por
essa camada atuaram em sentido mais amplo, estendendo-se para o dominio das
produgdes de sentido sobre a realidade, assumindo a representagdo dos interesses
vinculados a burguesia liberal, urbana e modernizante que se destacava na capital
paulista.

Contudo, e embora vinculado as classes dirigentes que pouco a pouco
disputavam seu espago no cendrio politico nacional, os anos iniciais da formacao de
Décio de Almeida Prado encontrariam ainda outras influéncias basilares. Nesse
sentido, e ao longo dos anos 30, houve também o contato com uma série de vertentes
politicas e estéticas, inaugurando sua incursdo no didlogo com os grupos modernistas,
passando, inclusive pelo debate aberto com o marxismo-leninismo e o stalinismo. Em
relacdo ao comunismo, Décio aponta que:

[...] era uma conversa muito frequente, j& que um pouco antes de
1930 o famoso Plano Quinquenal tinha causado grande impressdo, o
plano de eletrificagdo da Russia parecia uma coisa extremamente
modernizante. O meu pai achava que o comunismo iria vencer, se
espalhar pelo mundo inteiro, seria uma coisa talvez penosa para
nos, para nossa familia para nossa classe, mas no fundo seria uma
coisa mais ou menos justa "' . (grifo nosso)

Nota-se, a0 mesmo tempo, o reconhecimento dos avangos causados pelo
modelo leninista aplicado a Russia, ainda que atrelado ao receio de classe por parte do
grupo social no qual Décio estava incluido. A crise do setor cafeeiro no pais e as
medidas varguistas de controle e regulacdo do preco do café provocaram a incerteza
de uma economia baseada no modelo agricola de exportacdo que incorporava
lentamente os setores de industrializagdo emergente. O modelo estatizante surgia,
portanto, como a possivel solucdo para a crise desencadeada em 1929, assim como a
aceleragdo da modernizagdo e incorporagdo das classes emergentes no complexo
tecido das relagdes econdmicas do pais.

Integrante da emergente elite liberal e urbana, Décio de Almeida Prado ficaria
circunspecto pela dubiedade de posicionamento: de um lado, a heranca politico-

partidaria em defesa da manutencdo dos interesses de uma linhagem que a duras

31 Depoimento de Décio de Almeida Prado, 17/02/1978, Sdo Paulo, Museu da Imagem e do Som, p. 11.
Apud: MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Editora Record, 2002,
p. 21.
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penas tentava se firmar como representante de um novo grupo social; por outro lado, a
seducdo das ideias que incitavam os animos de uma geracdo avida por mudancas
significativas. No que tange o didlogo com o comunismo, a imersdo de Décio no
idedrio marxista seria mediada pela proximidade com Paulo Emilio Salles Gomes™
que, desde os tempos de Liceu, tornara-se figura presente na vida do critico.

Essas relagdes foram fundamentais: por meio do amigo, a familiaridade com
as discussdes da época ganham contornos mais precisos, estabelecendo as linhas
mestras para as decisdes tomadas posteriormente, tanto do ponto de vista politico
quanto profissional. De antemao, a op¢do pela tradicional area médica foi descartada
por ambos:

Durante um breve periodo iriamos fingir que estudavamos para
Medicina, ndo obstante a nossa inapeténcia pelas ciéncias da
natureza. Eu fingia com uma certa aplicacdo, no limite das minhas
frageis forgas. Paulo Emilio, com extrema displicéncia. Limitou-se,
a partir de certo momento, a intitular-se, ocasionalmente,
“académico de Medicina”, passando por cima dos horriveis
vestibulares como num sonho™.

A desisténcia de se juntarem a carreira seguida por seus pais ocorreu em meio
as agitacdes do cendrio politico paulista: 1934 marcou o embate entre comunistas e

integralistas na Praga da Sé&*, evidenciando a polarizagio ideologica face ao

52 Paulo Emilio Sales Gomes (1916 — 1917) foi um escritor, critico de cinema, historiador e militante
politico brasileiro. Sua atuagdo junto a esquerda desempenharia um papel fundamental sobre a
formacdo intelectual de Décio de Almeida Prado a media que, em varios momentos, a trajetoria de
ambos se cruzaram, tanto do ponto de vista intelectual quando profissional nas areas de cinema e
teatro. Inicialmente, Paulo Emilio foi o responsavel por estabelecer o didlogo mais rente ao
comunismo, projetando em Décio, para além da amizade, os debates acerca de suas convicgdes
politicas. Mesmo diante de uma trajetoria atribulada (marcada por prisdes e um consequente exilio em
Paris), Paulo Emilio seria peca fundamental no estabelecimento das diretrizes ideoldgicas que
organizariam a formagdo do Grupo Clima (do qual Décio faria parte), sob o qual a revista homonima
langaria as bases da revitalizagdo da critica cultural nacional, elevada ao profissionalismo e ao
cientificismo oriundo da geracdo de jovens intelectuais que firmavam seu espago na Universidade de
Sdo Paulo. Historiograficamente, seus trabalhos foram seminais na determina¢do de uma matriz
interpretativa para o cinema nacional. Cabe-nos aqui uma importante mengdo: pela proximidade do
tema e pelas discussdes impostas no periodo, este trabalho ¢, em grande parte, tributario das discussdes
anteriormente realizadas por Julierme Sebastido Morais Souza, acerca da eficacia estética do discurso
de Paulo Emilio sobre o cinema brasileiro. Os apontamentos feitos pelo autor sobre o critico e
historiador foram de fundamental importancia para as questdes por nds aqui levantadas. Sobre o
assunto, conferir: MORAIS, Julierme. Paulo Emilio Sales Gomes e a eficdcia discursiva de sua
interpretagcdo historica: reflexdes sobre historia e historiografia do cinema brasileiro. Uberlandia:
Tese de Doutorado. Programa de Poés-Graduag@o em Historia, Universidade Federal de Uberlandia,
2014.

53 Depoimento de Décio de Almeida Prado, 17/02/1978, Séo Paulo, Museu da Imagem e do Som, p. 11.
Apud: MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Editora Record, 2002,
p. 19.

>* O episodio, conhecido como a “revoada dos galinhas-verdes” ( alusdo pejorativa ao uniforme
integralista) levou a morte o amigo de Paulo Emilio que o havia levado para esquerda. Cf. PRADO,
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estabelecimento do Governo Constitucional de Vargas. A consolidagdo dos
movimentos totalitarios na Europa, assim como 0s novos rumos do governo soviético,
representaram nacionalmente o acirramento das tensdes entre os projetos politicos
emergentes. Diante desse quadro, as posi¢cdes perpetuadas por Décio de Almeida
Prado e Paulo Emilio seguiriam rumos distintos. Caberia ao segundo a intensificagao
das atividades no Partido Comunista, enquanto o primeiro se restringiria a
participagdo mais timida, limitando-se quase exclusivamente aos didlogos com o
amigo™’.

Nesse interim, 0 modernismo se apresentou como a faceta estética alinhada ao
posicionamento ideoldgico de esquerda. Entendido como o foco da modernizacdo no
campo das artes, essa tendéncia aclimatou-se com mais precisdo em Paulo Emilio,

dado sua contundente participagdo no debate preterido pela esquerda brasileira:

Em 1934-35, a vanguarda passava, na politica, pelo Partido
Comunista, e, na cultura, pela efervescéncia dos clubes modernistas
que agitavam o meio intelectual paulistano desde fins de 1932.
Paulo Emilio submeteu-se a este vortice inicidtico em que nada lhe
passou a ser estranho. Tudo o que era moderno atraia sua atengao,

\

mesmo que isso correspondesse a mistura de elementos dispares
[..T7°
O comentdrio ¢ salutar, demonstrando o turbilhdo intelectual no qual Paulo
Emilio e Décio de Almeida Prado estavam imersos. A fusdo marxismo/modernismo
marcaria profundamente a trajetoria de Paulo Emilio, constituindo-se na base
intelectual que futuramente se tornaria a pedra de toque em sua produgdo critica. O
afeicoamento por esse nicho — simbolo de dissidéncia politica e da modernidade
artistica — reflete ndo s6 as discussdes sobre o carater fundamental da producao
cultural a época, mas também a reorganizacdo dos elementos dispersos que
compunham o cendrio de Sdo Paulo apds a “Revolucao Constitucionalista de 1932”.
Décio, assim como havia ocorrido no campo politico, foi introduzido por
Paulo Emilio nessas reflexdes. Em 1934, surgem os primeiros contatos com os

modernistas da primeira fase, nos quais ja se fazia presente a assimila¢do, sobretudo

Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das Letras,

1997, p. 148.

> Em relagdo ao contato com as ideias de esquerda, Décio afirmaria o seguinte: “De repente, eu notei

que o Paulo Emilio estava ficando muito mais sabido em matéria de comunismo que eu. Eu senti até

um pouco de ciume. Logo ele me passou de longe. Ele passou a ler e estudar o comunismo”. Cf.

%ELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Editora Record, 2002, p. 21.
Ibid., p. 19.
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na producdo literdria, das tematicas voltadas para a realidade nacional, o carater social
da obra e da livre criacdo artistica como preceitos da originalidade estética. O
exemplo desse alinhamento pode ser expresso na narrativa de Décio sobre um de seus
primeiros encontros com Mario de Andrade. O assunto central, capitaneado por Paulo
Emilio, dizia respeito as possiveis leituras sobre a Revolugdo Russa e o
desdobramento das vertentes marxistas que eclodiram na Unido Soviética apds a

morte de Lénin.

Eu acompanhara, ¢ verdade, a primeira de suas incursdes no terreno
por nés pouco trilhado do modernismo de 1922. Fora com ele a casa
de Maério de Andrade e assistira com certa emocao de iniciante a
uma conversa sobre stalinismo e trotskismo em que os meus dois
interlocutores — e por isso o didlogo gravou-se em minha cabega —
concordavam que se tratava de uma discordia puramente interna,
dizendo respeito apenas a Russia e que ndo devia repercutir na
esquerda brasileira®’.

O depoimento de Décio, e grande parte de seus escritos sobre o periodo,
raramente fazem mengdo ao seu posicionamento ideoldgico. Na maioria das vezes, as
observagdes versam sobre a paulatina adesdo de Paulo Emilio ao Partido Comunista e,
por conseguinte, a Alianca Nacional Libertadora, demonstrando sua menor
participagdo e o pequeno — ou até mesmo inexistente - engajamento nas forcas de
oposicao a Getulio Vargas. A hipotese para esse dado possui raizes nos lagos pessoais
de Décio: seu pai, tendo assumido o cargo de diretor da recém-criada Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras (FFCL), pelo convite realizado por Julio Mesquita, selou
seu apoio ao projeto liberal-democratico estabelecido pela materializacdo da
Universidade de Sao Paulo. Consequentemente, o fato demonstrou o apoio da familia
de Décio ao governo de Armando Sales de Oliveira, nomeado como interventor de
Sao Paulo em resposta as reinvindicacdes paulistas em 1932. Por esse motivo, Décio,
provavelmente, ficou a margem do contato mais intimo com a esquerda paulista,

. . . . . . .58
sugerindo seu partidarismo a favor dos caminhos politicos trilhados por seu pai’".

T PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 157.

*¥Apo6s a sua morte, foram publicados uma série de textos no jornal O Estado de Sio Paulo sob o signo
de “testamento intelectual” de Décio de Almeida Prado. No compéndio intitulado Em torno de Julio
Mesquita Filho, trés topicos sdo dedicados a interpretagdes sobre o marxismo, 0 comunismo € o
processo revolucionario ocorrido da Russia. Se a evolugdo sacrifica o fraco, a revolugdo promete
salva-lo, O mal do mundo ndo estd na perversidade, mas na ignorancia e Democracia moderna apoia-
se sobre seu aparato juridico oferecem ao leitor a analise tedrica e critica de Décio sobre a teoria
marxista, na qual o critico faz a leitura sob a batuta da experiéncia pessoal, mas também elenca de
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Se as op¢des ante o engajamento politico foram diferentes para Décio e Paulo
Emilio, as aproximacdes acerca do campo cultural demonstraram-se mais fecundas.
Em 1935, ocorre a efetiva inclusao de ambos no cenario modernista de Sdo Paulo. Por
meio da gestacdo da revista Movimento, foram dados os primeiros passos rumo aos
debates intelectuais que circundavam o periodo. Idealizada por Paulo Emilio, a
proposta era apresentar a nova geragdo de autores que representassem a continuidade
do projeto de 1922:

[...] 1935, havia sido o do nosso acesso a literatura. Terminado o
gindsio, que cursamos juntos, ja tendo ido por dgua abaixo o plano
de nos tornarmos médicos como nossos pais, s6 nos restava fazer a
nossa entrada triunfal na vida artistica paulista. Conhecemos a dupla
sagrada, Mdario e Oswald de Andrade, fora outras divindades
menores, € publicamos Movimento, ‘revista do presente que
enxerga o futuro”. Embora a revista se referisse entusiasticamente
aos ‘“novissimos”, ndo me recordo que houvesse mais do que dois.
Um deles, o Paulo naturalmente, compensava essa deficiéncia
multiplicando-se em meia duzia de heter6nimos, nascidos ndo de
uma irresistivel vocagdo a la Fernando Pessoa, mas da necessidade
imediata de preencher as paginas do Movimento com alguns nomes
inéditos, sugerindo toda uma geragdo ansiosa por subir’.

A iniciativa foi fundamental para ambos. A principio, nota-se a familiaridade
de Paulo Emilio e Décio com os nomes mais destacados da primeira geracdo de
modernistas o que, de antemao, ja assinalava o possivel aval para a continuidade do
processo iniciado em 1922. As relagdes entre o presente e o passado sdo, nesse
sentido, permeadas pela necessidade de dar voz aos novos modernistas que, assim
como Décio destacou, estavam “dvidos por subir”, ou seja, demarcar seu espago no

debate em 1934-35, agora sob a tutela do marxismo-leninismo, do trotskismo e de

forma conceitual os acontecimentos que levaram a derrocada do projeto comunista apdés o fim da
URSS. Em linhas gerais, hd a oposicio de Décio em relagdo as condutas esquerdizantes,
principalmente no que diz respeito as praticas de atuagdo: a revolu¢do por meio da violéncia, a
consolidacdo do Estado de excegdo, marcado pelo totalitarismo e auséncia de participagdo democratica
e, por fim, a falsa promessa de equivaléncia entre os homens, seja pelo crivo moral, seja pelo crivo
econdmico pois, segundo Décio, “o cotidiano do comunismo, a versdo concreta de ideias generosas, em
nada nos entusiasmava. Originava, quando muito, a suspensdo temporaria do juizo, a espera dos
acontecimentos. De tantas injusti¢as e tantas mortes, nasceria, porventura, o novo homem? Firmamos
nossa posi¢do no Clima em torno de dois principios: igualdade econdmica e liberdade politica. Alguns
admitiam o recurso a violéncia [provavelmente em referencia a Paulo Emilio], a “parteira da historia”,
no momento da arrancada revoluciondria, porém néo a sua subsequente institucionaliza¢@o”. A saida,
como veremos adiante, foi a opg¢do de Décio e seus companheiros de Clima pela Esquerda
Democratica, a ala mais branda do socialismo e de dissidéncia interna junto a Unido Democratica
Nacional (UDN) durante o periodo do Estado Novo. Cf. PRADO, Décio de Almeida. Em torno de Julio
Mesquita Filho. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, pp. D5-D15, 27 fev. 2000.

* PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 109.
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tantas outras tendéncias que, ndo raramente, soavam contraditorias®. Merece
destaque, na fala de Décio, a auséncia dessa geracdo (criada virtualmente), o que
refletiria no esfor¢o de Paulo Emilio em produzir, mesmo virtualmente, uma série de
autores que pudessem dar o quorum necessario para a existéncia da criagdo genuina,
imprimindo, ndo s6 a revista, mas também a €poca, o carater de novidade intelectual e
artistica. O processo que levou a feitura de Movimento, assim como de seus “autores”
refletem sobretudo a tentativa de se forjar o nascimento de um novo ideério,
elevando-o ao status de marco geracional. Por esse motivo, o resgate da primeira
geracdo de modernistas (personificadas nas figuras de Mario e Oswald de Andrade)
serviu, a um s6 golpe, para demarcar o passado (e suas permanéncias no presente) € o
seu distanciamento por meio das pretensdes que vislumbravam o futuro por meio da
inovacdo dos temas, das orientagcdes politicas e das reavaliacdes estéticas. Assim,
embora haja o resgate referencial do passado, as indicagdes apontam para a formacao
de uma nova identidade, sugerida pelo proprio slogan utilizado na defini¢do do

periodico: “revista do presente que enxerga o futuro”. Para Julierme Morais,

Nesse momento de rotinizagdo do modernismo (nesse ponto
exposto no sentido mais amplo de movimento das ideias e ndo
apenas da literatura) Paulo Emilio, ja interessado por politica de
esquerda, também iniciara sua trajetoria cultural na sociedade
paulistana, idealizando Movimento — revista do presente que
enxerga o futuro. Com tal iniciativa o autor, por um lado, flertava
didlogo com a geragdo que havia concebido a Semana de Arte
Moderna de 1922 e deixado como legado obras ja canonizadas pela
critica e revistas muito bem aceitas e, por outro, paulatinamente
buscava incursdo sociocultural e politica pelo viés da esquerda. Tal
intento de inser¢do vinha ao encontro da necessidade de suprimir
caréncias de orientacdo e moldar uma identidade, elementos
fundamentais na agdo pratica num ambiente considerado por muitos
rarefeito, elitista e derrotado politicamente em 1932°'.

Décio participou do projeto de maneira bastante limitada. Ficaria com o cargo
de codiretor, assinando apenas algumas resenhas sobre os livros langados a época. O
cargo institucional, que nem chegara a ocupar de fato, devido a brevidade da revista —

ela durou apenas um Unico nimero — possuiu relativa expressividade, ndo contanto

% MELO SOUZA, José Inacio de. Paulo Emilio no paraiso. Rio de Janeiro: Editora Record, 2002, p.
19.

8 MORALIS, Julierme. Paulo Emilio Sales Gomes e a eficicia discursiva de sua interpretacio
historica: reflexées sobre historia e historiografia do cinema brasileiro. Uberlandia: Tese de
Doutorado. Programa de P6s-Graduagdo em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2014, p. 28.
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ainda com textos analiticos que repercutiriam na sua tomada de posicdo intelectual,
assim como aconteceria com seu amigo.

Em meio a feitura da revista, Décio comegou seus estudos preparatdrios para o
ingresso na recém-fundada Universidade de Sao Paulo. Recomendado por seu pai,
ausentara-se de S3o Paulo por um curto periodo de tempo, permanecendo em Campos
do Jordao por trés meses. Durante sua estadia na cidade, pode, mesmo a distancia,
manter o didlogo com o amigo sobre as diretrizes que orientariam o periddico. Em
uma série de correspondéncias trocadas por ambos®, nota-se o contraste entre as
posturas assumidas, no qual o tom mais sério de Décio opunha-se a satira desmedida
de Paulo Emilio. Interessado em redigir a apresentacdo da revista, a seguinte
afirmacao foi realizada:

Manifesto — V. talvez se lembre que eu queria fazer uma
apresentacdo. Ai vai ela um pouco parecida nos estilos da Lucia [
Miguel Pereira]. No entanto ¢ uma resposta ao dela. A minha
apresentagdo, penso, seria mais prudente, menos arrebatada, melhor
para os espiritos burgueses que a sua, ndo deixando de ter a0 mesmo
tempo um tom avancado. A sua tem a vantagem, importante no
Movimento, de ser mais agitada, menos prudente ( ndo sei se V. me
compreende) parecendo, mais que o meu, artigo de mogo. Porque
talvez eu ndo seja mais velho que V. mas seguramente sou mais
antigo. Pelo o que eu disse creio que V. compreendera as vantagens
e os defeitos, intimamente ligados, que vejo em seu “Manifesto”.
Como artigo pessoal a minha apresentagdo estd melhor, como
“Manifesto” o seu esta melhor. Todo esse trecho estd meio confuso

mas a bom entendedor®” ...

A apresentacdo enviada por Décio a Paulo Emilio assume o papel de certidao
geracional. H4, durante todo o texto, a demarcagdo dos limites que separam a antiga
geracdo de modernistas € os novos autores que marcam sua presenca tanto pela
continuidade quanto pelo originalidade das ideias. Uma das caracteristicas de sua
época, segundo Décio, seria o cardter de transitoriedade em relacdo as posturas
assumidas pelos novissimos escritores. Sem negar a importancia da “velha geragao”

de modernistas, os escritos revelam a critica sobre tais agentes: foram, sobretudo, um

620 conjunto das correspondéncias trocadas por Décio e Paulo Emilio durante o periodo foram alvo da
investigac@o de Lucia Carolina Amante Aidar da Silva Teles em sua dissertacdo de mestrado, intitulada
Movimento em construgdo: correspondéncias entre Paulo Emilio Sales Gomes e Décio de Almeida
Prado, de junho a agosto de 1935, na qual todas as cartas foram publicadas integralmente. Cf.
TELLES, Lucia Carolina A. A. da Silva. Movimento em construgdo: correspondéncia entre Paulo
Emilio Sales Gomes ¢ Décio de Almeida Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertagdo de
gglestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012.
Ibid., p. 76.
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movimento incapaz de concretizar as suas ideias no plano pratico e, na conjuntura em
que se inscrevia a revista, estavam fadados a impossibilidade de se alinhar as
tendéncias politicas do seu tempo, como o comunismo, o fascismo ou a liberal-
democracia. Esse reconhecimento seria, portanto, um dos motivos pelo qual o grupo
de Miario e Oswald de Andrade depositariam nos jovens a esperanga de
materializagdo das aspiragdes que, no passado, reduziram-se ao festejo de parte da

burguesia paulista. A afirmagdo ¢ explicita:

Por toda a parte, a geragdo “avant-guerre” reconhece que falhou,
que ndo pode resolver nenhum dos problemas que afligem o mundo
e dentro do seu ceticismo acredita, entretanto, nas novas geragoes.
Ainda no primeiro nimero do Movimento, Mario de Andrade,
tratando de sua geragdo, alude a essa “horrenda, tiranissima,
martirizante incapacidade de ser socialmente” que os tornam
incapazes de compreender e defender os novos credos, como o
comunismo e o fascismo. Ao mesmo tempo, e é essa a tragédia,
falta-lhes a convic¢do necessaria para sustentar a liberal-
democracia. Descreem ou ndo acreditam suficientemente na liberal-
democracia e ao mesmo tempo ndo podem aceitar plenamente nem
0 comunismo, nem o fascismo, as novas tendéncias politicas. Dai os
chamados ‘“simpatizantes”, forma incolor, por enquanto mais ou
menos neutros. Em tal situagdo ndo havia sendo apelar para a
mocidade. E esta, otimista, confiante em si mesma, com outra
mentalidade e outras diretrizes, aceitou plenamente essa missio®".

A urdidura de Décio exime-se do aprofundamento em relacdo aos temas
abordados pela revista, restringindo-se ao apontamento daquilo que confere ao
Movimento a possibilidade de situar o surgimento de um novo idedrio. Nao ha
explicitamente a men¢do ao marxismo-leninismo ou o stalinismo — talvez pela
preocupacdo com a recep¢do da burguesia — como matriz politica ou mesmo a
delimitacdo das referéncias estéticas se contrapunham ao movimento anterior, assim
como ndo h4 a apresentagdo dos novos autores. Um dos motivos, verificados
posteriormente, seria justamente a auséncia desse novo contingente ou, pelo menos, o
reconhecimento dos “representantes” como um grupo coeso’ e articulado a essas

ideias.

% Movimento em construgdo: correspondéncia entre Paulo Emilio Sales Gomes e Décio de Almeida
Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras
e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012, p. 82.

5 Em correspondéncia trocada com Paulo Emilio, Décio de Almeida Prado, de Campos do Jorddo, em
10 de agosto de 1935, questionava o amigo: “Perdoe-me a indiscri¢do, mas quais sdo os componentes
dessa famosa geragdo dos “novissimos” tdo falada em entrevistas e de quem o Oswald gosta tanto?”
(APSG/CB, PE/CP 0044 Apud TELLES, 2012, p. 92). Paulo Emilio responderia em 21 de agosto de

A7



A apresentacdo nao agradara Paulo Emilio, que sugeriu a Décio a publicagdo
do texto em um possivel segundo numero da revista. Dado a urgéncia de Paulo
Emilio, a opcao pelo seu “Manifesto” como artigo inicial seria mais contundente para
momento. Seu texto, que caminhava na dire¢do oposta ao de Décio, possuia vocacao
para a militdncia e posicionamento ideologico. Dadas as circunstancias, pareceu-lhe
sensato a op¢do pela postura bem definida. A esse respeito, o Manifesto ndo poupara
criticas aos seus precursores, considerados por Paulo Emilio apodrecidos face a sua
geracdo, propondo, na ordem do dia, o entrechoque de filosofias e a batalha de
concepgdes®. Décio demonstrara insatisfagio com o tom do discurso, possivelmente,
por ndo considerar o momento como uma ruptura abrupta, mas sim como a
continuidade dos debates postos em 1922, agora cerceada por questdes pertinentes a
época.

Em relacdo aos artigos contidos na revista, outro aspecto fundamental
destacava-se: era clara a inten¢do de Paulo Emilio em promover o estreitamento dos
lagos entre o marxismo-leninismo e a estética modernista®’. Chama a aten¢io os
mecanismos utilizado por Paulo Emilio na elaboragdo das matrizes que compunham o
Movimento: na auséncia de um corpus cultural que representasse a revista, coube ao

proprio autor a criagdo do nicho de escritores ficcionais que sintetizariam a novissima

1935, o seguinte: “[...] tenho a dizer- lhe que somos eu, vocé, Paiva Dutra, Osmar Pimentel, Zucoloto,
Sangirardi, Z¢é, Oswald de Andrade, umas meninas literatas, Paulo Afonso (que anda louco atras de
conhecimentos gerais sobre pintura desde o dia que deu uma “gafe” no atelier do ceramista Quirino da
Silva) e etc. Agora, sinceramente, vocé sabe Décio o que é que eu considero a novissima geracdo aqui
em Sdo Paulo, unicamente eu e possivelmente vocé. Esse trecho dessa carta deve ser guardado com
grande discri¢ao” (APSG/CB, PE/CA 0461 Apud Ibid., p. 98). Cf. MORAIS, Julierme. Paulo Emilio
Sales Gomes e a eficacia discursiva de sua interpretagcdo historica: reflexdes sobre historia e
historiografia do cinema brasileiro. Uberlandia: Tese de Doutorado. Programa de P6s-Graduagdo em
Historia, Universidade Federal de Uberlandia, 2014, p. 29.

% Segundo Lucia Carolina Teles, o Manifesto de Paulo Emilio “E um texto curto, apresentando as
intengdes politicas e estéticas que almejava a revista. No texto, destaca-se o percurso de sua
elaboragdo: “Depois de cinco meses de planos, esbogos, trabalhos, viagens, conversas, cansago,
risadas, imprecagdes, desanimos, alegrias, apresentamos a mocidade brasileira o primeiro nimero de
sua revista. Sua revista sim!”; suas intengdes: “A geracdo que nos antecedeu recua, apodrecendo. NoOs
precisamos avangar e ocupar os postos para os quais estamos sendo chamados por uma necessidade
social de novas energias, novas concepgdes, novo sangue, nova moral...”; “MOVIMENTO ¢ o
entrechoque de filosofias, ¢ a batalha de concepgdes”, e suas conquistas: “Neste nosso empreendimento
temos o apoio intelectual e material de elementos de outra gerag@o, que se puseram ao nosso lado”. Cf.
TELLES, Lucia Carolina A. A. da Silva. Movimento em construgdo: correspondéncia entre Paulo
Emilio Sales Gomes ¢ Décio de Almeida Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertagdo de
Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012, pp.
29-30.

%7 Embora nos seja pontualmente importante, nio nos deteremos sob a analise dos artigos contido na
revista Movimento, visto que ela operou de forma mais significante na trajetoria de Paulo Emilio Sales
Gomes. Nesse sentido, para um olhar mais atento as questdes contidas nos artigos presentes no
periddico, conferir: MORALIS, Julierme. Op. cit., 2014, pp. 26-38.
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safra de intelectuais modernistas, apressando-se em dar-lhes identidade e pertinéncia
historica.

Surgem, assim, arquétipos que postulavam as referéncias sob as quais se
assentavam as orientacdes de Paulo Emilio, comoo operario judeu e filho de uma
prostituta, o neto de Ruy Barbosa, o critico teatral e o poeta da faculdade de Direito.
Esses “novos homens da cultura” procuravam, em certa medida, compor um quadro
amplo e significativo que seria capaz de demonstrar a existéncia de jovens
interessados no ideario estético-politico pleiteado por Paulo Emilio, realizando, como
ordenamento geral, a liga¢do entre a velha guarda e as tendéncias quepretendiam
serem marcos para a formacao futura de uma estética da modernidade.

E que Paulo Emilio, achando provavelmente patusca (palavra de sua
predilecdo) uma revista redigida quase do principio ao fim por uma
s6 pessoa, ndo podendo realizar o milagre da multiplicacdo de
pseudonimos seus. Uns teriam vida efémera, produtos de um
capricho momentaneo. Pera Neto, por exemplo, era uma alusdo
fugaz a Pero Neto, poeta da Faculdade de Direito, e Ray Barbosa
nascera apenas para ser, por um dia, neto natural de Ruy Barbosa.
Hag Reindrahr (“um judeuzinho interessante, meio parecido com
voc€”, Paulo me escrevera) ao contrario, estava fadado a possuir
uma existéncia literaria um pouco mais longa, ameacando
transformar-se num verdadeiro heterénimo®

Com efeito, os personagens criados por Paulo Emilio transitavam entre
simbolos da erudicdo (a menc¢do ao civilista Ruy Barbosa ¢ notdria) e os novos
integrantes da vida urbanizada que despontavam no cendrio politico imbuidos de
poética e, ao mesmo tempo, revestiam-se de verve ideologica (o trabalhador que
dedica seus poemas aos colegas de mictorio da fabrica onde trabalha). Em suma, a
abordagem de Paulo Emilio apresentava-se multifacetada: o flerte modernista, a
consolida¢do de uma identidade intelectual e, por ultimo, o posicionamento de base
comunista.

Tais alternativas ndo passariam despercebidas por Décio de Almeida Prado.
Em uma das correspondéncias, suas criticas apontavam para as incoeréncias
cometidas pelo colega. A mais notoria referia-se ao artigo sobre dramaturgia, no qual
o personagem Joaquim Mauriti, 0 Quinquim, encarregado de substituir a participacao

de Renato Viana na secdo correspondente ao teatro, teria se confundido ao estabelecer

% PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. So Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 158.
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a fungdo do teatro popular. Sobre a pega Deus, o comentario aludia ao erro conceitual
da interpretacdo:

O artigo do Quinquim bastante fraco e exagerado. Alids, nele o seu
burguesismo fez V. cair numa bela contradi¢do. Vocé, como bom
comunista, escreveu: “Porque a arte deve a grande massa popular.
Deve ser feita para dar alegria a essa massa e por isso deve ser, por
ela, compreendida e amada”. Se V. diz isso da arte em geral, como
muito mais razdo deve dizer do teatro. No entanto, V. elogia, sem
restrigdes nesse sentido, o teatro de Renato Viana, que ¢ teatro de

tese, freudiano, antipopular, feito para as elites que aguentam uma

pega mondtona, dialogada, porque acham interessante a tese®.

A critica demonstra familiaridade com o assunto, visto que, ao longo da
correspondéncia, Décio explicitaria, a partir de suas leituras’’, o desagrado pelo texto
de Renato Viana, pois o mesmo estaria longe de atingir o gosto popular, ndo lhe
conferindo o engajamento estético e ideologico festejado por Paulo Emilio. Sobre
Sexo, a analise fazia mengao as defici€éncias do chamado “teatro escola” ¢ a auséncia
de agdo, que por si propria, poderia explicar a tese contida no espetaculo, sem a
necessidade de personagens que fizessem o papel de explicar os desdobramentos da
encenacdo. Para Décio, Paulo Emilio fizera confusdo entre as distingdes existentes
entre literatura e teatro’'. Posteriormente, “Quinquim” responderia-lhe em outra carta,
na tentativa de justificar suas impressdes sobre Sexo, a qual Décio ndo responderia,
pois ja supunha que Joaquim Mauriti e Paulo Emilio eram a mesma pessoa.

Mesmo diante de todas as divergéncias, o primeiro nimero da revista seria
apresentado em julho de 1935, contando com a participagdo dos nomes mais
expressivos da primeira geragdo de modernistas o que, no minimo, sugeria o interesse

pela iniciativa:

% TELLES, Licia Carolina A. A. da Silva. Movimento em constru¢do: correspondéncia entre Paulo
Emilio Sales Gomes ¢ Décio de Almeida Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertagdo de
Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012, pp.
79-80.

7 Ao longo das cartas trocadas entre os amigos, ha a constante mengao as leituras realizadas, versando
sobre literatura, marxismo, economia e politica. Merecem destaque: Stdlin, o Czar Vermelho (Christian
Windecke), Critica (3 série) (Humberto de Campos), Estudos — 5 série (Alceu Amoroso Lima), 4 crise
do teatro e a sua causa ( Revista Contemporanea, nimero 1), 4 vida de Mirabeau (Henry Jouvenel),
Livro de San Michele (Axel Martin Fredrik Munthe), dentre outros. Pode-se perceber que, embora a
convicg¢@o de Décio sobre o comunismo fosse menor que a apresentada em Paulo Emilio, a leitura
sobre o tema era constante, em parte pelo frisson causado na juventude paulista pela novidade tedrico
metodoldgica, assim como pelo panorama de consolidagdo do stalinismo na URSS. Cf. TELLES, Lucia
Carolina A. A. da Silva. Movimento em construgdo: correspondéncia entre Paulo Emilio Sales Gomes e
Décio de Almeida Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertagdo de Mestrado. Faculdade
gile Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012.

Ibid., p. 80.
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Em fins de julho saiu Movimento, “revista do presente que enxerga
o futuro”. A velha geragdo, conforme a divisdo esbogada nas
entrevistas, estava muito bem representada: Pontes de Miranda
(filosofia), Mério de Andrade e Lucia Miguel Pereira (literatura),
Flavio de Carvalho (artes plasticas). Isso sem contar a capa de Anita
Malfatti e a tradu¢do de um documento da Terceira Internacional
sobre a Revolucdo de 19327~

De modo geral, Décio considerara a revista fraca, ressaltando que talvez
houvesse pouco interesse pelo contetido contido em suas paginas e que, salvo o
escandalo que porventura ela pudesse causar, ndo chegaria a despertar interesse maior
no publico da 4rea. A suposi¢cdo se concretizaria em meados de agosto: Nestor de
Assis Ribeiro, bibliotecario do Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo,

havia rasgado um exemplar que lhe fora enviado por considera-la “imoral” e
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“dissolvente’””. Paulo Emilio, encarando o incidente como misto de sucesso e

galhofa, convidaria mais tarde o bibliotecério para resolver a situagdo em um duelo de
tapas:

Um dia em Campos do Jorddo, Décio recebeu de Paulo um “(...)
cartdozinho répido, escrito as pressas, com letra trémula: ‘Rebentou
um otimo escandalo! Viva! A historia ¢ formidavel! Mandar-lhe-ei
os recortes seguintes.” O motivo de tanto alvorogo era a destrui¢cdo
de um exemplar de Movimento pelo bibliotecario do Conservatério
Dramatico e Musical de Sao Paulo, que considerou a revista
“imoral” e “dissolvente” dos bons costumes. [...] A matéria do
Diério ouviu todas as partes envolvidas no caso. Depois dos
estudantes e do bibliotecario, vinha uma carta de Paulo Emilio. Ela
era curta, fechando o incidente com uma patuscada maior ainda:
“(...) convido o Sr. Assis Ribeiro a provar ou desmentir o que disse,
e, em caso contrario, desafio-o para um duelo a tapa.” A carta foi
um sucesso. Jornais do Rio, como O Globo e O Jornal,
reproduziram a noticia e a carta-resposta. Oswald de Andrade, de
quem Paulo se aproximou em razdo de Movimento, mandou-lhe um
bilhete: “Vocé ndo tem nenhuma razao. Quem tem ¢ o homenzinho.
Ele quer fazer uma biblioteca de guarda-chuvas. Vocé atrapalha.
Num conservatério de mumias, o menor movimento atrapalha.
Quanto mais o seu que ¢ certo. Disponha de testemunha. P.S.: se no
duelo houver lugar para a Cruz Vermelha indico o Sr. Plinio
Salgado™”

De fato, Movimento obteve fraca recepcao, encerrando suas atividades logo no

primeiro exemplar. Sua maior conquista foi estabelecer a relacdo mais proxima de

2 PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 157.

" Ibid., p. 159.

"™ TELLES, Licia Carolina A. A. da Silva. Movimento em constru¢do: correspondéncia entre Paulo
Emilio Sales Gomes ¢ Décio de Almeida Prado, de junho a agosto de 1935. Sdo Paulo: Dissertacdo de
Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, 2012, p. 80.
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Paulo Emilio ao circulo de intelectuais paulistas, favorecendo sua crescente
participa¢cdo nos debates. A recep¢do do idealizador fora maior que a da propria
revista e, de certa forma, firmou o nome de Paulo Emilio — assim como o mesmo
pretendia — entre a nova geragdo aludida pelo seu Manifesto. Ao retornar de Campos
do Jordao, Décio encontrou o amigo ja préximo a nomes como os de Oswald de
Andrade, Sérgio Milliet, Anita Malfatti, Flavio de Carvalho, Geraldo Ferraz, Vera
Azevedo, Liicia Miguel Pereira, Afranio Zucolotto, Angelo Sangirardi Jr., dentre
outros tantos. Suas criticas passaram a contar com lugar proprio para a publica¢do na
revista Plateia, de orientagio marxista e, segundo Décio, com o viés populista’.

Paralelo a isso, Paulo Emilio tentaria organizar um protdtipo de clube
modernista, Quarteirdo, com a finalidade de reunir em torto de si todos os artistas,
pensadores e simpatizantes do movimento em S3o Paulo. O clube, assim como a
revista, mostrou-se infecundo, ndo passando das reunides institucionais para sua
criagdo. Décio, ao se referir ao Quarteirdo, atribuiu seu fracasso a diversidade de
interesses no conjunto das pessoas arregimentadas que, segundo seu olhar, estariam
mais preocupadas com suas idiossincrasias pessoais, o que impediria a unidade das
atividades pretendidas pelo grupo:

A dificuldade, na pratica, é que eles ndo possuiam as mesmas raizes
e ndo exprimiam a mesma filosofia. Se o marxismo vinculava-se ao
racionalismo, ao cientificismo, tendendo a disciplina social e a uma
concepgdo puritana da vida, o modernismo em sua primeira versao
brasileira, ndo desdenhava nem o ludico, o “poema-piada”, nem o
ilégico, nem o inconsciente o magico, o mitico. Um ndo via com
bons olhos o riso, a alegria de viver [...] o outro divertia-se com as
invengdes da propria fantasia, ou, no extremo oposto, com o0
espetaculo sempre renovado da estupidez humana’.

A explicacdo para a falta de coesdo expressa exatamente o movimento de
transi¢do tipico do periodo, no qual a incorporacdo do marxismo distanciava-se da
liberdade criativa e descompromissada dos integrantes de 1922. No entrecruzamento
dos dois movimentos, a questdo que emerge, do ponto de vista teérico, ¢, de acordo
com os preceitos da produgdo cultural, situar qual o sentido e quais as finalidades
devem possuir a obra de arte. Assim, , o frescor do marxismo, que cobra a acao

pratica e a intervengao social, colidiu com a vertente descompromissada de 1922 tanto

" PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. So Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 160.
"Ibid., p. 161.
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em relagdo a forma (rompendo com os padrdes academistas) quanto ao conteudo (sem
o aprisionamento dentro de ideologias politicas).

Nos anos 30, o entendimento sobre a modernidade passaria por todas essas
questdes. O desmembramento das unidades sociais, politicas e culturais da Republica
Velha entraram em choque com a ascensdo de um novo ritmo social, urbano e
fragmentado. A constatacdo do ambiente diversificado, com multiplos nichos sociais,
alinhou-se — muitas vezes de forma irregular — a ascensdo de projetos politicos
voltados para o proletariado. Do outro lado, a burguesia acolhida pelo processo de
industrializacdo nacional firmava seus passos em dire¢do a consolidagdo do seu papel
de dominacdo institucional e cultural. Se 0 modernismo de 1922 surgira como critica
da burguesia realizada pela propria burguesia, ela se limitou ao realizar essa tarefa de
forma superficial. Na década de 30, embora o debate ainda estivesse calcado nos
limites das elites dominantes, a necessidade de reflexdo sobre a realidade cobrava
urgéncia de seus integrantes como condi¢do para as definigdes de uma nova etapa
estética.

A geragdo de Décio se alinharia a segunda tendéncia, de cunho marxista e
socializante. Primeiramente, por se tratar do folego revigorante que os distinguiam do
grupo de 22, o que conferia certa originalidade ao movimento. Em segundo lugar, por
acreditarem no papel de intervengdo social possibilitado pela arte, deslocando-a da
simples frui¢do estética. Para Décio,

Acontece que a nossa geragao — e aqui também falo em meu nome —
, por circunstancia da idade, por ter chegado a vida literaria por
volta de 1935, passara quase sem transi¢cdo de Eg¢a de Queirds e
Machado de Assis a Jorge Amado e José Lins do Rego. O
romancismo do sofrido Nordeste é que encarnavam para nds a
verdadeira modernidade, ampla, generosa, préxima do povo, ciente
de suas responsabilidades sociais, sem 0s sestros € 0s maneirismos
formais de 1922, sepultados em 1929, juntamente com a euforia

econdmica’’.

O impacto dessas escolhas recaiu sobre Paulo Emilio de forma acentuada.
Devido a sua militancia explicita, seria preso no final de 1935, retornando a liberdade
apenas em 1937. Apds o incidente, partiu para Paris, onde iniciou o aprofundamento
de seus estudos sobre cinema. Décio ingressou na Universidade de Sdo Paulo em

1936, optando pelo curso de Filosofia. Somado as experiéncias do periodo, a

" PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 161.
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formag¢do académica se converteria no polo fundamental para seu refinamento
intelectual, tanto pelo viés formal — o contato com os professores da chamada
“Missdo Francesa” — quanto pelos lacos de amizade que repercutiriam mais tarde na
formag¢do do Grupo Clima, tido como responsdvel pela modernizacdo da critica

cultural no Brasil durante a década de 1940.

III. O campo intelectual: a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da

Universidade de Sao Paulo (FFCL-USP)

Situada entre os acontecimentos que se seguiram a “Revolucdo de 30” e,
posteriormente, a “Revolugdo Constitucionalista de 1932”, a criacdo da Universidade
de Sao Paulo resguarda, pelo menos, trés grandes esteios analiticos: o interesse ligado
aos empresarios do setor cultural’®, a reaproximacio de Getilio Vargas com o Estado
de Sdo Paulo” e, por fim, a elaboragdo do projeto de poder no campo intelectual™.
Analisados em conjunto, essas interpretagdes procurardo elucidar aspectos essenciais
para a reflexdo sobre o papel de Décio de Almeida Prado nesse contexto. Por ora,
deter-nos-emos sobre a sua participacdo como aluno da instituicdo. Adiante, € no
curso de nossas investigacdes, voltar-nos-emos para sua atuacdo como professor da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP (FFLCH/USP).

Nesse sentido, as discussOes acerca da criagdo de uma universidade em Sao
Paulo era tema recorrente desde meados da década de 1920, momento no qual esse
interesse ja orbitava em torno da familia Mesquita.

Em 1926, a pedido de Julio de Mesquita Filho, Fernando de Azevedo®' —
nome constante nas discussdes sobre a educacdo no Brasil durante o periodo — foi
solicitado para a elaboragdo de um inquérito sobre a situacdo educacional no pais. O

documento, publicado na integra no Estado de Sdo Paulo, apontava as diretrizes sob

"8 Cf. MESQUITA NETO, Julio de. Apresentagdo. In: FREITAS, Sonia Maria de. Reminiscéncias. Sdo
Paulo: Maltese, 1993. p. 11-12.

7 Cf. SKIDMORE, Thomas E., FIKER, Raul. Histéria do Brasil. Sao Paulo: Paz e Terra, 2003.

% Cf. PRADO, Maria Ligia Coelho. 4 ideologia liberal de ‘O Estado de Sdo Paulo’ (1932-1937).

Sdo Paulo: Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas, Universidade
de Sao Paulo, 1974, P. 98.

¥ Fernando de Azevedo (1894-1974) foi um critico, professor, ensaista e socidlogo brasileiro. Atuou
na discussdo acerca da precariedade do ensino no Brasil. Foi o fundador da Companhia Editora
Nacional, além de professor catedratico do Departamento de Antropologia e Sociologia da Faculdade
de Filosofia, Ciéncia e Letras da Universidade de Sdo Paulo, além de ser m responsavel pela redagédo
do “Manifesto dos Pioneiros da Educagdo Nova” (1932), texto seminal e que langaria as bases para o
novo modelo de educacdo no pais.
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as quais se assentavam a necessidade da formac¢do de um centro de exceléncia para o
nivel superior. Segundo o autor, a necessidade se respaldava no reconhecimento das
promovidas pelo processo de industrializacdo da capital paulista, o que sugeria um
descompasso entre a formacdo de professores e alunos frente ao processo de
desenvolvimento social. Posteriormente republicado em forma de livro**, o prefacio
contido na obra ¢ esclarecedor sobre esse aspecto:

O inquérito ou o livro em que se publicou, e que ¢ antes de tudo o
levantamento de uma situacdo, tem ainda esse valor documentério,
de ser um testemunho sobre a evolugdo dos espiritos e das ideias
nessa época. O que ele apanhou ao vivo, ¢ a “mudanca de
atmosfera” cultural, resultante das transformagdes que se operavam
na estrutura econdmica de Sdo Paulo, mas sem a intensidade
necessaria para influirem de modo decisivo na mentalidade do
professorado e no aparelhamento institucional da educagdo. O
sistema educacional, herdado da tradicdo, conservava ainda, por
volta de 1926, uma continuidade sem ruptura, mas ndo sem desvios
e acidentes. A perda da crenga em certos valores antigos, a
inquietagdo e o desejo de uma tomada de consciéncia da realidade e
de planos de reconstrugdo ja se acusam, no entanto, fortemente, na
quase totalidade dos depoimentos tanto mais expressivos quanto
mais se considerar a diversidade de posi¢des ideologicas de seus
autores™

Alguns dos temas abordados por Fernando Azevedo sdo salutares. Segundo o
autor, eram evidentes as transformacdes culturais promovidas pelo rapido processo de
industrializacdo de Sao Paulo, no qual o desenvolvimento econdmico ofereceu ao
Estado o pioneirismo da modernizagdo nas relagdes sociais e urbanas. Porém essa
assertiva ndo correspondia com a mesma equidade no plano educacional, mantendo,
por consequéncia, modelos de ensino que ainda estavam atrelados as antigas
instancias oligarquica tradicionais.

A criagdo de uma universidade corresponderia, antes de tudo, a aceleracao da
modernizagdo nos seus ditames intelectuais, promovendo o alinhamento da
modernidade econdmica e social ao campo cultural, entendido aqui como a produgao
de sentido “desinteressada” sobre a realidade (em oposi¢do as ciéncias praticas,
marcadas pela sua aplicagdo pragmatica). Sob esse viés, a iniciativa tomava por base
um projeto de formacdo: era necessario, por meio da universidade, estabelecer as

liderancas capazes de se converterem na elite intelectual apta para conduzir o

82 AZEVEDO, Fernando de. 4 educacdo na encruzilhada. Sdo Paulo: Melhoramentos, 1960.
 Ibidem., p. 17-19.
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processo de transi¢do nacional, afastando-se, cada vez mais, dos esteios ligados as
elites cafeeiras, consideradas atrasadas e retrogradas.

Politicamente, essa visdo aproximava-se das fundamentacdes ideoldgicas
partilhadas pelos membros do Partido Democratico (PD), fundado no mesmo
momento em que o inquérito de Fernando Azevedo tomava as paginas do Estado de
Sdo Paulo. Como ja assinalado anteriormente, a formacao do partido contou com a
participagdo ativa de Julio de Mesquita Filho, em clara oposi¢do ao Partido
Republicano Paulista (PRP) e detentor do monopolio politico até entdo. Alinhava-se,
assim, a postura liberal que se estendia para nticleos politicos, culturais e educacionais
da elite liberal em oposicdo a manutencdo dos privilégios assentados sobre o
oligarquico.

Visto dessa forma, o grupo em torno do Estado de Sdo Paulo atuou nesse
espaco de forma decisiva e em dois momentos distintos: inicialmente, devido as
interesses de Julio de Mesquita Filho — representando a dissidéncia do PRP — o
periodico apoiaria no plano local as a¢des da ALN junto a derrubada de Washington
Luis, esperando com isso a ascensdo dos interesses vinculados a burguesia industrial.
Na ag¢do, vislumbrava-se a insercdo do projeto liberal nos quadros politicos locais e
regionais, o que de fato ndo ocorreria.

O segundo momento, apos a vitoria dos aliancistas, que repercutiu na

84 .
7™ minou o acesso dos grupos

efetivacdo do chamado “Estado de Compromisso
politicos emergentes as instdncias administrativas. A nomeacao de um militar — Jodo
Alberto Lins de Barros — para o cargo de interventor do Estado seria interpretada com
desagrado pelos setores da burguesia antes alinhados a Alianga Libertadora Nacional.
A resposta paulista, em forma de revolugdo, viria em 1932, exigindo a substitui¢do do
governo provisorio por outro, legitimado por ditames constitucionais. Julio de
Mesquita Filho, agora sob o a dire¢do do Estado de Sdo Paulo (havia assumido o

cargo apds a morte de seu pai em 1927) fora um dos porta-vozes que arregimentaram

0 movimento constitucionalista.

# 0 chamado “Estado de Compromisso” procurou, ainda que simbolicamente, conciliar o interesse dos
varios grupos sociais que apoiaram Vargas durante a revolugdo tentando, assim, amenizar as tensoes
existentes entre os setores oligarquicos, as camadas urbanas e os movimentos operarios. Por outro lado,
a concessdo dos cargos de interventores federais aos militares ligados a0 movimento tenentista —
especialmente em Sdo Paulo — significou a perda da autonomia estadual e o distanciamento dos grupos
que originalmente apoiaram o presidente durante 1930. Sobre o assunto, conferir: FAUSTO, Boris.
Histéria do Brasil. Sao Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1994, p. 329.
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Derrotados durante o processo, as tensdes entre paulistas e Vargas seriam
amenizadas somente pela nomeagao do civil Armando Salles Oliveira para o cargo de
interventor no Estado. Nas palavras de Décio de Almeida Prado, o nome fora indicado
pelo reconhecimento de Armando Sales de Oliveira como um homem de boa proje¢ado
social e facilidade de transito nos setores politicos de Sdo Paulo:

Getulio, pretendendo aproximar-se dos politicos paulistas depois da
revolucdo de 1932, pediu-lhes que fizessem uma lista com dez
nomes bem aceitos por todos ( foi a versdo que eu ouvi naquela
ocasido). Entre eles conforme aquele velho héabito seu de cooptar
possiveis adversarios, escolheu, para interventor federal de Sao
Paulo, o engenheiro Armando Salles de Oliveira, genro de Julio
Mesquita, ja falecido™.

A cooptacdo mencionada por Décio referia-se a proximidade de Armando
Sales com o Partido Democratico (PD), pois Sales era cunhado de Julio de Mesquita
Filho e, apds a “Revolucdo de 30” e a derrota em 32, havia se convertido em oposi¢ao
ferrenha ao governo varguista. A manobra realizada por Vargas esperava, nesse
sentido, facilitar o didlogo com os liberais paulistas e realizar o ponto de intersec¢ao
entre as camadas dirigentes locais e os interesses do governo federal.

A criagdo da Universidade de Sdo Paulo advém dessas relagdes: Julio de
Mesquita Filho, dada a proximidade com o governo estadual, levou a cabo o projeto
de fundacdo de uma instituicdo académica capaz de estabelecer o padrio de
exceléncia frente a capacitagdo de professores, desenvolvimento de pesquisas de
cunho cientifico e, sobretudo, a formag¢do de uma elite intelectual apta a determinar os
rumos da nacdo. Implicitamente, a justificativa respaldava-se na caréncia de
orientagcdo politica que, ao longo das primeiros anos apos a “Revolugdo de 307,
impediu a tomada de rédea dos quadros politicos de Sdo Paulo pelos setores alinhados
ao Partido Democratico™.

. 8
Amplamente, tratava-se de fixar a hegemonia de uma classe®’: as subsequentes

derrotas paulistas forcaram as liderangas locais a se reorganizarem em torno de um

% Décio de Almeida. Em torno de Julio Mesquita Filho. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, pp. D5-
D15, 27 fev. 2000, p.

8 MICELL, Sérgio. Intelectuais a brasileira. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2001, p.101.

%7 Segundo Raymond Williams, o conceito de hegemonia esté inserido dentro de um quadro mais
amplo de relagdes sociais, 0 que torna necessario pensa-lo a luz de seus vinculos com outros dois
pontos de andlise: a cultura e a ideologia. Nesse sentido, o que se estabelece como hegemonico — ou as
disputas pela hegemonia em si — encontra-se permeado por uma série de questdes que se apresentam
em constante processo de dominagdo e subordinacdo. Nao sdo, portanto, categorias virtuais e isoladas,
mas sim processos reais e vivenciados pelos agentes histéricos. Por esse motivo, consideramos o
processo de consolidagdo hegemonica como o campo de disputa para a instituicdo da prdxis social,

g7



projeto de poder que, em longo prazo, fosse capaz de instituir seus interesses como
condi¢do para o desenvolvimento nacional. Sob esse estigma, a Universidade de Sao
Paulo representaria a vanguarda intelectual disposta a servir aos interesses burgueses,
liberais, urbanos e modernizadores na consolidacdo desse projeto de poder. Os
comentarios de Maria Ligia Coelho Prado sobre as relagdes entre o grupo do Estado e
a criacdo da USP sdo representativos nesse sentido:

Para o ‘O ESP’ as causas dos problemas politicos com que se
defrontava a Nagdo (..) residiam na auséncia das ‘elites
intelectuais’ e a superacdo desses problemas so se poderia conseguir
mediante o forjamento de uma nova elite a altura das necessidades
do pais (...) na perspectiva de ‘O ESP’ um dos fatores determinantes
do caos politico do pais residia precisamente na auséncia de uma
elite intelectual, capaz de compreender os problemas de sua época e
de dar a eles solugdo adequada. O preenchimento desse ‘vazio
intelectual’ foi a tarefa que ‘O ESP’ reservou as universidades, por
cuja criacdo desencadeou intensa campanha (...) O projeto inicial de
Julio de Mesquita Filho previa a criagdo de trés universidades — uma
ao norte, outra no centro e a terceira no sul — que seriam
responsaveis pela transformagdo da mentalidade brasileira. Foi em
funcdo desse plano que se fundou a Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da atual Universidade de Sdo Paulo (...) Assim, a
formagdo de ‘elites intelectuais’, capazes de discernir e equacionar
os problemas brasileiros, liga-se ao desenvolvimento da consciéncia
nacional e a propria elaboragdo da cultura do pais. O papel que lhes
era reservado, no plano politico e cultural, revestia-se de suma
importancia, de vez que ‘O ESP’ entendia que as solu¢des para os
intrincados problemas nacionais deveriam brotar da educagdo.
Mesmo quando afastados do contato direto com as coisas da
politica, caberia a esses intelectuais — a partir da imprensa, da
catedra ou da literatura — formar e dirigir a massa inculta, forjando a
‘opinido publica’, esteio sobre o qual se assentava, na concep¢do do
jornal, o destino politico da nagio™

Guardadas as propor¢des, 1934 teria a func¢do de, no campo intelectual,
converter-se em marco de ruptura, a mesma anunciada pelo viés politico subsequente

a 1930, ou seja: deveria determinar um antes ¢ um depois na producdo académica

13

assim como a sua interpretacdo. Dessa maneira, a hegemonia engloba “ [...] toda a substancia de
identidade e rela¢des vividas, a uma tal profundidade que as pressdes e limites do que se pode ver, em
ultima analise, como sistema econdmico, politico e cultural, nos parecem pressoes e limites de simples
experiéncia ¢ bom senso. A hegemonia é entdo ndo apenas o nivel articulado superior de “ideologia”,
nem sdo as suas formas de controle apenas as vistas habitualmente como “manipulagdo” ou
“doutrinagdo”. E todo um conjunto de préticas e expectativas, sobre a totalidade da vida; [...] Em outras
palavras, é no sentido mais forte uma “cultura”, mas uma cultura que tem também de ser considerada
como o dominio e a subordinagdo vividos de determinadas classes”. Cf. WILLIAMS, Raymond.
Hegemonia. In: Marxismo e Literatura. Trad. de Waltensir Dutra. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1979, pp. 113.

% PRADO, Maria Ligia Coelho. 4 ideologia liberal de “O Estado de Sdo Paulo”. Sio Paulo:
Dissertacdo de Mestrado. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o
Paulo, 1974, pp. 98-101.
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nacional, simbolizando o efeito modernizador que ocupava as discussdes do periodo
demarcando, dessa forma, o passado que figuraria como a antitese do
desenvolvimento urbano-industrial burgués. Em termos simbolicos, o mito do
bandeirante ¢ resignsificado ao pretender unificar toda a nagdo a partir de um projeto
civilizador, tomando Sdo Paulo novamente como a locomotiva do progresso®’.

Foram institucionalizados, nesse periodo, além da Universidade de Sdo Paulo,
a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, a Escola de Sociologia e Politica e o
Departamento Municipal de Cultura de Sdo Paulo. Segundo Antonio Candido, a
perspectiva politica que orientava a criacdo da universidade partiria de trés principios:
“ (1) o saber trara felicidade aos povos, (2) este saber ¢ aquele que veio da Europa,
trazido pelo colonizador, (3) os detentores desse saber formariam uma elite que
deveria orientar o destino das jovens nagdes’ . No Manifesto elaborado por ocasido da
inauguracao da Escola de Sociologia e Politica, esses argumentos soam mais claros:

A “Escola Livre de Sociologia e Politica” foi criada em 1933 sob os
auspicios de um grupo de empresarios, professores e jornalistas. A
Faculdade de Filosofia, Ciéncias ¢ Letras e a Universidade de Sao
Paulo, foram criadas em 1934, com o apoio do grupo Mesquita,
durante a gestdo Armando Salles de Oliveira na gestdo do Estado. A
primeira procurou adotar um modelo de ensino e pesquisa de
inspiracdo norte-americana e a segunda deu preferéncia aos
modelos europeus. A contratagdo de professores estrangeiros visava
a formacao de “quadros técnicos, especializados em ciéncias sociais
(...) de uma “elite numerosa e organizada, instruida sob métodos
cientificos, a par das institui¢cdes e conquistas do mundo civilizado,
capaz de compreender antes de agir, o meio social em que vivemos
(...) personalidades capazes de colaborar eficaz e conscientemente
na diregdo da vida social’"”

As matrizes expressas no Manifesto delimitam o processo elaborado em torno
da criacdo da Universidade de Sdo Paulo. S3o notoérios os apontamentos sobre os
principais interesses envolvidos. Primeiramente, destaca-se o grupo sob o qual o
projeto ¢ instituido, hd um foco no papel da familia Mesquita, que alinhada ao
governo de Armando Sales de Oliveira, denotando o aparelhamento do Estado com os

interesses de cunho privado. Adiante, ha a constatagdo sobre o modelo adotado: a

% Sobre as questdes referentes a ressignificagdo do bandeirante na origem intelectual paulista ¢ sua
respectiva consolidagdo dentro dos aparatos institucionais, consultar: FERREIRA, Antonio Celso. 4
epopeia bandeirante: letrados, institui¢des, invengdo historica (1870-1840). Sdo Paulo: Editora
UNESP, 2002.

% Décio de Almeida. Em torno de Jilio Mesquita Filho. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, pp. D5-
D15, 27 fev. 2000, p.

! CARNEIRO, Edilson. 4s ciéncias sociais no Brasil. Rio de Janeiro: CAPES, 1955, pp. 16-17.
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inspira¢do europeia, marcada pela importagdo de professores, assemelha-se aos
principios que, anteriormente, nortearam a propria formacao do modelo modernista de
ruptura estética agora redimensionado para o campo intelectual’>. Por ultimo, chama a
atengdo as justificativas da iniciativa que, aos moldes do pensamento europeu do
século XIX, estabelece a distingdo entre o colonizador ¢ o colonizado, bem como a
aceleragdo do processo civilizador que opera por meio da instru¢do académica. A
consequéncia, nesse caso, seria a formagdo da elite nacional munida da missao
civilizatoria, responsavel pela analise e conducdo da nacao.

Notoriamente elitista, a iniciativa percorre a consolidagcdo do projeto burgués
ao se amparar na formacdo na universidade e, utilizando-se dos meios de
comunicagdo como extensdo na propagacdo de suas ideias. Forma-se, assim, uma
ferramenta efetiva de controle e disseminacdo do ideario ligado aos setores
dominantes. A constru¢do do saber e sua difusdo - nesse caso justificada como
formagdo cultural — elabora, hierarquicamente, a interpretagdo sociopolitica nacional
sob duas frentes distintas: oposicdo ao tradicional e arcaico e, a0 mesmo tempo, a

modernizagdo civilizatoria. Para Antonio Candido,

A Universidade (...) nasceu realmente de um projeto politico de setores
esclarecidos da classe dominante, ¢ seu idealizador, a pessoa que mais
lutava, que mais tinha vontade de que houvesse uma Universidade em Sao
Paulo, foi Julio de Mesquita Filho. Isso foi possivel quando o cunhado
dele, Armando Salles de Oliveira, se tornou interventor federal, quer dizer,
o homem que dirigia o Estado. Tendo os instrumentos politicos na méo, os
referidos setores esclarecidos das classes dirigentes de Sdo Paulo
realizaram o projeto da Universidade, que acarretou a criagdo da Faculdade
de Filosofia, Ciéncias e Letras. Julio de Mesquita Filho disse mais de uma
vez que eles desejavam que Sdo Paulo, derrotado pelas armas em 1932,
recuperasse a sua forga através da cultura. E curioso que, numa espécie de
paranoia de classe, ele compara a situacdo de Sdo Paulo com a situacdo da
Franga depois de derrotada pela Alemanha em 1870, como se fosse um
pais. Acho que esta é a versdo mais proxima da realidade: um projeto
politico, a fim de equipar o Estado com os instrumentos culturais
necessarios para ele assumir em nivel elevado a lideranga da Federagio’.

2 Especificamente sobre esse apontamento, a afirmagio de Décio é sintomatica, pois reforca a

construgdo da ruptura intelectual semelhante a pretensa ruptura artistica pleiteada pelos modernistas de
1922. Segundo o autor: “Para o ensino paulista a nova escola, criada para ser o centro tedrico da
Universidade de Sdo Paulo, representava um esfor¢o de arejamento, de modernizagdo, que nio estava
longe de lembrar o que, em relagdo as artes, significara a Semana de Arte Moderna, dez ou quinze anos
antes”. Nao era por acaso que Oswald rondava a nossa faculdade, em que por duas vezes tentaria entrar
como professor (logo ele, o menos professoral dos homens), como também ndo foi por acaso que
Mario de Andrade, entdo a frente do Departamento de Cultura municipal, recebeu tdo bem o casal
Lévi-Strauss”. In: PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997, p. 176.

% FREITAS, S. M. Reminiscéncias: contribui¢io a memoéria da FECL/USP, 1934- 1954. Dissertaco
(Mestrado em Historia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sao
Paulo, Séo Paulo, 1992, pp. 35-36
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O interesses apontados por Candido foram, desde o inicio, proximos a familia
de Décio de Almeida Prado. Seu pai, amigo intimo da familia Mesquita, acompanhou
toda a elaboragdo do projeto, tornando-se, inclusive, o primeiro diretor da FFCL-USP
em 1934. Ja habituado ao magistério e familiarizado com as catedras, coube a
Antonio de Almeida Prado a efetiva organiza¢ao dos cursos que compunham a recém-
-inaugurada universidade.

O fato, relembrado por Décio anos mais tarde, apresenta, em dois momentos
distintos, o posicionamento de seu pai — assim como o do grupo social ao qual ele
pertencia — indicios sobre as intencionalidades contidas na criagdo da Universidade.
No primeiro momento, **ha a consolidagio de dois aspectos fundamentais: o carater
civico da missdo civilizadora e o papel de fundador. No texto, ressalta-se a
importancia dada ao grupo do Estado, reafirmando a importdncia de Julio de

Mesquita Filho e Armando Salles de Oliveira:

Armando Salles de Oliveira, e Julio de Mesquita Filho, para preencher
aquele subito vazio administrativo, lembraram-se de meu pai, que alinhava
a experiéncia no magistério superior ao gosto pelas ideias gerais e pela
literatura. Ele, por sua parte, ndo ignorava que ndo seria nada facil instalar
de uma hora para outra uma faculdade ampla e complexa como a que se
planejara [...] Mas nem por isso recusou o convite, como o aconselhava
talvez a comodidade pessoal, movido seja pelo sentimento de dever civico,
nele muito imperioso, seja pela amizade que o ligava aos dois fundadores
da Universidade de Sdo Paulo”.

O segundo momento resguarda contornos de época. Ao rememorar as questdes
presentes do ano de fundagdo da USP, Décio salienta ndo s6 as intengdes que se
voltavam para a criagdo da universidade, mas também oferece um olhar sob as
discussdes que permeavam a iniciativa. Desse rememorar, surgem os tragos ligados as
impressdes pessoais partilhadas por seu pai e por Julio de Mesquita Filho. A crenga
no modelo de ensino superior europeu, a preocupacdo com a formagdo cultural do
pais surgem em primeiro plano como a tdnica discursiva. Somado a essa perspectiva,
aparecem delineados os posicionamentos ideoldgicos, marcados pela oposicdo aos
grupos de esquerda, assim como a afirmacdo sobre o papel das elites sociais na
missdo civilizatoria. Essas constatagdes — grosso modo — correspondem aos discursos

elaborados tanto no Manifesto de criagcdo da universidade quanto no inquérito de

% O texto fora elaborado para a homenagem prestada ao seu pai pela Faculdade de Medicina em 1989,
por ocasido do centendrio de seu nascimento. Cf. PRADO, Décio de Almeida. Antonio de Almeida
Prado. In: Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997, pp.
136-146.

% Ibid., pp. 138.
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Fernando de Azevedo, demonstrando a sintonia entre as ideias iniciais ¢ o discurso
que, posteriormente, tornar-se-ia oficializado. Nas palavras de Décio,

Compreendo bem esse ponto de vista, que o Dr. Julio compartilhava
com 0s amigos, porque o Vi varias vezes expresso por meu pai,
Antonio de Almeida Prado [...] O tdpico 2, relativo a superioridade
de saber europeu, dispensava argumentacdo para um médico, como
meu pai, que recebera, e continuava recebendo, todo o seu
ensinamento, de livros e revistas europeias, com preferéncia, entre
as linguas latinas, para o francés. Quanto ao item 3, o da missdo
formadora que caberia as classes altas, parece-me tratar de uma das
tonicas da época, isso na melhor das hipodteses, para aqueles que
tinham por mira, ainda que distante, quase a perder de vista,
encurtar o imenso fosso que separa, no Brasil, ricos e pobres. Estes
necessitariam de alguém que tomasse conta deles — exatamente a
funcdo atribuida as elites, que mereciam esse nome caso
cumprissem tal papel®.

Décio passou a integrar esse projeto em 1936, quando ingressou no curso de
Filosofia. A época, 0 curso contava com o corpo docente composto, em sua maioria,
por professores franceses, com pouca ou nenhum experiéncia no ensino superior. A
chamada Missdo Francesa tinha a dificil tarefa de compor o quadro de professores
capazes de elaborar um quadro intelectual condizente com as necessidades da
instituicdo e que, a0 mesmo tempo, pudesse criar a identidade académica responsavel
por formatar o padrdo das elites responsaveis por orientar a nagdo rumo ao
desenvolvimento social.

Quanto aos professores, destacavam-se os ainda desconhecidos Claude Lévi-
Strauss e Fernand Braudel, além de Roger Bastide, Jean Maugiié¢, Paul-
Arbousse Bastide. De formacgdes diversas, esse corpo inicial seria responsavel por
imprimir algumas das caracteristicas que marcariam a gera¢cdo de Décio de Almeida
Prado.

Para a Missdo, o Brasil foi o local de maturagdo de ideias e, em alguns casos,
transformou-se no ponto de partida para suas pesquisas. A possibilidade de
formatagdo intelectual em um pais sem tradi¢do académica — pelo menos no sentido
moderno, como pretendiam seus fundadores — permitiu aos jovens professores
estabelecer o espaco de experiéncias e o exercicio reflexivo que firmou-se como
pardmetro de pesquisa. Fernand Braudel, embora alocado no curso de Sociologia,

afirmou que essa caracteristica era a marca dos chamados “paises novos”. Sem a

% Décio de Almeida. Em torno de Jilio Mesquita Filho. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, pp. D5-
D15, 27 fev. 2000, p.
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consolidagdo de uma identidade social e intelectual, essas sociedades estariam
predispostas a incorporar a tradi¢do europeia como balizadora de suas formagdes. No
Anuario de 1936, o texto de Braudel para a FFCL trata exatamente do tema. Segundo
o historiador,

A sociedade brasileira ¢ dotada de extrema flexibilidade. Seus
elementos ndo sdo aglutinados, dispostos em quadros rigidos,
observando ordem certa. O maior reacionario equivale sempre a um
whig e um whig bem liberal. Hd uma maleabilidade espantosa da
massa social, mobil, predisposta sempre a se remodelar do
principio ao fim da escala, sob quaisquer condigoes economicas,
talvez demasiado maleaveis, com borrascas que outras sociedades
ndo poderiam suportar, entregue ao sopro das ideias, a todo pano,
e o progresso com todas as inovagoes. Na sociedade francesa, em
todo tempo, um movimento continuo — a etapa de Bourget — faz
subir os elementos dos niveis inferiores para as camadas mais
elevadas da sociedade, mas apenas no que € necessario para
restaurar e conservar o alto do edificio, constantemente renovado,
porém sempre o mesmo. Aqui, 0s movimentos verticais tém forga
de torrentes, mas se processam tanto no sentido ascensional como
no do naufragio. Além disso, estranhas correntes horizontais
arrastam o médico para o magistério, do magistério para a
politica, da politica para as fazendas de café ou para as culturas de
algodio (grifo nosso)”’.

A constatacao de Braudel toma por principio o reconhecimento das transigdes
que ocorriam no pais a época de sua chegada. E particularmente interessante observar
o estratos sociais compreendidos pela andlise do historiador, pois sdo elencados
agentes historicos muito proximos aqueles envolvidos na criacdo da Universidade de
Sao Paulo. Nesse sentido, a maleabilidade apontada diz respeito as migragdes dos
postos ocupados pelas elites e camadas médias da sociedade que formam em torno de
si o aparato e o dominio de diversos setores que, interligados, corresponderiam as
classes dominantes no setor intelectual. O exemplo dado ao final da citagdo ¢
sintomatico: mesmo ndo citado nominalmente, a figura do médico que transita
horizontalmente em diversos campos de atuacdo se assemelha a figura de Antonio de
Almeida Prado, participante de todas as atividades citadas por Braudel e que, no
momento de elaboracdo do artigo, exercia o cargo de diretor da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras.

Além dessa abordagem, a ansia pelo progresso e a modernizacdo nacional
apontam para a tonica da época, na qual a necessidade de ruptura com o passado

emerge como prioridade, distinguindo-se de processos mais lentos e condizentes com

97 BRAUDEL. Fernand. Conceito de Pais novo. In: Revista de Histéria. Sdo Paulo, n. 146, 2002, 53-
60, pp. 57-58.
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as mudangas inerentes a sociedade. Nesse sentido, as constatacdes de Braudel sobre
0s paises novos repercutem no projeto de gestacdo acelerada por camadas dirigentes
como forma de controle de seus norteamentos.

A interpretagdo de Claude Lévi-Strauss sobre os alunos do curso de Filosofia
segue o raciocinio andlogo ao de Braudel. As primeiras impressdes do etndlogo sobre
o corpo discente descreve a ansia pela novidade intelectual e a auséncia da formacao
de base em relagdo as matrizes cldssicas do pensamento ligado as humanidades. Tudo
aquilo que se referia ao passado ndo interessava aos jovens alunos, dispostos apenas a
se verterem das mais novas correntes de pensamento ou das doutrinas que surgiam em
voga nas revistas de vulgariza¢do importadas da Europa. Essa discrepancia entre a
sintonia com as tendéncias contemporaneas e o desprezo pela tradi¢do intelectual
refletia o ethos modernizador que imprimia ao pais as marcas de uma sociedade em
que passava pela aceleracdo forcada de seu desenvolvimento. Segundo Lévi-Strauss,

Nossos estudantes queriam saber tudo; mas, em qualquer campo
que se fosse, s6 a teoria mais recente parecia merecer-lhes a
atencdo. Fartos de todos os festins intelectuais do passado, que aliés
s6 conheciam por ouvir dizer, j4 que ndo liam as obras originais,
conservavam um entusiasmo sempre disponivel pelos pratos novos.
No caso deles, conviria falar da moda que de gastronomia: ideias e
doutrinas ndo ofereciam, em seu entender, um interesse intrinseco,
consideravam-nas como instrumentos de prestigio cujas primicias
deviam conseguir. Partilhar uma teoria conhecida com outros
equivalia a usar um vestido ja visto; expunham-se a um vexame.
Em compensag¢do, praticavam uma concorréncia ferrenha as custas
de muitas revistas de vulgarizagdo, periddicos sensacionalistas e
compéndios, para conseguir a exclusividade do modelo mais recente
no campo das ideias™.

Nesse sentido, o ideario presente na elaboracdo da Universidade de Sao Paulo
apresenta-se na propria mentalidade partilhada pelos seus alunos, cujo o interesse e
meta reforcam a sentimento de aceleragdo da modernizacdo intelectual. Quanto aos
professores da Missdo, se a tarefa inicial correspondia a formagdo da matriz
académica com vistas a sua consolida¢do, por outro lado, ela também foi responsavel
por elaborar, desde o inicio, a episteme que orientaria a constru¢do do conhecimento
critico sobre a realidade. Talvez por esse motivo, o texto de Lévi-Strauss para o
Anudrio de 1935 verse exatamente sobre esse tema, evidenciando as bases de sua

concepgao sobre a sociologia e qual a sua importancia nas pesquisas voltadas para as

" LEVI-STRAUSS, Claude. Tristes Trépicos. Trad. Rosa Freire d’Aguiar. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1996, p. 29.
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ciéncias humanas. Tratava-se, portanto, de delimitar o quadro de atuagdo no espago
marcado pela auséncia de um fio condutor preciso. No texto, aparecem as
discordancias do etndlogo em relagdo a Fernando de Azevedo, principalmente, sobre
a fungdo da Sociologia no campo das ciéncias sociais™. Intitulado 4 Sociologia
cultural e seu ensino, o texto sugere uma “carta de intencdes” sobre a condugdo
teorico-metodologica dos cursos ministrados pelo etndlogo, pois apresentava suas
concepgoes acerca da cultura como objeto de reflexdo social:

Por mais paradoxal que pareca a afirmagdo, temos razdo afirmando
que o objeto da sociologia ndo € o social, mas o cultural. O social
esta compreendido no cultural, como uma de suas categorias. Nao
representa um conjunto de fendmenos especificos. Afirmando isso,
ndo estamos em contradicdo com Durkheim, muito pelo contrario.
Durkheim tinha perfeitamente apreendido a especificidade do
estudo sociolégico, mas nao concebera ainda sua extensdo. Quando
afirma a especificidade das relagdes sociais, € relativamente as
relagdes geograficas, psicologicas, etc. Apontamos apenas a
seguinte precisdo a seu comentario: o carater de especificidade ndo
pertence ao fato social como tal, mas, na medida em que exprime
um dos aspectos, ¢ um dos “complexos” cujo conjunto constitui o

dominio da cultura'®.

A preocupacdo com a cultura nos anos iniciais da carreira de Lévi-Strauss
seria sentida por seus alunos brasileiros. Décio de Almeida Prado, que fora seu aluno
por um ano e meio, relembra o periodo como a cisdo do conhecimento literario
superficial e a incorpora¢do de uma reflexdo sobre a cultura de um ponto de vista
totalizante, abrangendo todos os aspectos que envolviam as relagdes do homem com a
sociedade e, como consequéncia, sua cultura. O rompimento com as estruturas
positivistas redimensionaram o foco metodologico para a andlise estruturalista
herdada de Durkheim e posta em pratica nos anos de docéncia no Brasil. O socidlogo
francés, utilizado por Lévi-Strauss como ponto de partida para suas reflexdes no texto

destacado, seria inclusive o tema da arguicdo sob a qual Décio foi submetido para os

% «“Com efeito, o que delimita uma ciéncia ndo é a natureza dos fatos que ela reserva para si. Falando
estritamente, todas as ciéncias estudam os mesmos fendmenos. A usura de uma maquina é um fato
fisico, ja que ela exprime a capacidade de resisténcia de um metal; quimico, se um sal foi porventura
introduzido na fundi¢@o; geografico, na medida em que o fendmeno ¢é explicavel pelo clima;
sociolégico, finalmente, se decorrente da agdo de um saboteur. Uma ciéncia ndo é, pois, definivel pela
categoria dos fatos que ela isola, mas pelo sistema de relagcdes onde esses fatos sdo suscetiveis — ao
mesmo titulo que muitos outros — de estarem implicados. SO esse sistema constitui por sua analise um
objeto especifico”. Cf. LEVI-STRAUSS, Claude. A sociologia cultural e seu ensino. In: Plural:
Revista do Programa de P6s-Graduag@o em Sociologia da USP. Sao Paulo, v.19.2, 2012, pp. 129-137,
p. 131.

"% 1bid., p. 132.
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exames de ingresso na universidade em 1936'"". Mediado por Lévi-Strauss, impacto
dessas novas interpretagdes que se abriam diante dos alunos nacionais ofereceu outro
horizonte de conhecimento: elimina-se 0 homem como um mero produtor de arte,
encerrado em si mesmo e apartado das questdes postas no seu tempo. No lugar,
apresenta-se a teia de significados constituida nas diferentes esferas sociais,
remanejando a pesquisa para caminhos mais abrangentes. Para Décio:

Agora, como os mestres franceses, de filosofia e ciéncias humanas,
abria-se ao meu espirito um outro mundo, de acesso mais dificil [...]
O objeto de estudo ainda era o homem, como na literatura, mas num
grau de abstracdo incomparavelmente maior: o homem pensado em
si mesmo, pensando a sociedade, pensando o universo como um
todo. O que dava um prazer imenso a mim e aos colegas sensiveis
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ao que se chamava antigamente de estudo de humanidades .

Anos mais tarde, Décio retomaria as influéncias de Lévi-Strauss na sua
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formagdo em uma série de entrevistas concedidas a Ana Bernstein . Nelas, o critico

teatral apontou que o etnologo francés havia sido o responsdvel por apresentar o
homem como ponto de partida para as analises culturais. Dito de outra maneira, Décio
teria incorporado metodologicamente a elaboragdo da pesquisa que toma por principio
a unidade bésica das relagdes sociais — o proprio homem — como ponto de partida para
a reflexdo das estruturas mais amplas que se articulam formando, assim, a delimitacao
necessaria para a compreensao da produgado cultural enquanto objeto de estudo.

Em uma de suas entrevistas, a seguinte afirmagao ¢ realizada:

Isso, alias, exerceu influéncia sobre mim, porque eu nunca
empreguei, por exemplo, o método de comparagdo para poder
elogiar um ator contra outro ator, um autor contra outro autor.
Quando fazia uma comparagdo, era mais para esclarecer o que um,
0 que ¢ outro. [...] Eu procurei sempre estudar cada tipo de teatro
como ele é. Por exemplo, o teatro de vanguarda ¢ teatro de
vanguarda, o teatro comercial ¢ outra coisa. Vocé ndo pode dizer
“Eu sou contra o teatro comercial, todo ele; aceita apenas o teatro de
vanguarda”. Vocé pode fazer isso, mas ai vocé ndo pode ser critico

de jornal. Vocé pode ser critico de um grupo de vanguarda; mas, pra

101 Estava em 1936 prestando exames vestibulares para a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras,

fundada dois anos antes e dirigida por meu pai. Na prova oral de sociologia (ndo me lembro se houve
escrita) caiu um ponto que eu sabia razoavelmente bem, porque o havia estudado num cursinho feito
por alunos da faculdade: Tarde ¢ Durkheim. Falei sem interrup¢do durante uns dez minutos. Quando
me calei, satisfeito comigo mesmo, a pergunta seca do meu examinador desconcertou-me um pouco:
“Isso € tudo que o senhor sabe sobre o assunto?” Tive de confessar que era. O meu interlocutor, que eu
sabia se chamar Lévi-Strauss, dispensou-me e me deu 7, que pra os severos criticos franceses era uma
boa nota” Cf. PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997, p. 175.

2 bid., p. 175

'3 BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagio do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.
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ser critico de jornal, vocé tem que aceitar as coisas como elas vém e

ver a maneira como foram pensadas, ver se desenvolveram a ideia.

. ;. A . Lo 104
[...] Quer dizer, houve ai a influéncia de Lévi-Strauss .

Posteriormente, e especificamente no segundo capitulo de nosso trabalho,
retomaremos essa questdo, examinando os limites e as validades das afirmacdes
realizadas por Décio sobre as suas influéncias no momento de sua formagao
académica. A luz dessas consideragdes, a contribuicdo do etnélogo parece ocupar um
lugar de destaque na formacao de Décio, embora o mesmo afirmasse ndo ter sido um
aluno de destaque nas aulas ministradas pelo professor'®. De fato, essa aproximagio
entre trabalho sociologico e as artes vigorou como o traco de formagdo dos
intelectuais presentes na geracdo de Lévi-Strauss, constituindo-se na ruptura com
antigos padrdes epistemologicos. A chamada ‘“geracdo de recusa” procurou o
estabelecimento de novas inser¢des no meio académico, distinguindo-se das antigos
pesquisadores que dominaram o pensamento intelectual até o final da Primeira Guerra
Mundial'®. Tal interesse pode ser comprovado pela publicagdo, em 1935, do artigo
“O cubismo e a vida cotidiana”, na revista do Arquivo Municipal de Sao Paulo.

Para Lévi-Strauss, o cubismo foi o responsavel pela elaboragdo de uma nova
visdo de mundo, incorporada da vida cotidiana e a alterando significativamente. Desse
modo, o cubismo cobraria da sociedade os elementos para sua significa¢do, cabendo a
cultura o mediador desse viés interpretativo:

Portanto, o artista ndo mais substituiria essa realidade pela
perturbacdo afetiva que ela provoca — como fazia o impressionismo.
Precisa-se, ao contrario, de toda colaboragdo da imaginagdo, do
sentimento, da vida social para atingir, depois desse longo rodeio, a
individualidade prépria da coisa considerada [...] O cubismo vai
ainda mais longe: cada objeto, considerado individualmente, ndo &,
por si mesmo, uma disposi¢do complexa dos elementos? Uma
garrafa ¢ uma coisa do ponto de vista utilitario; para a percepgdo
objetiva é uma justaposi¢do de formas, de contornos, de superficies
de sombra e luz, de manchas coloridas'”’

1% BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagio do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 296.

% bid., p. 175.

1% MASSI, Fernanda Peixoto. Estrangeiros no Brasil: A missio Francesa na Universidade de Sdo
Paulo. Dissertagdo (Mestrado em Antropologia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da
Universidade Campinas, Sdo Paulo, 1991, p. 50.

197 Lévi-Strauss, Claude. O cubismo e a vida cotidiana. Apud: MASSI, Fernanda Peixoto. Estrangeiros
no Brasil: A missdo Francesa na Universidade de Sdo Paulo. Dissertagdo (Mestrado em Antropologia)
— Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade Campinas, Sdo Paulo, 1991, p. 139.
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Vemos, nesse momento, a preocupacgdo de Lévi-Strauss com questdes relativas
as formas estéticas, deslocando sua andlise para o campo das representagdes como
possibilidade de reflexdo sobre a sociedade. Distanciando-se do
Realismo/Naturalismo, o ponto de inflexdo sdo os mecanismos pelos quais o cubismo
tornou possivel a reorganizacdo do olhar para o cotidiano, dando-lhe novos
contornos. Esteticamente, a ligagdo com a pintura moderna exprimia ndo s6 o
reconhecimento do estilhacamento da unidade representativa da realidade, mas
também a necessidade de se repensar o estatuto da arte diante da sua inser¢do no
social. Esse traco interpretativo — que privilegia a forma como ruptura e
ressignificagdo — buscou, nas técnicas artisticas (¢ em suas permanéncias e
deslocamentos), o didlogo com as tensdes existentes no trabalho do artista.

O questionamento ¢ muito proéximo aquele travado pelos modernistas da
segunda geragdo, ja aclimatados com o furor estético causado pelo cubismo no inicio
do século XX, mas ainda interessados na discussdo acerca do papel ocupado pela arte
na sociedade, seja como sua representacdo ou mesmo como agente modificador por
meio da reflexdo que ela desperta. Esse fato responde em partes o interesse dos
modernistas brasileiros pela figura de Lévi-Strauss e que ndo se resumiu ao seu papel
como professor — ndo havia ainda a obra consolidada que nos anos seguintes lhe daria
o lugar de destaque no pensamento contemporaneo -, o que favoreceu a possibilidade
do estreitamento entre o mundo académico e o mundo artistico, reunindo nessas duas
esferas o posicionamento em comum. Por diferentes vias, o cortejo operou como
tentativa de alinhamento dessas perspectivas sendo inclusive, em alguns casos,
fortuito: Mario de Andrade, por exemplo, contaria com o apoio de Lévi-Strauss e sua
esposa, Dina Dreyfus, para a elaboragdo da Sociedade de Etnologia e Folclore,
alocado no Departamento de Cultura da Sociedade de Sdo Paulo. De acordo com
Décio de Almeida Prado,

Para o ensino paulista a nova escola, criada para ser o centro teorico
da Universidade de Sao Paulo, representava um esforgo de
arejamento, de moderniza¢do, que ndo estava longe de lembrar o
que, em relagdo as artes, significara a Semana de Arte Moderna, dez
ou quinze anos antes”. Nao era por acaso que Oswald rondava a
nossa faculdade, em que por duas vezes tentaria entrar como
professor (logo ele, o menos professoral dos homens), como
também ndo foi por acaso que Mario de Andrade, entdo a frente do
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Departamento de Cultura municipal, recebeu tdo bem o casal Lévi-
Strauss'®

Para Lévi-Strauss, o interesse particular pela cultura faria do Brasil o ambiente
propicio para a consolidacdo de seu trabalho, especificamente em seus estudos
realizados sobre os indios bororos. Entretanto, o gosto pelos aspectos culturais
abrangiam uma escala maior dentro da Faculdade de Filosofia Ciéncia e Letras,
estendendo-se a diversos professores que lecionaram durante da década de 30 na
Universidade de Sao Paulo. Esse trago, condizente com as aspiragdes do periodo,
produziu no interior da academia o favorecimento desse viés intelectual e, como
consequéncia, a cristalizacdo dessa perspectiva aos seus agentes historicos.

As mesmas intencionalidades sdo observadas em Jean Maugii¢, notoriamente
o mais citado entre os professores que integraram a Missdo Francesa. Menos
professoral que Lévi-Strauss (e também menos académico), Maugiié¢ se voltou para a
propria sociedade como ponto de partida para as questdes filosdficas ministradas em
seus cursos, o que levou para a academia o tom mais informal e menos cientifico,
majoritariamente utilizado por seus colegas. A afei¢do pelas artes e o desinteresse
pelo formalismo universitario aparecem, durante os nove anos morando no Brasil,
como uma das grandes marcas de sua trajetoria. Antonio Candido, a0 rememorar a
importancia de Maugiié, salienta sua postura em relacdo a finalidade da Filosofia,
conferindo-lhe validade na vida cotidiana como ferramenta de andlise social:

Percebendo que provavelmente ndo poderia exigir de nds o que se
exigia de um estudante francés, procurou ajustar o ensino a situagdo
local. Dizia, por exemplo: “Quero que a filosofia lhe sirva para
melhor ler o jornal, analisar melhor a politica, compreender melhor
o seu semelhante, entender melhor a literatura e o cinema”. Com

essas ideias, se ndo formou filésofos, influenciou a vida intelectual
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de seus alunos .

O tom saudosista sobre a figura de Maugii¢ também ¢ encontrado nos relatos
memorialistas de Décio de Almeida Prado. Assim como Antonio Candido, o resgate
da figura do professor ¢ permeado pela afetividade e reconhecimento da importancia
de suas aulas na formag¢ao dos alunos do curso de Filosofia. Décio ressaltaria ainda o
interesse de Maugii¢ pelas artes em geral e sua finalidade na sociedade. Esse aspecto,

segundo o critico, teria sido fundamental para a sua formagdo, pois teria lhe

% PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sio Paulo: Companhia das

Letras, 1997, p. 176.
199 CANDIDO, Antonio. A importancia de nao ser filésofo. Discurso, Sao Paulo, n. 37,2007, p. 9.
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despertado o interesse pela arte moderna. Dessa forma, o professor aparece como uma
espécie de catalizador e mediador entre a vida académica e a artistica, congregando
em torno de si a mobilidade capaz de aproximar esses dois universos de forma
coerente, tanto do ponto de vista teérico quanto metodologico.

O teor das discussdes — embora muitas vezes informal — exerceu grande
impacto sobre seus alunos: se por um lado a importdncia da arte moderna na
sociedade ndo era em si uma novidade para os circulos frequentados pelos jovens
estudantes, por outro lado a sua dimensao intelectual consolidada e legitimada pela

universidade encontrou em Maugii¢ seu grande ponto de apoio. Para Décio,

Ele tinha o interesse geral pela arte. Citava frequentemente
literatura, comentava filmes as vezes, ou alguma exposi¢do
importante de arte francesa, de pintura. Maugiié tinha um interesse
amplo, variado. Nesse sentido, talvez tenha exercido sobre nds, da

filosofia servir apenas assim, de ponto de partida para compreender
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o mundo moderno, a arte moderna .

Para além de salientar o papel de Maugiié¢, o depoimento de Décio reforca o
foco de interesse partilhado pelos estudantes de sua geragdo. A compreensdo da
modernidade liga-se aos conteudos apreendidos nas aulas ministradas, o que sugere o
esforco interpretativo da realidade imediata e que seja, ele mesmo, pautado por
elementos tedricos modernos e que atendessem as necessidades do periodo. Em outro
momento de seu depoimento, Décio ocupa-se especificamente dessa questdo: para a
geracdo de Maugili¢ — assim como para a sua — 0 marxismo e a psicanalise foram
relevantes nos anos de formagao:

Ele, alias, também era marxista. Embora nunca tenha dado aula
sobre [Karl] Marx, jamais. Mas, as vezes, ele fazia referéncias. Nao
era um marxista ortodoxo, pregador de doutrina. As duas bases dele,
fora da filosofia, propriamente dita, eram a psicandlise e o
marxismo' .

Nesse sentido, Maugii¢ encontrava-se no vortice da Filosofia em que todas as
areas de conhecimento sdo apreensiveis pelo olhar filosoéfico. A abrangéncia de suas
areas de interesse, marcadamente pautada pelas artes, possibilitou a confec¢do de um
modelo reflexivo que combinava as relagdes sociais mais gerais € 0s aspectos

particulares do homem. Esteticamente, a metodologia significou a tentativa de

""" BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 293.
" bidem., p. 293.
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compreensdo da sensibilidade artistica e suas implicagdes na representagdo da
realidade vivida.

Ao analisar o programa de curso elaborado pelo professor em 1936, essas
constatagdes ganham contornos mais precisos. O curso idealizado por Maugiié
priorizava, em seu primeiro ano, temas voltados para a Psicologia, com destaque para
o aprofundamento das questdes referentes aos sentimentos, as sensacdes € as
emocodes. Ha dois topicos especificos nos quais sdo apresentados os nomes de Freud e
Max Scheler como balizadores da disciplina. No que tange a Filosofia propriamente
dita, interessava ao professor as discussdes contemporaneas e a utilizacao da tradi¢ao
filosofica apenas pontualmente e quando algum assunto especifico cobrasse a tomada
dessa posi¢do. Dentre os nomes majoritariamente citados, aparecem os de “Sécrates,
Platao e Aristoteles, depois Kant, Hegel, Marx, Freud, Max Scheler, Alain, Bergson,
Merleau-Ponty e Sartre''>”.

Do ponto de vista estético, a sintese das escolhas realizadas por Maugiié
podem ser observadas nas palavras de Antonio Candido, principalmente sobre os
trabalhos aplicados pelo professor. Partindo da analise literria, os temas apresentados
nas aulas emergiam do didlogo com a obra a partir do movimento dialético. Longe da
reflexdo sobre a teoria pura, cobrava-se o empenho na produ¢do do conhecimento
substancial. As correntes filosoficas, portanto, eram instrumentalizadas, distanciando-
se do soliloquio reflexivo:

Cheguei 14, primeiro dia de aula, o Maugii¢ disse o seguinte: “eu
vou dar um curso sobre a Teoria das Emogdes, quem ndo leu Crime
e castigo, de Dostoievski, e Hamlet, de Shakespeare, ndo precisa
entrar nesse curso. Levei um susto, isso ndo fazia sentido. Ele nos
deu como tema para o primeiro trabalho: “comentar esses dois
versos de Alfred Musset: “L’homme est un aprennti, la douleur est
son maitre, nul n’a vécu tant qu’il n’a pas souffert”. Eu fiz uma
prova estritamente cientifica, eu mostrei que a dor tinha uma
realidade maior do que o prazer porque o prazer ndo tem localizacdo
num ponto, o prazer ¢ difuso. [...]. Escrevi isso 14. Ele deu 6, uma
nota muito baixa. E escreveu com tinta vermelha assim: “vocé ndo
vai me convencer que na sua idade vocé tem mais formacgao
cientifica do que literaria, portanto porque ¢ que ndo fez um
comentario literario? E sapecou um 6. Ele era um professor

"2 SOARES CORDEIRO, Denilson. 4 formagdo do discernimento: Jean Maugiié e a génese de uma
experiéncia filosofica no Brasil. Tese (Doutorado em Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2008, p. 110.
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completamente diferente. [...] Era um curso fascinante, eu nunca

tinha visto um negécio daquele'"”.

Nota-se, portanto, que a inten¢do de Maugiié ndo estava associada a formagao
de filosofos — algo j& esbogado no seu texto para o anuario de 1936 da Faculdade de
Filosofia —, mas sim a constru¢do de um modelo capaz de tornar a Filosofia um
instrumento para a elaboracdo de andlises criticas sobre a realidade. O campo das
artes aparece como o foro privilegiado para esse movimento, a medida que permite o
estudo das questdes levantadas pelo professor com os temas elencados para suas
aulas.

Para Denilson Soares Cordeiro''?, a op¢io de Maugiié estava vinculada a
finalidade de formagdo, o que responderia todo o caminho tragado pelo professor na
desconstru¢do das superficialidades intelectuais anteriores a criagdo da Universidade
de S3ao Paulo. Ademais, essa formagdo corresponderia ndo s6 as suas atribuigdes
formais e educacionais, mas também a elaboracdo de um sistema tedrico capaz de
responder aos problemas que eram particulares ao Brasil. Esteticamente — embora
outros professores da Missdo tivessem interesse pelo tema — os apontamentos de
Maugii¢ foram preferencialmente internalizados por seus alunos, formandoa base
tedrico-metodoldgica que se tornaria o ponto de partida para ampliagdo e renovagao
da atividade critica nacional. Somadas a essas questdes, Gilda de Mello e Souza
aponta, em termos analiticos, as diferencas existentes entre o posicionamento de
Maugii¢ e Lévi-Strauss sobre o estatuto da arte. Para a autora,

- o primeiro vé o quadro como manifestagdo dos aspectos
permanentes da natureza € louva a pintura na medida em que, como
arte realista, traduz a adequacdo entre o ritmo da natureza e o ritmo
do trabalho humano;

- o segundo vé o quadro (ou o objeto artistico feito em série),
como uma manifestacdo dos aspectos permanentes da pintura e
louva esta ultima, na medida em que, como disposi¢cdo complexa de
elementos de que o artista dispde e que transforma a seu gosto,
traduz a adequagdo entre as imposi¢des do mundo da técnica e as
imposi¢des do trabalho artistico’”.

'3 CANDIDO, Antonio. Depoimento concedido a Denilson Soares Cordeiro. Cf. A formagdo do
discernimento. Jean Maugiié ¢ a génese de uma experiéncia filosofica no Brasil. Tese (Doutorado em
Filosofia) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de S&o Paulo, Sdo Paulo,
2008, p. 122-123.

" bid., pp. 149-150.

"5 MELLO E SOUZA, Gilda. Exercicios de Leitura. Sio Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2008, pp. 18-
19.
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O quadro comparativo oferecido por Gilda de Mello e Souza demonstra o
contraste existente no pensamento dos dois professores, ressaltando em Lévi-Strauss a
preocupacdo mais acentuada com as questdes ligadas as técnicas da produgdo artistica
enquanto representantes dos embates proprios a cada época. Trata-se, portanto, da
reflexdo sobre os modos de producdo da arte como parte do complexo sistema de
significagcdo contido nas relagdes culturais postas na sociedade. Maugiié, por sua vez,
reconhece na arte a responsavel pela representagdo da realidade, posto que ela é capaz
de salientar os aspectos da natureza, tornando-a passivel de reflexdo por meio da
filosofia e as questdes por ela suscitada.

Tais comentarios demonstram a auséncia de homogeneidade no discurso dos
professores que compuseram a Missdo Francesa, representando a diversidade de
posturas existentes durante os primeiros anos do curso de Filosofia. Observa-se,
sobretudo, a importancia dada pelos professores a questdio do método como
fundamental para a andlise critica dos objetos de pesquisa. Se a Missdo fora
responsavel pela introdug¢do de novas leituras no corpus intelectual paulista em
desenvolvimento, ela também propiciou a efetivacdo do rigor exigido nas pesquisas
de cunho académico, instituindo no pais o carater cientifico associado as tendéncias
modernizadoras importadas da Europa.

Esses aspectos surgem novamente nas referéncias vinculadas a Roger Bastide,
outro nome constantemente citado como basilar durante os anos de graduacdo de
Décio de Almeida Prado. Tido como o mais brasileiro entre os professores franceses,
Roger Bastide dedicou boa parte dos dezesseis anos em que viveu no pais ao estudo
da cultura, alternando seu interesse em varios campos, que iam do Barroco as
religides africanas. Nas lembrangas de Décio de Almeida Prado,

O Bastidinho [apelido dado ao professor para diferencia-lo de Paul
Arbousse-Bastide, o “Bastiddo”] chegava na sala, puxava uma
porcao de livros emprestados da Biblioteca Municipal, perguntava a
classe: “Ja leram isto?” “Nao”. “Ja leram aquilo?”. “Nao”. A gente
ficava envergonhado porque ele tinha acabado de chegar ao Brasil é
jé o conhecia melhor e ja tinha lido mais coisas sobre o pais do que

;, 116
nos

Para Heloisa Pontes, a modernidade existente na producdo de Bastide advém
da sua preocupagdo em articular teoria em metodologia naquilo que se expressa de

mais particular em cada obra analisada, julgada tanto no ambito interno quanto

16 MARIA, Sonia. Reminiscéncias. Sdo Paulo: Maltese, 1993. p. 83.
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externo''’. Sob outro julgo, coube também a Bastide apresentar uma parte esquecida
do Brasil aos brasileiros, demonstrando a importancia da cultura regional no
estabelecimento de um panorama social mais abrangente. Por esse motivo, seus
estudos sobre o Barroco brasileiro propiciaram aos seus alunos o deslocamento do
olhar que, majoritariamente, voltava-se para a Europa, forcando-os a produzir a
reflexdo sobre o seu proprio meio.

Concomitante a esse traco, Bastide incorporou as suas aulas a importancia
dada a pesquisa documental como essencial para o trabalho intelectual. Era recorrente
em suas aulas as recomendagdes sobre a necessidade de ser visitar arquivos, a leitura
de autos de processos, a consulta de jornais e toda sorte de fontes histéricas que
pudessem fornecer ao pesquisador o material necessario para sua pesquisa. Bastide,
assim como seus colegas, apontava para o didlogo com os objetos de estudo,
refutando o sistema até entdo consagrado que partia de elucubragdes descoladas da
realidade e que produziam, geralmente, sobrevoos especulativos sem resultados
pragmaticos. Gilda de Mello e Souza aponta que

As aulas comegavam com um conselho preliminar, que considerava
fundamental: nos trabalhos de estética brasileira o estudioso deveria
substituir o brilho as vezes infundado das hipdteses pela pesquisa
minuciosa das fontes: documentos de arquivos, de confrarias
religiosas, das Atas das Camaras locais — enfim, por toda uma tarefa

modesta e paciente que, no entanto, podia esclarecer uma série de

problemas'®.

A sistematizacdo rigorosa da pesquisa proposta por Bastide encontrou nos
seus estudos sobre o Barroco mineiro o tema por exceléncia de suas investigagdes. O
estudo minucioso das diferencas existentes entre estética barroca europeia e aquela
produzida no Brasil durante o século XVIII permitiu ao professor explicitar seu
modelo de andlise: as explicagdes sobre o modelo estético encontrado no pais s
ganhariam sentido se compreendidas a partir das questdes que foram proprias as
tensdes politicas e religiosas presentes na colonia. Se a principio a constatacdo soa
6bvia, implicitamente ela carrega a premissa que distdncia a abordagem estética da
simples comparacdo entre modelos, tornando a experiéncia Brasileira apenas uma
recep¢do dos condicionantes encontrados na Europa. Com isso, Bastide orientou-se

pela condugdo do trabalho cientifico que gravitava em torno da sociologia da cultura,

"PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em Sdo Paulo (1940-1968). Sio
Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 30.
"8 MELLO E SOUZA, Gilda. Exercicios de Leitura. Sio Paulo: Duas Cidades; Ed. 34, 2008, p. 27.
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mas que também lhe imprimia o carater historico. O barroco, até entdo relegado ao
segundo plano da cultura nacional, obteve papel de destaque nas maos do professor,
pois foi reconhecido como um dos primeiros momentos da producao genuinamente
brasileira.

Diante das nossas intencionalidades, ndo entraremos especificamente nas
contribui¢cdes de Roger Bastide sobre os estudos relativos ao Barroco mineiro, dada a
natureza de nossa pesquisa. Acreditamos, nesse sentido, que outros trabalhos
cumpriram com competéncia essa finalidade. Nos ¢ providencial perceber como o
socidlogo, assim como seus contemporaneos de catedra, instituiram um modo de
pensar e realizar o trabalho académico que impulsionou a identidade intelectual da
Universidade de Sdo Paulo em seus primeiros anos de existéncia. Sob esse olhar, os
professores que fizeram parte desse momento ocuparam-se do estabelecimento das
matrizes tedrico-metodologicas responsaveis por fundamentar entre os alunos o
posicionamento compromissado com o rigor da pesquisa cientifica. Esse marca se
tornaria a caracteristica do grupo ao qual Décio de Almeida Prado pertencia e que,
nos anos seguintes, tomaria as rédeas da modernizacdo referente a critica de arte,
agora tratada como parte de um projeto maior e preocupado ndo somente com a
estética encerrada na propria obra, mas também com as suas relagdes no meio social
em que foram produzidas.

Diante dessa pretensdo, ¢ salutar o incentivo dado a pesquisas voltadas para
questdes relativas ao pais, trazendo para o centro do debate a realidade em que a
geracdo de académicos estava inserida. Para Décio de Almeida Prado, os anos de
formagdo significaram o refinamento dos aportes que repercutiriam no seu
posicionamento na cena cultural de Sao Paulo, inicialmente marcada pelo trabalho
como critico teatral. Embora ndo houvesse, nesse momento, a inten¢ao da carreira de
critico, o periodo correspondente a sua graduacdo lhe permitiu tangenciar as
discussdes sobre a producdo artistica a partir de um olhar multifacetado: ao mesmo
tempo em que vivenciava as transformagdes propiciadas pela segunda geracdao de
modernistas, Décio pode experimentar o arcabougo da renovacdo cientifica que
aproximou a sua gera¢do do redimensionamento intelectual que, a rigor, havia sido
gestado por uma elite dominante da qual o critico fazia parte.

Se o esfor¢o de maturagdo da modernidade intelectual promoveu, na segunda
metade da década de 30, o surgimento de uma nova casta de letrados, a sua realizacao

imprimiu ao panorama cultural de Sdo Paulo um perfil profissional alinhado as
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mudangas concernentes a propria modernizagdo social. Esse novo intelectual, agora
integrado nas mediagdes que o ligava ao Brasil e a Europa, assumiu a
responsabilidade de estabelecer no meio cultural um novo padrdo nas atividades
desenvolvidas, agora, preocupado com a sua validade cientifica. Assim como seus
contemporaneos, Décio de Almeida Prado fez parte de uma intelligentsia criada
pontualmente para atender aos interesses vinculados as novas classes sociais
dirigentes. Com efeito, a Universidade de Sdo Paulo foi a incubadora do projeto
intelectual que atendesse as expectativas politicas desses grupos sem, contudo,
abandonar os aspectos de renovagdo artistica. O que se apresentaria, j4 nos anos
seguintes aos de suas formagdes, ficaria marcado pela redefini¢do desse meio:
munidos do reconhecimento e legitimagdo adquiridos na Universidade e pertencentes
aos esteios da burguesia liberal urbana, esses jovens intelectuais passariam a atuar
como balizadores da modernizacdo cultural, adquirindo progressivamente a
capacidade de delimitar as pertinéncias estéticas compativeis com projeto artistico por
eles pleiteado.

Ao retomarmos os lugares de fala ocupados por Décio de Almeida Prado,
percebemos o alinhamento politico/cultural/intelectual do qual o critico fez parte foi
aclimatado pelo favorecimento obtido junto aos grupos de poder que, no momento da
fundagdo da Universidade de Sao Paulo, possibilitaram o a modernizagdo do campo
intelectual a partir dos subsidios do Estado vinculados aos interesses politicos de
grupos sociais em ascensdo. A rigor, se o projeto gestado fora materializado por essas
condi¢des, a sua manutengdo também advém desse mesmo nucleo, uma vez que se
valeu do capital privado para a dissemina¢do do novo ideario. Na continuagdo de
nossas analises, abordaremos, posteriormente, os campos de atuacdo de Décio de
Almeida Prado demonstrando a permanéncia desses vinculos iniciais durante toda sua
carreira, o que reforca as nossas hipdteses sobre a modernizagdo do teatro nacional a
partir dos embates que foram, antes de tudo, capitaneados por questdes politicas e
pautadas pela legitimacao de uma identidade cultural.

Inicialmente, o caminho para a realizagdo desse movimento ocupou-se dos
meios que representavam no periodo o novissimo campo de atuacdo: a critica de arte.
Décio de Almeida Prado, assim como a maioria dos egressos da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras a época, encontrou no trabalho do critico o locus
privilegiado para o desempenho da atividade intelectual, fazendo desse itinerario o

passo inicial para a consolidacdo de carreiras em ascensdo. Dos circulos de amizade
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partilhados durante a vida académica, surgiria o Grupo Clima, responsavel pela
modernizagdo da critica de arte e pelo estabelecimento de um novo olhar sobre a

cultura nacional.

IV. Primeiras impressdes: o contato com Jouvet

As inclina¢des de Décio de Almeida Prado rumo ao teatro encontram suas
raizes mais fecundas na sua formacdo académica. Embora fosse frequentador de
espetaculos desde sua infancia (habito herdado de seu pai), a sua participagao efetiva
dentro de das produgdes ocorreu durante os ultimos anos de sua graduacdo.
Convidado por Georges Raeders, a época professor de lingua e literatura francesa e
fundador do Teatro Universitario em 1936, Décio estrearia no teatro com a peca 4
luva, de Julio Dantas, encenagdo que complementava o programa ao lado de As
preciosas ridiculas, de Moliere. Em 1939, embarca para uma viagem a Paris, onde
reencontra seu amigo de infancia, Paulo Emilio Sales Gomes, que havia se exilado na
Franca desde 1936. Durante sua estadia na capital francesa, Décio acompanhou com
maior proximidade as encenag¢des do chamado Cartel: Charles Dullin, Gaston Baty,
Louis Jouvet e Georges Pitoéff, além dos espetidculos da companhia de Jacques
Copeau e da Comédie Frangaise. Junto a essas atividades, Décio assistiria ainda uma
conferéncia ministrada Copeau que, segundo o proprio critico, foi um dos primeiros
contatos com a teoria teatral. Sobre a estadia em Paris, as seguintes afirmacdes foram
feitas:

Na realidade eu ndo tinha formagdo teodrica, mas tinha uma
vantagem: eu havia estado na Franca em fins de 1938 e comego de
1939, uns seis meses antes da guerra. O Paulo Emilio estava
morando 14 e eu passei dois meses em Paris [...] Vi as companhias
de teatro mais avancgadas que existiam naquela época, o chamado
Cartel do Jouvet, Dullin, Baty e Pitoéff. Vi as pecas dos quatro
grupos. Fora isso, vi muitas outras companhias, outros espetaculos.
Vi também a Comédie Francaise. Enfim, vi bastante teatro, mas nao
pensava ainda em escrever para teatro, era apenas uma coisa

diletante'"’.

Retornando ao Brasil, Décio tentaria sem sucesso a montagem de uma das
pecas que havia assistido em Paris. Com Lourival Gomes Machado, a intencdo era a

montagem de Asmodée, de Frangois Maurilac, projeto abandonado ainda na fase de
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tradugdo do texto teatral. Da iniciativa surgiria a aproximacdo com Gilda de Mello e
Souza a época Gilda Moraes Rocha), Helena Gordo e, sobretudo, Antonio Candido,
entdo aluno do curso de Sociologia da Universidade de Sao Paulo. Ainda em 1939,
Décio atuaria no espetaculo Dona Branca, dirigida por Alfredo Mesquita sem,
contudo, grandes repercussoes.

Nos anos seguintes, Décio passaria uma curta temporada nos Estados Unidos,
onde também acompanhou a cena teatral local. A men¢do, nesse caso, era sobre as
grandes atrizes norte-americanas da época e que teriam lhe causado grande impacto.
Ainda sobre o momento, o critico destacaria que essa experiéncia teria lhe conferido
um padrdo visual e auditivo, em meio a auséncia de aportes tedricos para a analise dos
espetaculos. Continuando o seu rememorar, Décio afirma:

Eu vi, alids, grandes atrizes, ja& formadas. Vi The Corn is
Green, do escritor Emlyn Williams, do Pais de Gales, com a
Ethel Barrymore, que era da famosa familia Barrymore. Era
uma mulher de uns 60 anos. Vi Twelfth Night, com a Helen
Hayes, que era considerada uma das melhores atrizes
americanas, ¢ um ator shakespeariano, Maurice Evans. Vocé
v€é que marcou bastante, pois estd na memoria ainda. Vi um
espetaculo com a Gertrude Lawrence, que era também uma
grande atriz, e uma peg¢a com a Katherine Cornell.[...] Entdo

eu fiquei com um padrdo cénico, vamos dizer assim, um

~ . ~ ’ ser 120
padrao visual, um padrdao também um pouco auditivo ~.

A apreciagdo estética, foi, de inicio, apenas superficial, sem incursdes teoricas
mais elaboradas. Embora essa constatacdo seja endossada pelo proprio critico, os
apontamentos sobre o teatro elaborado por Jouvet e Copeau como representantes da
modernidade no teatro sdo significativas. Ao mesmo tempo, a temporada norte-
americana conferiu as impressdes de Décio um padrdo normativo referente a atuacao
cénica que seria levado adiante em seus textos para a revista Clima.

De volta ao Brasil, as circunstancias historicas se encarregaram de definir, em
1941, os rumos que a carreira de Décio de Almeida Prado. Primeiramente porque,
devido a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, a companhia de teatro encabegada por
Jouvet iniciaria sua estadia no Brasil, o que promoveu de imediato a oxigenagdo
cultural da cena teatral paulista. A chegada da companhia francesa representou para a

cidade a possibilidade de experimentar aquilo que havia de mais moderno na cena
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teatral internacional. Até o momento, como afirmou o critico'*', o teatro produzido
em Sao Paulo era rarefeito, contando com poucas encenagdes anuais e desprovida, na
maioria das vezes, de profissionalismo nas montagens dos espetiaculos. Em segundo
lugar, a importancia de Jouvet residiu na orientagdo que levaria Décio de Almeida
Prado a trilhar os seus primeiros passos como critico profissional, oxigenando
também essa area de atuacdo. Dito de outra maneira, as concepgdes teatrais preteridas
por Jouvet tornaram-se os catalizadores das mudancas que ocorreriam no teatro
brasileiro, tanto em sua estrutura estética quanto nos aparatos de reflexdo sobre a
propria arte.

Diante desses motivos, a estrutura e o rigor das montagens de Jouvet
marcariam profundamente o publico paulista, trazendo a tona a peca bem-feita, o
rigor das encenacgdes e, sobretudo, as marcas que seriam encaradas como identitaria
do teatro moderno: a ruptura com o naturalismo e com o teatro de bulevar. Em seu
lugar, emergiam a primazia do texto, a atuagdo do ator e o papel do diretor na
manutengdo da unidade cénica. Para Heloisa Pontes,

A temporada de Jouvet entre nos serviu, entre outras coisas, para
mostrar que o trabalho do diretor ¢ essencial para garantir a
unidade, a coesdo interna e a dindmica da realizagdo cénica — sem
0 que o espetaculo deixa de ser uma totalidade para aparecer como
sobreposicdo de cenarios e personagens, objetos e discursos, luzes e
gestos. Verdadeira ligdo pratica sobre a importincia e a fungdo
desse profissional que fizera a sua entrada nos palcos europeus no
final do século XIX e se introduzira no Brasil com um atraso de
quase cinquenta anos. Jouvet, sem duvida, deu o pontapé inicial
nessa dire¢do e ajudou, mesmo que indiretamente, a subverter a
hierarquia de valores que sustentava o nosso panorama teatral, cujos
espetdculos "organizavam-se por assim dizer das partes para o todo.
Cada ator interpretava a seu modo o seu papel e dai resultava o
conjunto — quando resultava. Depois de suas duas iluminadoras
temporadas no Brasil, ndo havia mais lugar para comédias de
costumes ou para 'fantasias' em forma de festa, tampouco para o
desconhecimento do significado das palavras "mise-en-scéne" e
"metteuren-scene”. Com ele, os mais aficionados pelas artes do
espetaculo aprenderam a conhecer o teatro por dentro, para ver
como um texto se transforma em mecanismo vivo'?

Por hora, basta-nos destacar a importancia da temporada de Jouvet no Brasil
para a geracdo de Décio de Almeida Prado. Nos capitulos seguintes, retomaremos a

influéncia tedrica que o encenador francés imprimiu a critica teatral nacional,
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realizando uma andlise mais acurada sobre essa questdo. No que diz respeito,
especificamente a Décio de Almeida Prado, o reencontro com Jouvet se deu a partir
de sua estreia como critico de arte na revista Clima. Seu primeiro artigo publicado no
periodico foi exatamente sobre a temporada do diretor em Sao Paulo. O texto, mais do
que uma analise profissional — fruto da formagao académica partilhada por Décio -,
representou também o inicio da transformacdo que modernizaria a critica teatral no
pais. Todavia, esse resultado fazia parte de um projeto mais amplo, que resguardava
sua origem pelo menos trés pontos fundamentais: a forma¢do de uma nova
intelectualidade nacional, a modernizagdo da producdo cultural e, por fim, a criacao
de um modus operandi capaz de analisar essas transformacdes sob um olhar
cientifico.

Tal foram os esteios que alimentaram os anseios dos membros que
compunham o grupo de Clima. Seus integrantes foram responsaveis por
movimentarem todos os ditames relacionados com o ambiente artistico paulista e,
assim como aprendido nas aulas dos professores franceses, redimensionaram o Brasil
para o centro de suas discussdes, ao passo que instituiram nessa empreitada as
ferramentas teorico-metodologicas apreendidas nos anos de graduagdo. O impacto
causado pelos textos elaborados em Clima n3o foram menores que aqueles
preconizados por Jouvet. Resumia-se, assim, a sintese de uma época: o abandono das
referencias tradicionais do passado e a consolidagdo de um marco geracional avido

por delimitar o seu lugar na sociedade.

V. “Clima” de uma geracio

O agrupamento de jovens intelectuais que daria origem 4 publicagdo de Clima
deve ser entendido, antes de tudo, como um circulo de amizades e afinidades em
comum. Partiddrios do gosto pela literatura e pela filosofia, os alunos da Universidade
de Sdo Paulo que gravitaram em torno da Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras
construiram, ao longo dos anos, um espago de sociabilidade no qual foi possivel a
gestacdo de um projeto intelectual. Se na maioria dos jovens o interesse pela arte ja se
apresentava anterior ao ingresso da universidade (tais sdo os casos de Décio de
Almeida Prado e Paulo Emilio Sales Gomes), foi nela que a elaboragdo do aparato

tedrico-metodoldgico de andlise encontrou suas bases mais solidas. Segundo Décio,
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Bom, nos tivemos uma turma que no comeco era s6 de amizade [...]
Saiamos muito juntos, faziamos muitas comemoragdes, festivas e
dai surgiu propriamente a revista Clima. Era um grupo social,
vamos dizer assim, porque ainda ndo era formado em torno de
projetos literarios propriamente [...] Depois, em 1941, nos
formamos a revista Clima, na qual, para alguns de nds, foi dada um
secdo fixa. Literatura para o Antonio Candido, teatro para mim,
cinema para o Paulo Emilio Salles Gomes, artes plésticas para o
Lourival Gomes Machado e assim por diante [...] N6s acabamos
formando um grupo, que ¢ esse grupo de 1940, e dai saiu a revista.
Entdo a base realmente do encontro material dessa turma foram as

aulas de filosofia do Maugiié¢'*.

A geracdo a qual pertencia o grupo em torno de Clima era, essencialmente, de
criticos académicos. Esse traco especifico tornar-se-ia a marca identitdria que
redefiniria a postura da geracdo de 40 em relagdo aos seus antecessores no campo das
artes. A opg¢ao pelo rigor do método, pela andlise substancial e pelo compromisso com
a critica bem-feita dispuseram na sociedade a ruptura empreendida pelos
contemporaneos de Décio de Almeida Prado.

Nesse sentido, Clima representou o esfor¢co de superagdo no plano intelectual
das geracdes anteriores, servindo-se dos aspectos modernizantes empreendidos ela
Universidade de Sdo Paulo. Desse modo, os encarregados das sessdes no periodico
buscavam, acima de tudo, realizar a ponte que ligava os conhecimentos académicos
aos ditames da arte no seu didlogo com a sociedade. Afora essas pretensdes, a revista
se encarregaria ainda de estabelecer discussdes no ambito politico. Aclimatada no
periodo da Segunda Guerra Mundial, bem como na conjuntura do Estado Novo, foi de
fundamental importancia para a revista a incursdo pelas abordagens que ligavam as
produgdes artisticas ao temas politicos. Tratava-se, portanto, da fundagdo de um
marco zero para a critica de arte. Para Décio,

[...] nés ainda estavamos no comeco quase absoluto. Eu, por
exemplo, ndo pretendia ser critico de teatro; pretendia primeiro ser
escritor, depois professor de filosofia (que fui durante muito tempo).
Nesse periodo é que comecei a perceber, por exemplo, que o
Lourival tinha uma vocacdo para as artes plésticas, através de
conversas e também pelo fato de ir mais as exposi¢des, comentar
mais, falar mais sobre arte. Mas ele ndo escreveu nada antes do
Clima, como eu também ndo escrevi nada sobre teatro antes do
Clima, como o Antonio Candido ndo escreveu nada sobre literatura

e nem o Paulo Emilio sobre cinema'?*.
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Embora as palavras de Décio ressaltem a inexperiéncia dos autores, Antonio
Candido observara, em outro depoimento'”, que naquele momento todos os
envolvidos no projeto da revista Clima possuiam, de algum modo, algum projeto de
critica sendo gestado, assim como os da geragao anterior possuiam obras literarias em
andamento. O comentario de Candido abre espaco para questdes importantes: por um
lado, havia desejo de reordenagdo critica das interpretagdes sociais em um projeto
que, gerado academicamente, correspondia a institucionalizacdo de abordagens
pautadas pelo rigor tedrico e metodologico dos seus membros. Por outro, deixava
escapar o pensamento da época, no qual ditava-se a urgéncia de textos tedricos que
discutissem, sob um ponto de vista artistico, o incentivo € o esbo¢o de um projeto
cultural nacional em plena gestagao.

Assim como nos interesses voltados para a criagdo da Universidade de Sao
Paulo, a iniciativa que tornou possivel a materializagdo de Clima também foi regida
pelos interesses ligados ao chamado Grupo do Estado: coube, nesse interim, a
Alfredo Mesquita a capitalizagdo necessaria para a publicacdo da revista. Pertencente
a familia dos detentores do jornal O Estado de Sao Paulo, Alfredo Mesquita enxergou
na iniciativa dos jovens estudantes a possibilidade de consolidagdo de um pensamento
moderno e condizente com as questdes que lhe pareciam cruciais no momento.
Homem de teatro, Alfredo Mesquita ndo seguiria a carreira de seus familiares,
optando pela dedicacdo as artes cénicas, tendo, inclusive, estudado nas escolas de
teatro presididas por Gaston Baty e Louis Jouvet que, a época, aportava no Brasil
fugindo das persegui¢des nazistas empreendidas na Franga. Mais velho que a geracao
de Décio, coube a ele e Lourival Gomes Machado a articulagdo inicial da revista: a
decisdo das secdes e o financiamento necessario para custear as publicagdes:

Alfredo e ele [ Lourival Gomes Machado] determinaram quais
seriam as se¢Oes fixas, em numero de sete, e escolheram os seus
encarregados, além de apontar alguns amigos como colaboradores
intimos. Essa atribui¢do foi importante em nossas vidas, porque
definiu o que seria a atividade de cada um para sempre. Foi assim
que nos tornamos praticantes de varias modalidades de criticas,

;. 126
cabendo a Décio o teatro ~.

' Segundo Candido todos tinham “em preparo um trabalho de histéria, ou de sociologia, ou de
estética ou filosofia como os maiores ( da geracdo anterior) tinham romances. E todos comegam pelo
artigo de critica, como seus maiores comegavam pela poesia. E s@o criticos e estudiosos “puros”, no
sentido de que, neles dominara, sempre esse tipo de atividade. In: PONTES, H. Ibidem., p. 13.
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Para além das defini¢do das carreiras de seus integrantes, a revista cumpriria
ainda um outro papel: como pretendia Alfredo Mesquita, ela desempenharia a fun¢ao
de formatar ndo s6é um estilo de critica, como também o préprio publico de arte,
definindo, assim, a reorienta¢dao da produgdo e recepcao cultural. O movimento, nesse
caso, orientaria a consolidacdo de um modelo de anélise, de cultura e de ptblico que
atendesse aos interesses modernizadores ligados aos grupos dominantes. Alfredo
Mesquita (devido a atividade familiar) sabia exatamente o peso que a veiculacdo de
informagdes assume na formag¢do de uma consciéncia critica e, provavelmente por
isso, apadrinhou os integrantes de Clima, pois enxergou, na iniciativa, 0 momento
para a feitura do itinerario modernizador. No manifesto redigido para o primeiro
namero da revista, Alfredo Mesquita assim define as intencionalidades do grupo:

[...] aos mais velhos e aos de fora sobretudo aqueles que tem o mau
habito de duvidar e de negar a priori valor as novas geragdes, que
ha em Sdo Paulo uma mocidade que estuda, trabalha e se esforga,
sem o fim exclusivo de ganhar dinheiro ou galgar posicdes.
Mocidade digna desse nome, cheia de coragem, de desprendimento,
de entusiasmo, que se interessa por coisas sérias, que pensa e
produz. [...] mocidade cheia de promessas, que representa o futuro
do pais, de um pais novo como 0 nosso, cujo maior mais sério
problema ¢é, sem duvida, o problema cultural'?’.

Em relagdo aos modernistas da primeira gera¢do, a publicagdo de Clima
significou a divergéncia entre os simpatizantes que pleitearam na década de 30 um
lugar junto a intelectualidade paulista. Isto porque, ao longo da existéncia da revista, a
tomada de posicdo de seus integrantes mostrou-se paulatinamente oposta as
afinidades que anteriormente marcaram a aproximacao dos “novissimos” homens de
cultura junto aos remanescentes da Semana de Arte Moderna de 1922. O texto de
Mario de Andrade para o primeiro exemplar denotava o tom pouco entusiasmado pela
novidade almejada em Clima:

[...] uma revista de mogos me pede para iniciar nela a colaboracao
dos veteranos. Seria mais habil lhe ceder um desses estudos
especializados, que salvasse em sua mascara os meus louros
possiveis de escritor. Mas ainda conservo, das minhas aventuras
literarias, aquela audécia de poder errar, com que aceitei de um dos
mogos que me convidaram a este artigo a sugestdo de falar sobre a
inteligéncia nova do meu pais. E confessarei desde logo que ndo a

. S . 5128
sinto superior a de minha geracdo .
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Embora desdenhoso, os trechos seguintes demonstram a avaliagdo positiva
sobre a revista, nos quais Mario de Andrade reconhece a importancia da formacao
académica de origem francesa, gerando andlises bem fundamentadas sobre a cultura
nacional. Contudo um dos tragos que seria apontado como a grande diferenca entre as
duas geragdes recaia sobre a sobriedade dos novissimos, em contrapartida ao carater
ludico e gozador de seus predecessores. Tal era o contraste existente entre esses
posicionamentos que Oswald de Andrade, em um misto de critica e anedota,
apelidaria a geragdo de Décio de Almeida de ‘“chato-boys”: eram sérios demais,
dedicados demais e ndo subtrairam de seus oficios o prazer da atividade:

No Clima, por exemplo, o tom era muito sério, serissimo, tanto que
Oswald de Andrade nos chamou de ‘“chato-boys”. “Boys” porque
éramos meninos, de 20 e poucos anos; “chatos” porque ele achava
que nos tinhamos um lado universitario, sem querer. Alids, quando
o primeiro nimero do Clima saiu, o pessoal do Rio achou uma coisa
em geral muito pesada, muito chata por causa disso. Nos estdvamos

sob o peso também da universidade, dos professores franceses que

tinhamos tido'*’.

Foi em meio a esse clima que a carreira de Décio de Almeida Prado definiria
os rumos de sua carreira. De um lado, o desenvolvimento de uma mentalidade nova,
partilhada pelo folego renovador advindo dos meios académicos. Por outro lado, o
embate com as antigas geragdes da disputa pelo posicionamento intelectual. Em 1941,
quando a revista Clima ja estava em vias de producdo, Décio retornara de sua viagem
aos Estados Unidos e ficaria sabendo que sua secdo seria a de teatro. Como vimos
anteriormente, o critico ndo possuia nenhuma experiéncia tedrica na area.
Concomitante a esse fato, a chegada da companhia de Jouvet impulsionaria a vida
teatral da capital Paulista, dando-lhe ares grandiosos. Como bem salientou Heloisa
Pontes, Décio encontrou nesse momento um ambiente carente de orientagdes na
pratica da critica teatral. Nao havendo essa institucionalizagdo ou mesmo uma
tradi¢do mais contundente nesse campo de atuacdo, coube a Décio estabelecer os
pardmetros que norteariam a renovagdo das analises sobre o teatro nacional'*’.

Em meio a essas transformacdes, Décio proporcionou a critica teatral uma

série de reavaliacdes, uma vez que as suas estruturas correspondiam, anteriormente, a

'2 BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 71.
BOPONTES, H. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo (1940 — 1968). Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998, p. 102.
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determinado modelo de realizacdo ligado as antigas praticas teatrais. Segundo Marcia
Da Rin:

No final da década de 30, com o antigo teatro brasileiro
fundamentado na figura do ator-empresario, trabalhando ainda com
suas formas preconcebidas, convivia uma critica antiga. Sua fungdo
era basicamente a cobertura jornalistica e seu sentido muito mais
anedotico do que reflexivo. [...] na realidade, a fun¢do do critico era
confundida com a do divulgador [...] exemplo disto sdo Henrique
Campos, critico e divulgador, e Ney Machado, que era, ao mesmo

tempo membro da Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais,

presidente da Associacdo de Empresarios Teatrais e divulgador"'.

Distanciando-se do modelo de critica de rodapé'*?, as analises produzidas por
Décio possuiam dupla carateristica: incentivo e formagdo. Esse fator assentou seu
trabalho como o inicio de um novo momento em que tanto critica quanto produtores
dialogam a partir de um mesmo referencial, possibilitando a articulagdo do discurso
critico ao da realizacdo da arte. Essa identidade marcaria o trabalho de Décio sob a
¢gide da critica como ciimplice de uma geracao, pois

[...] desde suas primeiras criticas, por se colocar declaradamente ao
lado da nova geracdo, defendendo interesses comuns, criticando o
que havia de velho no teatro profissional de entdo. Dai a nogao de
uma critica cumplice, engajada, proéxima a produgdo teatral,
dialogando ininterruptamente com aqueles que se encontravam ao
lado da experiéncia “pratica” do palco. Além disso, Décio se
preocuparia, sobretudo, com a formagao de uma consciéncia teatral.

O trabalho de Décio ficaria, portanto, marcado pelo cardter de ruptura em
relacdo ao antigo modelo critico na medida em que propunha um estabelecimento de
um novo papel para o critico teatral. Dessa maneira, seu trabalho profissionalizava —
no sentido de estabelecer um método de investigagdo — o trabalho do critico, mas
também se colocava no papel de fomentador e legitimador de um determinado fazer
teatral que irrompia durante a década de 1940.

Especificamente sobre esse tema, o segundo capitulo de nosso trabalho sera

dedicado. Com efeito, abordaremos a produ¢do critica de Décio de Almeida Prado,

BIDA RIN, M. Critica: a memoéria do teatro brasileiro. O percevejo, ano 111, n. 3, p. 38, 1995

2.0 critico de rodapé era, fundamentalmente, um “homem de letras”, um bacharel. Embora com outro
status e ocupando maior espago no jornal, a critica literaria apresentava, em certos pontos, uma
natureza semelhante aquela que constatamos na critica teatral da mesma época. Muito mais proximas
da cronica e da nota jornalistica do que da analise propriamente dita, ambas obedeciam critérios cujo
valor residia, antes de tudo, no culto, na “personalidade” que os empregava. Se para os homens de
letras a critica servia, em grande parte, como exercicio de retorica, veiculo de [Intellect pessoais ou
CIntellectu de publicidade para referendar uma posi¢do intellectual, em contrapartida, a geragdo
formada pela universidade a entendia “como principio, como meio ¢ como fim [...]. Cf: BERNSTEIN,
Ana. A critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo
Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 69-70.
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salientando os principios basicos de sua realizacdo a partir de seus locais de insergao.
Privilegiaremos, assim, os contornos ja esboc¢ados inicialmente nesse capitulo: sua
critica na revista Clima — entendida por nds como os anos iniciais de sua formacao
como critico teatral — e posteriormente, seu trabalho no jornal O Estado de Sdo
Paulo, entendido por nds como o momento de sua consolidagao.

A principio, o processo de modernizacdo da critica teatral no Brasil pode ser
entendido a partir de duas linhas mestras de investigacdo. A primeira diz respeito
especificamente a sua estrutura, resultante das transformacdes observadas a medida
que o carater cientifico — tanto tedrico quanto metodologico — passou a ocupar o bojo
dos ensaios interpretativos sobre as produgdes artisticas nacionais. A segunda linha,
intimamente ligada & anterior, recai sobre o eixo tematico vinculado ao periodo de
gestacdo desse novo tipo de critica, no qual as discussdes acerca do carater moderno
das expressdes culturais emergem enquanto questdes essenciais para a geragdo da
qual Décio de Almeida Prado fez parte. Segundo Maria Arminda do Nascimento
Arruda,

No plano mais imediato das transformacdes em curso, a
metamorfose foi identificada a ideia de progresso; no plano mais
complexo, o progresso manifestava-se nos diferentes modos de
reconhecimento do moderno. Modernizagdo, Modernismo e
Modernidade foram termos que por vezes se confundiam e, em
repetidas ocasides, se distinguiam. De modo geral, Modernizagao
referia-se ao aceleramento das mudangas urbano-industriais, a
diversificagdo dos padrdes de consumo, a alteracdo nas formas de
comportamento que passaram a se guiar por principios semelhantes
aos vigentes nos paises desenvolvidos. Modernismo carreava
significados proprios a producdo da cultura, uma polifonia de
sentidos multiplos, abrangendo tanto as correntes tributarias de
1922, quanto aquelas aclimatadas no periodo [...] Vistas numa
perspectiva esquematica, as questdes diziam respeito a conformagao
do movimento da cultura, ao fim e ao cabo, modos de conceber a

relagio tradicional-moderno'®’.

Sob esse prisma, modernizagdo e modernidade ocuparam lugares centrais nos
estudos do grupo de criticos que se formaram a luz da recém-criada Universidade de
Sdo Paulo, fazendo do local uma das matrizes para a ruptura que comegava a operar
nos meios intelectuais da capital paulista. Ruptura que, em diversos niveis, denotava o
esfor¢o e o interesse relativo a criagdo de uma nova identidade para atividade critica,

capaz de, a0 mesmo tempo, superar as investidas anteriores € inaugurar um novo

"33 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sio Paulo no meio do século XX.

Séo Paulo: EDUSC, 2001, p. 18-19.
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modelo a ser reproduzido. Em grande parte, essa possibilidade foi resultante da
aclimatacdo dessas ideias junto ao ambiente académico, ele mesmo palco da
modernizagao das relagdes entre o intelectual e a sociedade.

De maneira mais ampla, tanto o teatro quanto a sua critica — nos moldes
académicos pretendidos no periodo — fizeram parte de um espectro mais complexo, no
qual a ideia de modernidade encontra-se inserida no proprio processo de
desenvolvimento do pais e, particularmente, na representacdo de Sdo Paulo enquanto
a metropole simbolo desse processo de transformacgao:

A cidade de Sao Paulo nesse meio século revelou-se solo fértil para
a fermentagdo das diretrizes apontadas, transformando-se em
referéncia fundamental para essas concepcdes que vicejavam no
periodo. Em nenhum lugar, a urbanizagdo e o crescimento industrial
atingiram tal completude, o que lhe facultou algar-se a condi¢do de
metropole. O quadro ndo se fecha sem que se considere a
institucionaliza¢do da vida universitaria que acabou por alterar o
estilo da reflexdo, assim como a constituicdo das organizacdes de
cultura, os museus, o teatro, o cinema, conferiram lastro material a
divulgacdo de obras produzidas no exterior, adensando o processo
de trocas culturais.

Nesse sentido, a roupagem moderna para a critica ndo se furta do objetivo que
¢, em si mesmo, legitimar-se como representante de uma nova geragao e, além disso,
cumprir a funcdo de balizadora estética das producdes culturais ante o processo de
modernizagdo da capital paulista. Amiude, as relagdes entre o bindmio
tradi¢do/modernidade circunstanciaram o polo interpretativo que algou os integrantes
desse novo corpus intelectual aos papéis de destaque que a maioria ocuparia nos anos
posteriores.

Sob esse viés, a revista Clima exerceu grande impacto no meio intelectual ao
anunciar a formalizagdo de um itinerario que correspondesse a essas expectativas.
Enquanto local de estreia para a maioria de seus integrantes, representou a
consolida¢do do espago no qual o exercicio critico pautado pela teoria, pelo método e
pela andlise formal repercutiram na criacdo de um estilo proprio de investigacdo ou,
nas palavras de Certeau, de sua marca de origem'*. Por estar inserida no ambiente
académico, legitimou a validade de seu conteudo ao incorporar aos trabalhos a
relevancia do crivo pautado pelo estatuto da ciéncia, o que lhe permitiu, portanto, um

primeiro e grande passo rumo a diferenciacdo em relacdo as geragdes anteriores. No

3 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrdpole e cultura: Sio Paulo no meio do século XX.
Sdo Paulo: EDUSC, 2001, p. 20.
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campo estético, significou a demarcagdo de um olhar sobre a modernidade e o
modernismo nas produgdes culturais, frisando, em varios momentos, a busca pelo
processo de desenvolvimento artistico vinculado a construg¢do da identidade nacional,
bem como seus reflexos imediatos no progresso da civilizagao brasileira.

Todas essas questdes perpassam, via de regra, pelos lagos sociais sob os quais
a efetivagdo de Clima se tornou possivel. As pretensdes de Lourival Gomes Machado
encontrariam suporte financeiro a partir do contato com Alfredo Mesquita que, antes
mesmo de direcionar seus esforcos para o campo da critica, ja4 atuava junto a
modernizagdo da cena teatral paulista. Desse modo,

Criada pelo grupo mais expressivo de alunos das primeiras turmas
da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, Clima foi patrocinada,
de inicio, por Alfredo Mesquita (1907-88), que desde meados da
década de 30 vinha tentando inovar a dramaturgia paulista, como
critico e diretor de teatro. Formado em direito em 1932, Alfredo
frequentou também uma série de cursos da recém criada Faculdade
de Filosofia. Ali travou os primeiros contatos com os futuros
produtores da revista. Como relembra Décio de Almeida Prado, “a
nossa aproximagdo com Alfredo foi devida ao teatro. Ele tinha um
grupo de teatro amador e me convidou, em 1939, para representar a
peca Dona Branca, de sua autoria, e a Gilda para fazer um artigo
para o programa. A partir dai, ele foi aos poucos se aproximando de
nosso grupo”'.

Em consonancia com a criagdo da Universidade de Sao Paulo, tanto Lourival
Gomes Machado quanto Alfredo Mesquita vislumbraram na academia um papel
fundamental para o estreitamento do projeto de modernidade para as artes e suas
correspondentes criticas. Se no terreno da produgdo artistica a segunda geracdo de
modernistas j& havia firmado seus contornos estéticos e ideologicos, nas categorias
analiticas, a critica ainda permanecia alheia ao surgimento de uma representacao sui
generis. Essa constatacdo, para além da tomada de consciéncia em relacdo ao espago
em aberto das interpretacdes culturais, permitiu a geragdo de Clima firmar seu
posicionamento frente as intencionalidades de seus integrantes. Uma vez embasada
academicamente e acolhida financeiramente por Alfredo Mesquita, a revista, para
além da discussdo em torno da vida cultural do pais, propunha a ruptura com seus
antecessores diretos, promovendo o posicionamento que pendia para o futuro e para o

novo no campo das artes.

135 PONTES, HELOISA. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo (1940 — 1968).
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 96.
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Tais constatagdes tornam-se ainda mais evidentes quando analisadas a partir
do dossié/inquérito investigativo realizado por Mario Neme e publicado no jornal O
Estado de Sdo Paulo, entre 1943-1944, sob o titulo de Plataforma da nova
geragdo’®. A pergunta inicial, elaborada por Neme, dizia respeito as questdes que
animavam o0s jovens escritores brasileiros ou, nas palavras do proprio autor, “se 0s
escritores mogos do Brasil de hoje tém ou ndo ciéncia dos problemas mais organicos

137 Dos vinte ¢ nove nomes entrevistados — entendidos como

da cultura brasileira
membros da “novissima geragdo"*™ de intelectuais —, quatro pertenciam também ao
nicleo formador de Clima. Embora com posicionamentos diversos e enveredando por
tematicas distintas em suas respostas, ha nos discursos as marcas geracionais que
sintonizavam e evidenciavam o carater de ruptura presente no grupo. Lourival Gomes

Machado ¢ enfatico ao afirmar que

[...] os nossos predecessores mais eminentes — os modernistas de
Sdo Paulo — estdo chegando, na maciez de cinquentdes repousados,
a compreensdo de seus problemas, basta para os mogos marcar
tendéncias. E nessa linha da procura da cultura que se reflete
praticamente na conquista de um direito a critica ja ha muito,
porque ha um principio de agdo que pode levar ao cumprimento de
uma fungio que podera vir a ser a “nossa” fungio'”.

Elaborado durante o periodo de atividade de Clima, o inquérito transparece
nas palavras de Lourival Gomes Machado as intencionalidades e a consciéncia do
discurso que remete ao passado a ser superado como também a tarefa futura de seus
contemporaneos. Por um lado — e mesmo reconhecendo a importancia das geragdes
anteriores — o critico enfatiza a distin¢do entre as orientacdes que regem a atividade
intelectual de seu periodo. Nesse sentido, a atividade critica emergiria como portadora
de uma fun¢do e que, distante dos modernistas de 22, seria dotada de uma dimensao

analitica capaz de — para além da simples analise cultural — estabelecer a intervencao

" NEME, Mario. Plataforma de uma geragdo. Porto Alegre: Globo, 1945.

57 Tbidem, p.8.

"% Embora Mario Neme parta do principio de que ha em curso uma nova geragio de intelectuais no
Brasil, o reconhecimento de tal evidéncia pelos agentes do processo historico ndo possui uma unidade
de reconhecimento. Antonio Candido, por exemplo, negara a ideia de que exista uma nova geragao,
ressaltando a multiplicidade de olhares e formagdes presentes nos autores escolhidos para compor o
quadro da Plataforma de Mario Neme: “Vocé me coloca em uma posi¢do muito terrivel e, devo dizer,
ndo muito do meu agrado. Pessoalmente, embirro um pouco com esse negdcio de geragdo: a “minha
geracdo”; “o dever da nova geragdo”; Sou contra. Primeiro, porque me parece que, na idade em que
estou, soa terrivelmente falso e, porque ndo dizer, perigosamente ridiculo o tom conspicuo de quem da
palpite[...]”. Sobre o assunto, conferir: CANDIDO, Antonio. Plataforma da nova gerac¢do. In:
CANDIDO, Antonio. Textos de interven¢do. Sdo Paulo: Editora 34/Duas Cidades, 2002, p. 237.

¥ NEME, Mario. Plataforma de uma geragdo. Porto Alegre: Globo, 1945, p. 28.
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direta no plano social. Como aponta Heloisa Pontes, essa func¢do perpassa pela no¢ao
de uma “critica educativa como o propdsito de expandir a atividade intelectual para
além das elites'*"”.

O posicionamento de Lourival abria um flanco nas iniciativas realizadas nas
décadas anteriores: a de 20 seria precursora de uma ruptura do ponto de vista estético,
mas, a0 mesmo tempo, resumia-se a um nucleo muito restrito e limitado em relacdo a
expansdo de um projeto que efetivamente possibilitasse a instituicio de um novo
panorama para produ¢do cultural nacional. Na continuidade dos anos seguintes, a
geracdo de 30 teria esgotado as possibilidades estéticas junto ao modernismo,
deixando para as geragdes posteriores a tarefa do balango cultural e da atuagdo por
meio da critica.

Sob essa perspectiva, o grupo de novos intelectuais em atividade durante os
anos 40 seria fundamentalmente de criticos, uma vez que trariam consigo a fungdo e o
surto criativo que seria capaz de responder as questdes de seu tempo. As palavras de
Lourival assumem, diante das afirmagdes ao longo de seu depoimento, o
delineamento de um fim de ciclo, abrindo a fase inaugural da qual ele mesmo foi
parte integrante. A resposta, portanto, visava ao mesmo tempo a sedimentacdo do
passado e a defini¢do do presente como possibilidade de mudanga. A critica, assim
como todos aqueles dedicados a sua tarefa, emergem como questdo fundamental
diante da mudanca de paradigmas no interior da produgao cultural:

[...] O delirio critico de que se tomou o grupo da revista [Clima] foi
0 mesmo que assaltou, sem qualquer ligacdo consciente, os que
foram aparecendo de todos os lados, de Pernambuco ao Parana.
Muita critica e quase que sO critica; é preciso ndo esquecer, no
entanto, que era a critica que faltava. Os mestres dessa geracdo, em
sua tarefa de andlise e classificagdo, foram os mesmos
primeirissimos que tinham procurado resolver teoricamente a
Semana [de Arte Moderna], pois que criticos ndo deu a geracao de
30. E a critica urgia, depois de vinte anos de exuberancia criadora,

ilimitada e ndo dirigida'"'.

Diante desse quadro, a critica incorpora as prerrogativas de “fungdo” e
“missdo”, o que deixa antever a iniciativa e intencionalidades envolvidas durante o

processo de estabelecimento de um lugar social para a anélise e discussdo cultural.

Segundo esse direcionamento, a producdo artistica que havia sido proficua nos anos

0 PONTES, HELOISA. Destinos mistos: os criticos do Grupo Clima em Sdo Paulo (1940 — 1968).
Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 60.
4 NEME, Mario. Plataforma de uma geragdo. Porto Alegre: Globo, 1945, p. 93-94.
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anteriores ndo possuia, até entdo, um instrumental capaz de lhe conferir
inteligibilidade no campo intelectual. A tarefa era identificar, analisar, conferir uma
interpretagdo critica e, posteriormente, classificar as produ¢des segundo questdes
internas ao periodo sob o qual as andlises foram realizadas. A critica, nesse sentido, se
tornaria criadora, a medida que opera em duas frentes: por um lado, revisa
teoricamente a relevancia artistica a partir do processo que a insere dentro do proprio
processo de elaboragdo da cultura; por outro lado, ela abriria também a possibilidade
de condensar em seu interior a reflexdo responsavel por modificar o olhar e criagdo
artistica. Critica passava a ser entendida como orientacdo de perspectiva, aspecto
ressaltado ao longo de todo o depoimento de Lourival Gomes Machado.

A mesma questdo pode ser observada no depoimento concedido por Antonio
Candido ao inquérito de Mario Neme. Embora conduzisse sua narrativa por outros
caminhos, Candido também reafirma as rupturas e continuidades existentes entre a
sua geracdo e seus antepassados. O corpo de fundo novamente recai sobre o embate
geracional. Candido, diferente de Lourival Gomes Machado, delimita com precisdo as
caracteristicas presentes em cada época:

A geracdo de 20 foi mais um estouro de “enfants-terribles”. Tem
muito do personalismo faroleiro de Oswald de Andrade, que
qualificava a si mesmo de “palhaco da burguesia”, ao encetar uma
fase mais funcional de sua carreira. A de 30 ¢ o historicismo
grande-burgués de Gilberto Freyre, e ¢ também o realismo historico
de Caio Prado Junior. E a década da “Série Brasiliana” e da
fundagdo das Faculdades de Filosofia; dos romances da José
Olympio e do planteamento dos problemas sociais no Brasil. Nessa
época ha uma “brassage d’idées” nunca vista em nossa historia. Nos
nos formamos sob o seu influxo e somos em grande parte o seu
resultado. A nossa orientagdo intelectual se delineia na atmosfera de
suas lutas politicas, de seus partidos extremos, dos quais vamos
aprender muita coisa [...] Uma atmosfera de critica e revisdo, um
periodo de violentas contradi¢cdes e de enorme esforgo intelectual —
de onde fatalmente teriamos de sair orientados para a critica e para a
analise [...]"%.

A dimensao politica enfatizada por Antonio Candido se fazia sentir de modo
intenso tanto no panorama nacional quanto internacional. Em meio a consolidacdo do
regime ditatorial instituido pelo Estado Novo e mediante as circunstancias da Segunda
Guerra Mundial, o posicionamento politico da nova safra de escritores tomava de

assalto as discursdes tidas como urgentes na ordem do dia. Por esse motivo, os

42 CANDIDO, Antonio. Plataforma da nova geragdo. In: CANDIDO, Antonio. Textos de intervengdo.
Séo Paulo: Editora 34/Duas Cidades, 2002, p. 240.
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problemas a serem resolvidos perpassavam necessariamente pelas questdes
ideologicas em meio a um momento de dualidades e ambiguidades ideoldgicas: como
equacionar, a um sO golpe, a urgéncia dos embates internos a na¢do e, a0 mesmo
tempo, firmar o posicionamento legitimo de uma nova classe de pensadores que se
distinguisse das amarras e limitagdes conferidas ao passado?

Observado por esse angulo, o problema herdado pela geracdo da década de 40
— embora o proprio Antonio Candido rechace veementemente a ideia de “geracdo” —
estd associado a defini¢do do corpo de intelectual que estéd inserido na constru¢do nao
apenas intelectual ou estética, mas também remete a formacdo de uma identidade
politica e ideoldgica referente a pequena burguesia urbana e industrial crescente em
Sao Paulo. Dito de outra maneira, os processos de consolidagdo presentes no grupo
frente a Clima também estdo calcados na disputa pela hierarquizacdo dos locais de
atuagdo social, entendidos aqui como determinantes no direcionamento do processo
de modernizacdo e transformacdo social do pais. Como apontado por Carlos
Guilherme Mota,

Tal modificagdo parece indicar, no nivel dos eventos, uma viragem
mais funda, radicada nas transformacgdes estruturais da sociedade,
em que se assistiu a emergéncia de novas camadas médias,
portadoras de formas de pensamento diferenciadas, mais vinculadas
aos processos de industrializacdo e urbanizacdo — e que se
tornaram mais significativos ap6s 1930 [...]. E se vislumbrarmos a
dindmica dos estamentos e das classes, ndo serd de estranhar que o
conflito, nesse nivel, se manifestasse em tais termos: o historicismo
grande-burgués de Freyre (melhor seria: o historicismo senhorial,
porque burgués ndo ¢€) passa a ser contestado pelo jovens filhos das
classes médias, com as marcas da antiga familia patriarcal,
temperadas pela dindmica de instituicdes, mas por instituigdes
universitarias de novo tipo. O minimo que se podera dizer é que, do
conflito, que também ¢ social, brota uma visdo mais urbana do
processo histérico-cultural; e, no méaximo, uma perspectiva de
classe — a angulacdo da nova classe média. Ou seja, a Otica das
"classes médias despossuidas”, para retomar terminologia
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eufemistica frequente em nossa historiografia .

Nesse sentido, os processos de ruptura cultural, intelectual e politica propostos
por Lourival Gomes Machado e Antonio Candido sdo, sobretudo, frutos de uma
questdo referente a propria condi¢do necessdria para a legitimacdo de uma classe

social, na qual as discussdes sobre o papel da cultura tornam-se cruciais. Como ¢

3 MOTA, Carlos Guilherme. Ideologia da cultura brasileira (1933-1974). Sdo Paulo: Editora 34,
2001, p.165.
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sabido'*, a opgdo dos integrantes de Clima foi o alinhamento a chamada Esquerda
Democratica (ED), ramificacdo heterogénea da Unido Democratica Nacional (UDN),
enquanto tentativa de alinhamento das vozes dissonantes da esquerda nacional contra
o inimigo em comum — o fascismo getulista perpetuado durante o Estado Novo. A
opcdo, de certa forma, refletia o esforco de conciliagdo de interesses inevitaveis e
contrastantes no interior da geragdo de Clima: a opgdo pela esquerda esbarrava na
recusa da ortodoxia stalinista, embora ainda estivesse imbuida da critica social contra
a grande burguesia oligarquica que dominava o cenario politico e econdmico desde o
século anterior. A solugdo repercutiu no alinhamento de tracos peculiares — e
encontrados majoritariamente nas falas dos interlocutores no periodo —, gerando uma
espécie de socialismo progressista de face democratica. Dessa maneira, estariam
preservadas de forma genuina as fungdes ligadas ao questionamento socioecondomico
no campo politico, sem, sobretudo, o abandono das aspiragdes capitalistas pequeno
burguesas partilhadas pelo entorno do grupo de intelectuais. O resultado dessa
conciliagdo seria, grosso modo, a formagdo de uma burguesia média e urbana
preocupada com as questdes sociais. Segundo tal constatagdo, longe de significar uma
unidade de referéncia presente no momento, reforca ainda mais as tensdes existentes
no interior do nucleo formador da revista. Notadamente mais radical, a postura de
Paulo Emilio Salles Gomes orientou, de forma geral, a conducdo ideoldgica do
periodico, dada a sua presenca marcante nos circulos de origem marxista desde a sua
juventude.

Décio, em relagdo aos seus companheiros de Clima, assume um
posicionamento moderado sobre os contornos politicos em discussdo durante o
periodo. As interpretacdes pessoais do critico sobre a época das atividades da revista
sd0, em sua maioria, encontradas em textos posteriores ao processo no qual o grupo
estava inserido. Nos depoimentos concedidos a Ana Bernstein, Décio remete a

questdo da seguinte forma:

"4 As questdes acerca do alinhamento dos integrantes do grupo Clima a Esquerda Democratica
encontram-se delimitadas de forma mais precisa no trabalho de Alexandre Hecker, no qual o autor faz
o exame detalhado sobre as caracteristicas que marcaram a formagdo e o desenvolvimento do
agrupamento na vida politica do Brasil. Sobre o assunto, consultar: HECKER, Alexandre; Socialismo
Sociavel: histéria da esquerda democratica em Sdo Paulo (1945-1965). Sdo Paulo: Editora UNESP,
1998.
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Alias, nos tivemos uma certa atuagdo politica. Em 1941, havia ja a
guerra, portanto havia uma escolha entre um lado, a direita, que era
a Alemanha, o hitlerismo — muitos escritores, mesmo de Sdo Paulo,
eram hitleristas nesse momento, conhecidos nossos —, € o outro
lado, que ia desde os Estados Unidos e Inglaterra até a Russia; nds
éramos desse lado, tinhamos uma tendéncia de esquerda. Mas
esquerda ndo comunista, esquerda democratica. Depois, mais tarde,
foi criado um Partido de Esquerda Democratica, ao qual nds todos
pertenciamos. Na revista Clima nds publicamos inclusive
manifestos nesse sentido, de alguma coisa que fosse de esquerda,

mas que nio tivesse os defeitos do stalinismo'*.

Adiante, Décio menciona o viés politico da revista a partir da atuacdo de Paulo
Emilio, considerando-o o pilar central das discussdes. A referéncia ao passado do
amigo, bem como a guinada de pensamento a partir da experiéncia na Europa
assumem o eixo das afirmag¢des concedidas pelo critico. Nesse sentido, a atuacdo de
Paulo Emilio ganha relevancia a medida que Décio elimina a sua inser¢do de modo
particular, mediando a questdo ora em torno do grupo, ora em torno de outras figuras
consideradas fundamentais:

O politico, o cabeca pensante do nosso grupo era o Paulo Emilio,
porque ele teve uma atuagdo politica com 18, 19, anos aqui em Sao
Paulo. Ficou preso 14 meses e, evidentemente, saiu da prisdo muito
mais comunista do que entrou, porque l& estava todo o grupo
comunista. Depois foi para a Europa, em 1937, e 14 viveu muito de
perto todo o problema dos processos de [Joseph] Stalin contra os
antigos companheiros dele de comunismo. Ai o Paulo Emilio
realmente deixou de ser stalinista e passou a ter o ponto de vista de
procurar alguma coisa que tivesse as qualidades da esquerda, as ndo
os seus defeitos, uma esquerda ndo tdo dogmatica. E noés
pertenciamos a essa orientagdo, portanto podemos dizer que Clima
tinha esse interesse pela literatura, pelas artes em geral, mas tinha
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também sempre um interesse por politica, pela sociedade ™.

Em outro artigo, considerado seu “testamento intelectual'*””, Décio retoma as
discussdes em torno do marxismo e a maneira pela qual enxergava as questdes
fundamentais a sua geracdo. Contudo seus escritos ndo explicitam suas convicgdes
acerca das possiveis interlocugdes entre arte e politica. De modo geral, sua andlise
recai sobre os problemas encontrados no seio da apropriagdo do marxismo pelo
processo revoluciondrio russo € a maneira pela qual essas relacdes foram apropriadas
no Brasil. Em “O mal do mundo nd3o estd na perversidade, mas na ignorancia”,

subtitulo de seu “testamento”, o paragrafo inicial ¢ sintomatico nesse sentido:

145 BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 64.
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Se o comunismo russo tivesse correspondido a metade das
expectativas que despertou, levaria sem duvida de rolddo todo o
século XX. O ressaibo amargo que o seu desaparecimento deixou,
inclusive entre os que ndo formavam em suas fileiras, ndo foi
unicamente pela revelagdo do nimero de vidas humanas que ele
sacrificou, embora esse dado surpreendesse até mesmo as pessoas
bem informadas'®®.

Ao cabo do texto, os posicionamentos acerca do marxismo tornam-se mais
claros, sobretudo no que tange as questdes relacionadas ao comunismo soviético.
Décio pontua precisamente a objecdo de seus contemporaneos pelo viés ortodoxo e
autoritario, assim como delimita as vias alternativas a essa vertente. O escopo da
interpretagdo recai sobre o grupo, eliminando qualquer postura mais especifica de
Décio. Para além dessa constatacdo, o autor afirma alguns dos motivos que levaram
ao entusiasmo inicial e a adesdo a essas ideias:

O sonho da Grande Revolucdo embalou toda a minha geracdo. O
grupo do Clima, ndo sendo constituido por comunistas, admirava os
objetivos visados por Marx, tanto por seu lado racional quanto pelo
moral. Nao uso essa palavra, contudo, sem um certo embaraco,
porque o pensamento de esquerda, ao qual pertenciamos, com medo
de cair no utdpico, evitava qualquer possivel resquicio de
espiritualidade. O stalinismo convencia principalmente porque
vencia, porque, desligando a politica da moral, empregando também
a forca e a astlicia, dobrava inimigos internos e externos, de Trotski

a Hitler'®.

Décio ressalta ainda o pouco entusiasmo que 0o comunisSmo exercia sobre os
agentes em torno de Clima. A conclusdo diz respeito a opg¢do pelo contorno
democratico estabelecido pelos principios de liberdade econdmica e politica que, ao
longo dos anos, repercutiria na vinculagdo a formacdo da chamada Esquerda
Democratica. Sob esse olhar, Décio concilia tanto as questdes advindas do seu
periodo quanto as opgdes realizadas por sua geragdo sem examinar OS

desdobramentos relativos ao viés adotado por seus companheiros de Clima:

%8 PRADO, Décio de Almeida. O mal do mundo ndo esta na perversidade, mas na ignorancia. In:

BERNSTEIN, Ana. 4 critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formag@o do teatro brasileiro
moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 346.
9 Tbidem., p. 347.
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O cotidiano do comunismo, a versdo concreta de ideias generosas,
em nada nos entusiasmava. Originava, quando muito, a suspensdo
temporaria do juizo, a espera dos acontecimentos. De tantas
injusticas e tantas mortes, nasceria, porventura, “o novo homem™?
Firmamos nossa posi¢do, no Clima, em torno de dois principios:
igualde econdmica e liberdade politica. Alguns admitiam o recurso
4 violéncia, “a parteira da histéria”, no momento da arrancada
revoluciondria, porém ndo a sua subsequente institucionalizacao.
Constatavamos com alegria a florescéncia artistica alimentada na
Revolucdo na Russia e deplordvamos a sanguinaria censura imposta
a seguir por Stalin, as artes menos que a politica. A solugdo, para

nds, naquele longinquo ano de 1944, encontrava-se na Esquerda

Democratica, com énfase igual sobre as duas palavras'’.

Com efeito, a partir dos trechos destacados e escritos apos o encerramento do
processo historico sobre o qual a avaliagdo de Décio foi realizada, ficam evidentes,
pelo menos a principio, duas informagdes significativas: a primeira diz respeito a
existéncia de um carater ideologico e de base marxista compartilhada pelo critico. A
segunda, vinculada a incorporacdo dessas ideias, exime-se de uma analise sobre o
papel e a influéncia que tais fundamentos marxistas imprimiram na geragao que havia
tomado para si o bastido de renovagdo da critica no Brasil e, sobretudo, suas
implicagdes no campo teatral.

Retornando ao processo historico, pode-se apreender que a propria formacgao
de uma ala intelectual de esquerda frente a ditadura do Estado Novo foi marcada por
uma série de contradi¢cdes em relagdo as suas bases ideoldgicas. No quadro geral das
discussoes, a tentativa de organizar sob as bases comuns do marxismo uma frente
ampla de oposicdo a Getllio Vargas gerou o esforco de consolidacdo de interesses

151 .
, as dualidades

muitas vezes diversos. Como apontado por Alexandre Hecker
existentes na plataforma politica que havia sido compartilhada por Décio de Almeida
Prado nos anos de circulagdo de Clima denotam a intencdo de — em termos teoricos e
de acdo — articular a necessidades que pudessem abarcar tanto os setores da esquerda
(parte das dissidéncias do PCB) quanto de grupos liberais, uma pequena parte da
burguesia e setores cristdos. Por outro lado, a vinculagdo a UDN exprima, mediante as
questdes do periodo, uma tendéncia ao alargamento e afrouxamento ideologico que

permitisse o rompimento com o dogmatismo hermético encontrado viés marxista da

Unido Soviética. Anos mais tarde, apds o rompimento com a UDN e a formagdo de

""" BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
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1965). Sdo Paulo: Editora UNESP, 1998, p. 10.
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um partido independente — Partido Socialista Brasileiro (PSB) —, houve a reafirmagao
do carater ambiguo e multifacetado da iniciativa. Concordando com Hecker,

A expressdo carregava consigo um programa politico que na forma
de apresentagdo - o modelo dual - podia lembrar a matriz liberal-
socialista do século XIX: pretendia a gradual e progressiva
socializacdo dos meios de producdo e a identificacdo da fungdo
social da propriedade, quando enfatizava o primeiro termo da
expressdo; quando, ao contrario, a énfase recaia sobre o segundo, a
questdo da socializagdo ganhava uma circunstancia: "como
expressdao da vontade da maioria". Aparecia também conciliada a
preservacdo do regime representativo, & manutencdo das liberdades
civis e da autonomia sindical, propostas préximas ao grupo dos

liberais'2.

Décio chegaria, inclusive, a se candidatar a um cargo de deputado estadual
pelo partido, contando com pouca adesdo de votos nas urnas. Contudo as vinculagdes
entre sua perspectiva face a orientacdo politica e a sua atuagdo como critico sugerem,
ao longo dos documentos do periodo, um distanciamento maior se comparados a
outros membros pertencentes a sua geracao. Em outro texto memorialista, o critico
realiza o sobrevoo interpretativo sobre as dificuldades encontradas para a conciliagcdo
de um itinerario que reunisse em seu interior os aspectos da producdo artistica
moderna e o engajamento. Sob esse olhar, Décio apontaria as oposi¢des que, ao seu
ver, conferiam barreiras a aglutinacdo das experiéncias estéticas e politicas dos anos
20 e 30 as expectativas concernentes os jovens intelectuais dos anos 40. Nesse
sentido,

[...] na pratica, é que eles ndo possuiam as mesmas raizes e nao
exprimiam a mesma filosofia. Se o marxismo vinculava-se ao
racionalismo, ao cientificismo, tendendo a disciplina social e a uma
concepcao puritana da vida, o modernismo, em sua primeira versao
brasileira, ndo desdenhava nem o luadico, 'o poema-piada’, nem a
irresponsabilidade perante tudo que ndo seja arte do hermetismo,
nem o iloégico, o inconsciente, 0 magico, o mitico. Um pregava o
coletivismo, organizando-se sobre tal base, o outro s6 com extremo
sacrificio livrava-se do individualismo. Um ndo via com bons olhos
o riso, a alegria de viver, pelo menos enquanto a nova sociedade
ndo estivesse constituida, o outro divertia-se com as invengdes da
propria fantasia... Os dois proclamavam-se antiburgueses, mas em
sentidos diversos'>”

A época de formagao de Clima, sdo praticamente minimos os apontamentos de

Décio sobre suas convicgdes tedricas e praticas essas questdes. Tal constatacdo ¢

152 HECKER, Alexandre; Socialismo Socidvel: histéria da esquerda democratica em Sao Paulo (1945-

1965). Sdo Paulo: Editora UNESP, 1998, p. 72.
'3 PRADO, Décio de Almeida. Seres, coisas, lugares: do teatro ao futebol. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 1997, p. 160.
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sintomatica: o caminho aberto pelo periddico, ao ampliar as discussdes culturais para
o nivel académico, trilhava rumos ainda em estdgio embriondrio e que, em termos de
acdo tanto intelectual quanto pratica, permitia ao grupo o espaco de formacdo de uma
mentalidade passivel de insercdo dos debates politicos no campo das artes. Dito de
outra maneira, a investida significava também a possibilidade de consolidagcao do
idedrio correspondente a andlise a partir dos pressupostos marxistas, imprimindo o
embate em diversas frentes de atuagao.

Ao que tudo indica, o posicionamento de Décio de Almeida Prado sobre as
vicissitudes desse debate ocuparam um espaco menor dentro de sua atuagcdo no
periodo, o que sugere a opgao pelo processo de formagao de uma mentalidade critica,
voltada para o moderno e em sintonia com o pensamento europeu € norte-americano.
As evidéncias dessa constatacdo podem ser observadas diante dos acontecimentos que
embalaram o inicio dos anos 40: com o avango da Segunda Guerra Mundial a
companhia teatral de Louis Jouvet desembarcava no pais, causando grande impacto
através de suas encenacdes. Décio, durante sua estadia em Paris, j4 havia entrado em
contato o trabalho do diretor que, anos anteriores ao inicio de sua carreira como
critico, configurou-se como uma de suas referéncias em relagdo aos parametros de
modernidade no teatro. A comprovacdo dessa influéncia se faria sentir nos primeiros
artigos escritos por Décio em Clima, dedicados a apresentacdo e andlise da estadia da
companhia de Jouvet no Brasil. Dessa forma, o critico definia preliminarmente as
suas filiagdes ideologicas e estéticas em torno das discussdes sobre a modernidade
nos palcos, evidenciando assim suas balizas tedricas e metodologicas.

Outro ponto crucial para a compreensdo do deslocamento dos interesses de
Décio apartados podem ser encontrados em outro local de atuacdo do critico. No
mesmo periodo de efervescente producdo cultural, intelectual e politica pela qual o
pais passava, ocorreu a criacdo do Grupo Universitario de Teatro (GUT) no ano de
1943. Fundada no interior da USP, a iniciativa contou com o apoio do entdo reitor
Jorge Americano e o financiamento concedido pelo Fundo Universitario de Pesquisa,
tendo a sua frente Lourival Gomes Machado e o proprio Décio de Almeida Prado
como diretor artistico do grupo. A maioria de seus membros estava ligada aos
mesmos quadros de formacgao de Clima, bem como as frentes de resisténcia ao Estado

Novo:
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O Grupo Universitdrio de Teatro contou ainda com o apoio de
outros membros do grupo de Clima. Ruy Coelho desempenhou o
papel de ponto; Maria de Lourdes dos Santos Machado — mulher de
Lourival e integrante do grupo de amigos de onde saiu o nucleo da
revista — ficou encarregada do guarda-roupa na primeira montagem;
Antonio Candido traduziu, a pedido de Décio, O baile dos ladrées,
de Anouilh; Ruth de Almeida Prado cuidava das financas do grupo,
sendo mais tarde responsavel também pelos figurinos e aderecos de
cena; ¢ Paulo Emilio Salles Gomes abrigou, em sua casa, as leituras
realizadas pelo grupo da adaptagdo de Macdrio, drama de Alvares

de Azevedo, feita por Lourival Gomes Machado'*.

O primeiro espetaculo encenado pelo grupo consistia na adaptacdo em um ato
de trés textos teatrais distintos: Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente, Os irmdos
das Almas, de Martins Pena, e Pequenos servicos em casa de casal, de Mério Neme.
Segundo Décio de Almeida Prado, a estrutura adotada tinha como intengao apresentar
ao publico (incialmente paulista) o repertorio que abarcasse trés lugares distintos para
o teatro, sintetizando o que foi interpretado como uma sintese do teatro brasileiro.
Nesse sentido, Gil Vicente representaria o primeiro grande dramaturgo da lingua

portuguesa; Martins Pena, o primeiro comedidégrafo genuinamente nacional e Mério
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Neme um escritor brasileiro da atualidade °°. Do ponto de vista da recepcdo o

espetaculo, a critica de Oswald de Andrade sobre o espetaculo esboca as linhas gerais
sob as quais a iniciativa foi interpretada:

Os chato-boys estdo de parabéns. Eles acharam o seu reflgio
brilhante, a sua paixdo vocacional talvez. E o teatro. Funcionarios
tristes da sociologia, quem havia de esperar desses parceiros de um
comodo sete-e-meio do documento aquela justeza grandiosa que
souberam imprimir ao Auto da barca do inferno de Gil Vicente,
levando a cena em nosso teatro principal. Honra aos que tiveram a
audaciosa invengdo de restaurar no palco um trecho do Shakespeare
lusitano, com elementos nativos que possuiam. Os srs. Décio de
Almeida Prado, Lourival Gomes Machado e Clovis Graciano,
secundados pela pequena troupe universitaria, ficam credores de
nossa admiragdo por terem realizado diante do publico um dos
melhores espetaculos que Sdo Paulo ja viu'™°.

A tdo conhecida citagdo carrega em si elementos importantes para a
compreensdo do periodo. A inegavel tensdo existente entre Oswald de Andrade e a

geracdo de Décio ¢ evidenciada no tratamento dado a formacao dos interlocutores da

'3 BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro
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produgdo teatral, concebida pelo poeta de forma pejorativa. Sabe-se que Oswald de
Andrade, o menos académico entre seus contemporineos, parecia nutrir certa
desconfianca pelo ambiente universitario, assim como ¢ notdria a predilecdo do grupo
de Clima pela postura de Mario de Andrade, mais proxima aos anseios da jovem

intelectualidade'’

. Ainda que marcado por constantes conflitos, o trecho destacado
deixa transparecer o reconhecimento de ecos do modernismo na encenagdo, a medida
que ¢ pontuado as caracteristicas de apropriagdo do texto lusitano segundo
caracteristicas nacionais, algo proximo a questdo fundamental para a geragdo de
modernistas de 22. O reconhecimento desse feito, imbuido do esfor¢o de fusdo de trés
momentos distintos de producdo dramatirgica, alcaram o reconhecimento de um
possivel refugio da modernidade no projeto encabecado por Décio de Almeida Prado
como diretor artistico.

Segundo Bernstein, o espetdculo foi inovador em vérios aspectos, pois
introduzia elementos que, do ponto de vista estético, levaram ao palco elementos
instituidos como modernos. A pontuagdo realizada pela pesquisadora ¢ elucidativa em
diversos pontos:

Em termos formais, o espetdculo do Grupo Universitario de Teatro
inovava em varios aspectos. Na concepcao artistica dos cenarios e
figurinos, a cargo do pintor moderno Clovis Graciano, na
iluminagdo de Lourival Gomes Machado, e até na inversao de
género do personagem Anjo, representado por um homem ao invés
de uma mulher. Ao avaliar retrospectivamente a montagem, mais de

50 anos depois, Décio a caracterizaria como a primeira montagem

modernista feita em Sdo Paulo'™.

A observagao revela, antes de tudo, um esfor¢o em delimitar as contribuigdes
realizadas pelo GUT no processo de modernizagdo da cena teatral de Sdo Paulo,
embora ndo fornega ao leitor elementos suficientes para dimensionar o impacto do
espetaculo em termos de recepgdo estética por parte do publico, os recursos utilizados
na cenografia ou mesmo as disposi¢des da iluminagdo, dentre outros. Dessa forma, o
local e as figuras de autoridade — tanto Décio quando Oswald — parecem bastar para
que a iniciativa seja reconhecida como fundamental para o processo de
desenvolvimento do teatro nacional, ou seja: as afirmagdes sdo tomadas como

verdade, sem, entretanto, o estabelecimento cuidadoso das questdes inseridas no
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contexto da encenagdo dos excertos das obras de Gil Vicente, Martins Pena ¢ Mario
Neme.

De fato, ¢ inegavel a importancia do Grupo Universitario de Teatro no
panorama teatral brasileiro durante a década de 40, porém os motivos estendem-se
para além dos marcos sugeridos pelos textos memorialisticos ou as criticas tecidas
durante o processo histérico em si. O que chama a atengdo na proposta de Décio de
Almeida Prado e Lourival Gomes Machado ¢, acima de tudo, o papel desempenhado
pela companhia em um campo de atuacdo mais amplo. Analisado sob o signo das
transformagdes presentes a época da formagdo do grupo, aufere-se que a sua propria
existéncia estivesse associado a uma intencionalidade maior e, consequentemente,
mais abrangente.

Pensado a partir das discussdes sobre os aspectos de modernizagdo das
condicdes de producdo artistica e, sobretudo no que tange a critica sobre as
expressoes culturais, o Grupo de Teatro Universitario emerge como o brago cultural
da producdo intelectual vinculada as atividades dos integrantes de Clima. A
regularidade dos agentes envolvidos nos setores até agora destacados — grupo de
teatro, producdo de periddicos, discussdes acerca da fun¢do da critica, formacao de
partidos politicos — destaca o grau de alargamento dos campos de atuagdo dos
egressos da Universidade de S3o Paulo na década de 40. Esse polo irradiador,
segundo essa perspectiva, assumiu para si o projeto de modernizacdo das estruturas do
campo cultural, mas também pretendeu a elaboragdo do modelo de vanguarda social,
dado todos os segmentos nos quais os projetos realizados pelo grupo foram presentes.
O projeto civilizatério, desenvolvido no seio da USP enquanto projeto de
modernidade social, encontrava um de seus locais por exceléncia e seus instrumentos
de intervencdo no campo cultural.

Retomando o foco sobre o teatro, a afirmacdo de Oswald de Andrade soa
pertinente. O refiigio brilhante e a paixdo vocacional encontrados no teatro,
provavelmente, diziam respeito ao reconhecimento da quase inexisténcia dos ventos
modernos localizados nas geragdes de modernistas nas décadas de 20 e 30,
permanecendo um espaco praticamente intocado das transformagdes estéticas outrora
percebidas na literatura e nas artes plasticas. Essa constatacdo tornou o teatro o local
privilegiado para as frentes de atuacdo associadas ao campo intelectual de Décio, haja
vista a presenca de indicios de modernidade sem a sistematizagdo de uma producao

que se tornasse reconhecida como tal.
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Com efeito, ¢ notério o espaco de circulagdo das figuras que compuseram o
quadro sob o qual se constituiu as tentativas de modernizacao da cena teatral pelo viés
académico: Alfredo Mesquita havia fundado o Grupo Experimental de Teatro (GET)
e paralelamente foi peca fundamental para as articulagdes que levaram ao langamento
de Clima. Posteriormente, atuaria ainda na fundacdo da Escola de Arte Dramaética e
do proprio Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Mario Neme, por sua vez, para além
da realizagcdo do inquérito materializado na Plataforma da Nova Geragdo, publicou
diversos textos em Clima, além de assinar o texto que compunha a primeira
apresentacdo do Grupo Universitario de Teatro. Lourival Gomes Machado,
idealizador de Clima e com Décio de Almeida Prado do GUT, participou ativamente
na composi¢do dos primeiros espetaculos do grupo. Ruy Coelho, Antonio Candido,
Gilda de Mello e Souza e mesmo Paulo Emilio Salles Gomes também participaram de
diversos momentos em que o teatro ocupou lugar de destaque nas discussdes sobre
modernidade.

Longe de reduzir as relagdes partilhadas por esses agentes sociais a meros
vinculos de casualidades circunstanciais, evidenciar os lagos que uniram essa camada
dirigente possibilita e elaboracdo de evidéncias historicas fundamentais: o papel de
Décio enquanto critico cumpre, dentro dessa constelacdo de iniciativas, uma faceta
auxiliar de um projeto que se estende a fun¢do de transformacgdo social pela via
cultural. Cabe ressaltar: ndo apenas a reflexdo, mas também a consolida¢do de uma
nova baliza para a critica e mesmo para a producdo do teatro paulista. Analisado sob
esse angulo, critica e espetaculo dividiram em diversos momentos um mesmo grupo
de integrantes abrindo, dessa forma, o espago de modernizagdo em duas frentes
amplas e integradas: a producdo e a critica em teatro.

Esses elementos, portanto, agiram ao longo da existéncia de Clima de maneira
complementar. Inicialmente — e a medida que a nascente critica teatral apresentava ao
publico um novo aspecto do pensamento critico sobre o teatro — elaborava-se o
processo de formacdo de uma nova mentalidade em relagdo a apreciagdo dos
espetaculos. Paralelamente, a formacdo de um grupo teatral pelos mesmos agentes
histéricos efetivou-se como a possibilidade de um laboratério estético capaz de
cumprir, a um s6 golpe, tanto as experimentacdes artistico quanto a apresentacdo para
o publico de uma nova maneira de pensar e se fazer teatro, demonstrando a sintonia
das preferéncias em relagdo a modernidade que j& haviam sido anunciadas por Décio

nas paginas da revista Clima desde o seu langamento.
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V1. As validades do discurso critico

Antes da analise dos textos que compdoem a produ¢do de Décio de Almeida
Prado para a revista Clima, algumas consideragdes iniciais devem ser realizadas a fim
de sistematicamente eleger os pontos fundamentais acerca do impacto produzido
pelos artigos escritos pelo critico no periddico. Novamente, trata-se de delimitar o
local de producdo sob o qual as interpretacdes sobre o teatro foram realizadas, uma
vez que, reconhecidos esses espagos de circulagdo, questdes importantes emergem no
interior do debate acerca do processo de modernizacao teatral.

Em primeiro lugar, ¢ necessario reafirmar o carater académico contido nas
paginas da revista, sobretudo pelo potencial de validagdo das intepretagdes realizadas
por Décio de Almeida Prado. Isso porque, centrada no interior da Universidade de
Sdo Paulo, os mecanismos incorporados as criticas — tanto em seus aspectos
estruturais quanto em sua predilecdo tematica — tornam-se reconhecidos como
validades a partir de sua organizagdo dentro do campo cientifico. Esse fator,
fundamental para a instituicio de cddigos interpretativos considerados legitimos,
foram fundamentais para a consolidacdo do modelo de critica teatral gestado por
Décio de Almeida Prado. Nesse sentido, pontuar o local do qual a critica emerge ¢€,
segundo essa perspectiva, reconhecer o campo de legitimacdo que, no interior do
processo historico — sempre multifacetado e marcado por disputas entre os agentes
envolvidos — permitiu a instrumentalizacdo do ideério sobre a modernidade no teatro.
Sobre essa premissa, trata-se, assim como pontou Marilena Chaui, do estabelecimento

do discurso competente:

1N



O discurso competente é o discurso instituido. E aquele no qual a
linguagem sofre uma restricdo que poderia assim ser resumida: ndo
¢ qualquer um que pode dizer a qualquer outro qualquer coisa em
qualquer lugar e em qualquer circunstancia. O discurso competente
confunde-se, pois, com a linguagem institucionalmente permitida ou
autorizada, isto é, com um discurso no qual os interlocutores ja
foram previamente reconhecidos como tendo o direito de falar e
ouvir, no qual os lugares e as circunstancias ja foram
predeterminados para que seja permitido falar e ouvir e, enfim, no

qual o conteudo ¢ a forma ja foram autorizados os canones da esfera

de sua propria competéncia'®.

A utilizag¢do do conceito elaborado por Chaui soa pertinente quando analisado
a luz das questdes advindas da publicacdo de Clima. Sob esse olhar, reside na revista
o processo que vincula a formacdo de uma plataforma de pensamento a delimitacao
da competéncia reconhecida pelo signo da cientificidade. Como pontuado em outro
momento, a realizacdo desse movimento de deslocamento da critica para o interior
das universidades representou, ao largo de todas as iniciativas encontradas em sua
concretizagdo, a possibilidade de intervencdo e formalizagdo do crivo interpretativo
que, diante de seus idealizadores, revestiu-se da missao modernizadora da andlise para
as praticas artisticas. Essa intencdo — circunspecta pela propria nogdo de
desenvolvimento rumo a civilizagdio — encontrou o espago em aberto das
possibilidades, favorecendo a aclimatacdo das ideias consideradas pioneiras,
inovadoras ou, dentro dos termos pretendidos, modernas.

Provavelmente por esse motivo, o foco de Clima fosse inicialmente as esferas
da academia e da intelectualidade paulista. A necessidade de reconhecimento do
discurso como competente apresenta-se como condi¢do para a validagdo das analises
apresentadas na revista. Trata-se, nesses termos, do processo que garantia em setores-
chaves da sociedade o potencial impacto e a concessdo para a atuacdo dos criticos em
formacdo e que, para além disso, procuravam também se estabelecer-se na formacao
de um publico (ainda que inicialmente seleto) para a modernidade anunciada nas
paginas da revista. O manifesto incluido no primeiro numero da revista reitera essa
interpretacdo ao evocar a figura de Mario de Andrade como a voz de autoridade para

a viabilizacdo desse reconhecimento:

13 CHAUI, Marilena. Cultura e democracia: o discurso competente e outras falas. Sdo Paulo: Cortez,
1980, p. 7.
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Se pedirmos [ao escritor] que se incumbisse de uma das
apresentagdes, foi que o seu nome nos pareceu, por diversas razoes,
o mais indicado para tal fim. A escolha teve um sentido ou, por
outra, varios sentidos: em primeiro lugar, Clima é uma revista de
gente nova e desconhecida, gente que poderia parecer por demais
ousada apresentando-se a si mesma e que, a Seu proprio ver,
precisava de uma apresentagdo feita por pessoa de reconhecida
autoridade. Ninguém mais do que Mario de Andrade estava nessas
condicées'®. (grifo nosso).

Embora as razdes estivessem escamoteadas no manifesto, a mengdo a
autoridade representada por Mario de Andrade ¢ justificdvel pelo menos por uma
razao evidente: a ponte de ligagdo entre os modernistas das geracdes anteriores — do
qual Mario j& gozava da fama inconteste de legitimo representante — e a sua tendéncia
ao academicismo que lhe distanciava, por exemplo, da figura menos séria atribuida a
Oswald de Andrade. Mario, a essa altura, ja havia logrado reconhecimento no campo
antropologico, diante das inumeras pesquisas sobre o folclore nacional, além dos
cargos publicos ocupados na prefeitura de Sao Paulo. O éxito da geragdo dos novos
intelectuais encontrou, portanto o interlocutor capaz de atestar a permissividade dos
ideais contidos em Clima.

Em verdade, a escolha de Mario de Andrade ndo significou, contudo, a
celebracdo eximida de contestagdes. Em determinado trecho de sua apresentagdo, o
escritor ¢ categodrico ao realizar os feitos de sua geracdo em relagdo aquela que se
apresentava como a direcionadora dos ares modernizantes,

[...] em que uma revista de mogos me pede iniciar nela a
colaboracdo dos veteranos. Seria mais habil lhe ceder um desses
estudos especializados, que salvasse em sua méscara os meus louros
possiveis de escritor. Mas ainda conservo, das minhas aventuras
literarias, aquela audacia de poder errar, com que aceitei de um dos
mogos que me convidaram a este artigo a sugestdo de falar sobre a
inteligéncia nova do meu pais. E confessarei desde logo que ndo a
sinto muito superior 4 de minha geragio'®.

A diferenca sugerida por Mario de Andrade revela o papel no qual os
integrantes de Clima pretendiam atuar. Posto que a geragdo de modernistas estava
calcada na produgdo artistica, os novissimos penderam, por outro lado, para o campo
da investigacdo, dado as suas formagdes nos novos cursos da Universidade de Sao

Paulo que tiveram o “bom senso de buscar professores estrangeiros”, instituindo

10 PONTES, Heloisa. Destinos Mistos: os criticos do grupo Clima em Sdo Paulo (1940-1968). Séo
Paulo: Companhia das Letras, 2008, p. 67.
! Ibidem., p. 66.
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“uma mentalidade mais sadia que desistiu do brilho e da adivinhagdo'®*”. Adiante, o
escritor salienta a importancia politica incorporada pelos novos criticos, fazendo dessa
marca um dos componentes que os distinguiam de sua gera¢ao, menos imbuida dessas
questoes:

Nao poderei dizer “abstencionistas”, o que implica uma atitude
consciente do espirito: nos éramos uns inconscientes. Nem mesmo o
nacionalismo que praticaivamos com um pouco maior largueza que
os regionalistas, nossos antecessores, conseguira definir em nos
qualquer consciéncia da condi¢do do intelectual seus deveres para
com a arte e a humanidade, suas relagdes com a sociedade e o
Estado'®.

Trilhando o caminho aberto pelas palavras de Mario de Andrade, as
observacdes poderiam ser interpretadas, segundo o olhar historiografico, a partir de
uma questdo fundamental: o que Mario de Andrade ndo enxergou em sua geracao e
que se tornou basilar nos contemporaneos de Décio foi exatamente a consciéncia
histérica'® do papel desempenhado pelo intelectual na sociedade, interpretado como

: 165
capaz de “entender o presente e antecipar o futuro >’

por meio da orientacdo pratica
na vida social.

Sob o signo da modernidade, essa observacao de torna fundamental e, pensada
a luz das questdes anteriormente levantadas, torna-se pertinente a pergunta: de que
maneira Décio de Almeida Prado — situado entre a experiéncia e a consciéncia
historica no seu tempo — compreende o conceito de modernidade no teatro? Em que
medida esse elemento se tornou necessario para processo de modernizagdo do teatro
nacional? Como observado por Koselleck, as respostas s6 podem ser encontradas no
proprio processo historico, posto que moderno, em termos conceituais, ¢ em si aquilo
que se articula com seu momento de apreensdo e utilizacdo em determinado periodo.
Especificamente para Décio, o lugar privilegiado para tais discussdes foram suas

criticas teatrais, sendo essas indispensaveis para o resgate das concepcdes que

orientaram as escolhas realizadas pelo critico durante sua atua¢do no meio teatral.

12 Ibidem., p. 77.

19 Idem.

' MAGALDI, SABATO. Consciéncia privilegiada do teatro. In: PRADO, Décio de Almeida.
Apresentagdo do teatro brasileiro moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1956, p. IX-XVL.

1 RUSEN, Jorn. Razdo histérica: teoria da historia: fundamentos da ciéncia histérica. 1* reimpressio.
Brasilia: Editora UNB, 2010, p. 57.
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Capitulo II:
Uma critica para a modernidade



I. Definindo posi¢oes

Do ponto de vista historiografico, os textos escritos por Décio de Almeida
Prado em Clima podem ser interpretados segundo duas visdes complementares: a
primeira, de forma mais abrangente, remete a documentagdo que inaugura uma visao
especifica sobre a transformagdo das andlises criticas sobre o teatro. Essa postura,
reiterada pelas eventos analisados, corresponde a um rico componente de época, no
qual ¢ possivel antever a vida teatral de Sdo Paulo e suas nuancas na vida cultural da
capital paulista. A segunda visdo, mais densa, expde a elaboracdo de um aparato
teorico-metodologico acerca das concepgdes de Décio de Almeida Prado sobre a
constru¢ao de um modelo para a modernidade nas encenagdes teatrais. Pensado dessa
maneira, os primeiros escritos do critico correspondem a delimitagdo de uma
plataforma estética para o teatro nacional. Tais afirmac¢des ganham corpo quando
confrontadas com os textos: os 11 artigos publicados em Clima representam em sua
totalidade os momentos em que as descricdes sobre as convicgdes de Décio de
Almeida Prado sao evidenciadas de forma explicita.

Com efeito, a necessidade de delimitacdo das balizas interpretativas cumprem
o papel de tornar publico a visao do critico e, da mesma maneira, esbogar os primeiros
contornos de uma acdo pedagogica. Dito de outra maneira, sdo nas paginas de Clima
que Décio dard os primeiros passos rumo a educa¢do do olhar para a formacdo do
gosto estético sobre o carater moderno das produgdes teatrais na cidade de Sdo Paulo.
Ainda que possuisse uma tiragem reduzida, o campo de abrangéncia do periodo
detinha um publico especifico, o que reforga a ideia de um primeiro foco de apreensao
no qual a legitimagdo dessa postura assumiria carater decisivo. O primeiro artigo
publicado, intitulado O Teatro “Louis Jouvet” em Sdo Paulo'® ¢ sintomético nesse
quesito. De antemdo, ¢ pertinente uma observacdo: ao longo de todos os ensaios
publicados, Décio manteve a maioria das citagdes utilizadas em suas linguas originais
(francés e inglés), o que sugere um publico familiarizado com os idiomas.
Provavelmente, pela consciéncia dos meios sociais em que a revista circularia, o
critico ndo se deteve na tradug¢do de grande parte dos excertos, evidenciando dessa

maneira aspectos da formacdo cultural e intelectual dos envolvidos na recepgdo de

1 PRADO, Décio de Almeida. O teatro de Louis Jouvet. In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice:
Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira
Salles, 2005, p. 255.
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seus escritos. Pragmaticamente, ndo se tratavam de textos populares, dada a
linguagem e as discussdes realizadas pelo autor.

Realizada essa pequena observacao, o texto inaugural de Décio dialoga com a
chegada da companhia teatral de Jouvet em Sdo Paulo mediante circunstancias
pontuais. Sob o panorama da Segunda Guerra Mundial e os problemas acarretados
pela tomada de Paris pelos alemaes, Jouvet embarca para a América com parte de seu
grupo, realizando apresentagdes nas principais capitais do continente. Décio, ao
realizar a apresentagdo do diretor, ndo realiza nenhuma referéncia ao ocorrido,
limitando-se a apresenta-lo como um dos grandes responsaveis pela modernizacdo do
teatro francés, evocando-o como um dos discipulos de Jacques Copeau'®’. Ciente da
possivel falta de familiaridade do publico com os nomes mencionados, Décio, antes
mesmo de iniciar a andlise sobre os espetaculos, encarrega-se de apresentar aos
leitores os principais fundamentos que norteavam os principios de encenacao
utilizados por Jouvet:

E necessério esclarecer, em primeiro lugar, que Jouvet acredita no
que ele chama de “convencgdo teatral”, acordo entre o autor, o ator e
o publico para criar um espetaculo, cada um colaborando para que a
ilusdo seja perfeita e a emogdo apareca. Essa convengdo que nasceu
com o proprio teatro e foi respeitada durante todo o periodo do
teatro classico, quando os espectadores aceitavam o verso porque
sabiam que fazia parte da convengdo, aceitavam o lugar
indeterminado da acdo e os cendrios pintados porque sabiam que o
que estavam vendo ndo era a vida mas uma peca de teatro,
aceitavam o “a parte” porque sabiam que era uma das regras do
jogo, com seu valor artistico perfeitamente definido, essa
convengdo, diziamos, foi destruida (ou sua destruicdo foi tentada)
pelo teatro naturalista, na Franca do Théatre Libre, que quis
dispensar a parte de colaboracdo do publico e oferecer-lhe um teatro
tdo parecido com a vida, tdo verossimil, que o espectador
acreditasse em esfor¢o no que estava vendo, e se esquecesse até que

estava num teatrolég.

A citacdo, tdo conhecida pelos pesquisadores do teatro brasileiro moderno, ¢
esclarecedora em varios sentidos. Ao langar mao do tom didatico, Décio introduz o
conceito basico de Jouvet para apresentar ao leitor as linhas mestras pelas quais as
encenacdes do diretor francés deveriam ser decodificadas. Dessa maneira, o0s
postulados do teatro “moderno” europeu sdo apresentados a0 mesmo tempo em que

Décio sugere que o pacto existente entre autor, ator e publico deve, assim como nos

" PRADO, Décio de Almeida. O teatro de Louis Jouvet. In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice:
Décio de Almeida Prado e a formacgdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira
Salles, 2005, p. 256.

1% 1dem.
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fundamentos tragados por Jouvet, serem aplicados ao publico nacional. Trata-se de
compreender a necessidade de uma sintonia entre o que € representado e aquele que
assiste, realizando a completa instituicdo da “convencdo teatral”. Paralelamente, a
opcdo pelas referéncias do teatro classico emergem em relacdo as “tentativas de
destruicdo” do teatro pelas concepgdes naturalistas do Teatro Livre na Franga.
Adiante, e em uma das poucas citagdes traduzidas, Décio apresenta um trecho de
Réflexions du comédien’'® - escrito por Jouvet — que corrobora com sua exposi¢io:

Esta maravilhosa convengdo teatral despojada de sua magia,
abandonada pela poesia, parece perdida para sempre. Foi substituida
por uma nova conven¢do, “uma inovacdo”, que a preocupagao € o
gosto pela verdade revelam nossos predecessores: a invengdo, a
descoberta do quarto muro. Poder representar uma pega como se sua
acdo se realizasse realmente, de maneira que o espectador tivesse a
impressdo de assisti-la por indiscri¢gdo ou surpresa, tal era a maior
ambicdo dessa arte dramatica. E o periodo do “trecho da vida”. “A
arte fazia consistia em fazer cair uma chuva verdadeira sobre a
cena, a montar um agougue com cadaveres verdadeiros de animais,
fogdes verdadeiros com carvdo verdadeiro, lavatorios com agua,
onde se podia lavar a roupa branca. Diminui¢do do espiritual, morte
da imaginacdo e do maravilhoso, aviltamento da linguagem, tais sdo
as caracteristicas do teatro dessa €poca. O teatro acabava de perder
sua verdade a favor de uma exatiddo e duma verossimilhanga que ia
matar e abolir para sempre sua verdadeira ilusdo do teatro. O reino
do espiritual terminava: o Théatre Libre anunciado pela fotografia

era o anjo anunciador do cinema'”’,

Essa afirmacdo ¢ fundamental, embora o texto ndo faca mencao direta, as
polarizagdes apresentadas pelo critico e legitimadas pela citagdo partem de uma
questdo essencial para o processo de renovacdo da cena teatral francesa. Nesse
sentido, o movimento inaugurado por Copeau e perpetuado por Jouvet estd inserido
no embate referente as tensdes entre duas linhas distintas do pensamento teatral no
pais: de um lado, o resgate das concepgdes cldssicas, nas quais o teatro ¢ entendido
como um depositario da ilusdo e da criagdo, representando assim os verdadeiros
principios da criagdo cé€nica. Do outro lado, o naturalismo, responsavel pelo declinio
do espetaculo ao introduzir a realidade como pardmetro de efeito estético, retirando
dos palcos o carater ludico ao apresentar cenas com a maior vivacidade possivel na
producdo fidedigna do real. O alvo de tais criticas recaiam sobre a figura de Antoine

que, tendo idealizado o Théatre Libre, marcaria a histdria do teatro de forma ambigua:

' JOUVET, Louis. Réflexions du comédien. Apud: BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de
Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p.
257.

70 Idem.



fora considerado o representante do processo de modernizagdo do teatro francés,
principalmente pela introdu¢do da figura do encenador, mas também foi o
responsavel pela elaboracdo da concepcdo da estética naturalista, veementemente
combatida por Jouvet e Copeau. A hierarquizacdo que emana dessa polarizacao
poderia ser definida da seguinte maneira: o teatro, posto que nao ¢ a realidade, deve
prezar pelo ilusdrio, pela imaginacdo, por aquilo que desperta no publico as emogdes
mais profundas. Segundo essa concep¢do, o verdadeiro espirito teatral, aquilo que
pode ser entendido enquanto a convengdo teatral, ndo poderia ser outra coisa além da
ficcdo criativa. Desta forma, tentativa de reproducdo ipsi literis da realidade
enfraqueceria o viés artistico das encenagdes.

O Segundo elemento destacado por Décio em relacdo as apresentagdes de
Jouvet dizem respeito a valorizacdo do texto, ou “a submissdo de todos os outros
componentes teatrais a ele!™. A funcdo do teatro, €, portanto, dar vida a dramaturgia,
sob a qual todos os outros elementos estdo atrelados a fim de materializar as intengdes
propostas pelo dramaturgo. A cena, dentro dessa apreensdo, estd associada ao carater
mediador entre autor e publico, cabendo ao segundo incorporar a parte ilusoria criada
pelo encenador nos palcos. As palavras do critico assumem nesse momento a
distin¢do entre o texto teatral legitimo e aqueles considerados apenas artifices da cena,
que, segundo sua opinido, estariam voltados apenas para a efetivagdo de joguetes
cénicos ou, em outras palavras, preocupados apenas com a “teatralidade”, ou seja,
restritos apenas a subordinagdo do texto pela cena. Retomando Jouvet, Décio postula
a seguinte afirmacao:

H4 nessas palavras, ainda, um evidente desprezo pelos autores que
nao sabem compreender o papel criador que lhes estd reservado e
que subsistem a livre criacdo literaria pela aplicagdo de todos os
truques teatrais, visando, ja4 na escritura da peca, apenas o
espetaculo. Sdo pecas chamadas teatrais, construidas de acordo com
algumas regras que todo mundo sabe, com o classico primeiro ato
apresentando a intriga, o segundo complicando-a e o terceiro
resolvendo-a, com todas as surpresas ¢ as reviravoltas que se diziam
imprescindiveis no palco e que, entretanto, fora certa habilidade de
carpintaria, ndo possuem mérito algum e que, se constituem
espetaculo agradavel, nio resistem nem a leitura do tempo'”%.

Com essas palavras, Décio situava as linhas mestres do pensamento teatral de

Jouvet: “convengao teatral” e “primazia do texto”. Essas duas frentes correspondem,

"I BERNSTEIN, Ana. 4 critica cimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 256.
2 Tbidem., p. 257.



segundo o critico, aos critérios pelos quais o espectador — € em seu caso também a
critica — deveriam avaliar as encenagdes, restituindo o valor do verdadeiro teatro
através das relacdes em que texto e publico sdo elementos centrais € os demais
elementos sdo responsaveis por realizar essa mediacido. E dessa constatacio que o
autor realizard suas observagdes sobre a importancia de dois dramaturgos franceses:
Jules Romains e Giraudoux, conferindo-lhes essas habilidades do texto bem-feito,
sem os excessos da cena e a predominancia do carater ludico indispensavel para a
criagdo da convencdo teatral. Nesse sentido, ¢ justamente por esse motivo que
Giraudoux serve ao proposito de Jouvet, uma vez que, reconhecendo o papel do autor
do texto teatral, permite sua encenacdo sem se render a interesses secunddrios e,
portanto, escamoteadores da predominancia da palavra sobre os demais elementos da
cena.

Em relagdo a essas questdes, sdo salutares os comentarios de Décio sobre a
fun¢do do ator no espetdculo teatral. Posto que o texto ¢ o elemento central da
convengao — e, portanto, o teatro rende-se a sua primazia -, a atuacdo nao deve ocupar
lugar de destaque no espetaculo e, se possivel, fazendo desaparecer o ator frente a
encenacdo. A critica realizada — tomando por base os apontamentos de Jouvet —
recaem sobre o astro, o ator que despreza a hierarquia da cena centraliza na sua
fungdo a importancia geral do fendmeno teatral. Contra a primazia do ator, as palavras
de Décio sdo contundentes quando destaca o problema envolvido nessa operagao:

[...] O erro mais frequente entre todos os intérpretes: o de se
acreditar maior que o interpretado. A atitude comum do ator
célebre, como a de todo virtuose, ¢ a de tender cada vez mais para
pecas que lhe permitam exibi¢des de qualidades pessoais, como se a
intepretagdo fosse um fim em si mesma. Jouvet ndo. O teatro de
Giraudoux, ponto culminante de sua carreira, d4 pouca margem em
geral ao ator. Quando representado como deve ser, os atores
desaparecem, ficando apenas a beleza e a poesia do texto. Nenhum
virtuosismo ou exibi¢do pessoal ¢, nele, permitido. O virtuosismo,
aqui, deve ser o desaparecimento do intérprete ante a grandeza da

obra interpretada'”.

Com esse comentario, Décio encerra a sintese das ideias de Jouvet contidas
em seu primeiro artigo para Clima. Pragmaticamente, as encenagdes realizadas pelo
diretor na capital paulista ndo sdo abordadas, fato que ocorreria em outro artigo

posterior. A preocupagdo, portanto, fica a cargo da introdu¢ao das ideias de Jouvet e a
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explicacdo dos conceitos que orientavam as encenagdes do diretor. Embora o
movimento seja pedagodgico, na medida em que se pretende esclarecedor de uma
forma especifica de pensar o teatro, fica evidente 0 movimento que impulsiona a
analise de Décio para a orientagdo do gosto, ainda que restrito pelas tiragens e pelos
locais de circulagdo da revista. Ao introduzir Jouvet, Décio também introduz — nao
sem uma consciéncia reveladora — as proprias bases sob as quais se delineariam suas
convicgdes teatrais no periodo.

Nessas circunstancias, ¢ inevitavel pensar o alhures teérico sob o qual as
ideias teatrais de Copeau e Jouvet sdo produzidas para posteriormente localizar a
maneira pela qual sua recepgao ¢ realizado por Décio de Almeida Prado. O primeiro
contato do critico com as proposi¢des formuladas pelos diretores franceses datam de
1939, dada sua estadia na Franca em decorréncia da visita a Paulo Emilio Salles
Gomes, exilado em Paris apos sua prisdo no Brasil. Durante a estadia, Décio teve a
oportunidade de assistir aos espetaculos do moderno teatro francés, representado pelo
chamado “Cartel” tendo, inclusive, participado de uma conferéncia proferida por
Copeau. Em termos de contato tedrico, essa experiéncia figura como uma de suas
primeiras incursdes pelo teatro para além do papel de espectador. O fato ¢ narrado
pelo critico da seguinte maneira:

Na realidade, eu nao tinha formacdo tedrica, mas tinha uma
vantagem: eu havia estado na Franca em fins de 1938 e comego de
1939, uns seis meses antes da guerra. O Paulo Emilio estava
morando 14 e eu passei dois meses em Paris, junto também com um
primo, e eu vi muito teatro na Franca. Como eu tinha interesse, vi
bastante coisa. Eu sabia francés porque as aulas dadas pelo Maugiié
e pelo Lévi-Strauss eram todas em francés, entdo nos aprendemos a
lingua na marra. Vi as companhias mais avangadas que existiam
naquela época, o chamado Cartel do Jouvet, Dullin, Baty e Pitoéff.
Vi as pecas dos quatro grupos. Fora isso, vi muitas outras
companhias, outros espetaculos. Vi também a Comédie Francaise.
Enfim Bastante teatro, mas ndo pensava ainda em escrever para

teatro, era apenas coisa de diletante'”*.

Em outro momento, o critico salienta suas primeiras leituras teoricas sobre o
teatro, no qual o papel de Jouvet ¢ alcado a condigdo central de sua formagdo, pois
havia sido sua primeira leitura sobre teoria teatral. Sob esse panorama, Décio delimita
a importancia ocupada pelo diretor francés, confirmando-o como sua matriz

interpretativa para a analise dos espetaculos resgatando, assim, a genealogia de sua

17" PRADO, Décio de Almeida. Depoimento. In: BERNSTEIN, Ana. A critica cumplice: Décio de
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formacdo. Desse modo, e pelo menos em termos de apropriacdo, Jouvet “estreia”
como referéncia no teatro moderno para o Brasil pelas maos de Décio que, por
ocasido da estadia da companhia francesa no pais, faz uso de suas teorias tanto para a
apresentacdo do diretor ao publico quanto para os caminhos investigativos que
trilhava de forma inicial em Clima. Em 1941 — ano da Chegada de Jouvet ao Brasil —
apos uma breve estadia no Estados Unidos, o autor retorna a Sao Paulo ja imbuido da
tarefa de critico de teatro. As circunstancias dessa incursdo merecem atengao:

Quando voltei para c4, me entregaram a se¢do de teatro. Mas me
faltava a formacdo teorica. Por sorte, a companhia de Jouvet veio
para o Rio e depois para Sdo Paulo. A primeira critica que escrevi
foi sobre ela, mas ai eu ja tinha lido pelo menos um livro de teatro,
de teoria, que foi o Réflexions du comédien, do proprio Jouvet.
Escrevi sobre a companhia dele baseado mesmo no que ele havia
escrito: a favor do teatro poético, que ndo seria mais um teatro
realista. Embora fosse um teatro em prosa, era uma nova concepgao

que havia surgido na Franca com [Jacques] Copeau, em 1910-14,
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porai ”.

Historicamente, as concepcdes que Décio aponta em Copeau possuem
questdes pontuais. Situadas no inicio do século XX, o debate levantado pelo diretor
francés remete, antes de tudo, as tensdes que a cena teatral francesa atravessava apos
o surto renovador promovido pelo Teatro Livre de Antoine, considerado um dos
precursores do teatro moderno ao introduzir o papel do encenador no meio teatral.
Mais do que isso, coube a Antoine a sintetizagdo nos palcos do teatro naturalista, no
qual a representagcdo, com vistas a maior proximidade possivel com a realidade,
traduz-se na tentativa mimética de expor cenicamente “fatias da vida”. As objecdes
realizadas por Copeau a esse tipo de manifestagdo teatral convocam, quando situadas
na experiéncia historica, a concepgao teatral que elenca a necessidade de se resgatar
questdes fundamentais da teatralidade a partir de elementos classicos do teatro
francés. Temas como “o espiritual sobre o material”, a importancia do texto e, por
outro lado, o repudio as carpintarias cénicas que porventura dessem ao drama um
lugar menor na encenacdo fizeram parte das premissas aglutinadas em torno da
fundagdo do Vieux-Colombier, no qual Copeau foi fundador e assumiu o cargo de
diretor em 1913. Antes de tudo um critico teatral, suas convic¢des contra o teatro
naturalista de Antoine representam o viés conservador que assumiu a reagdo contra os
contornos teatrais que se distanciavam do texto, provocando assim o esgotamento da

ilusdo a favor da realidade. Recuando no tempo, a visdo classicista de Copeau
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encontrard no texto (e nao na cena) a verdadeira razdo de existéncia do teatro e da
qual emana toda sua forga criativa. Exatamente por esse motivo, o abandono da ilusdo
cénica se apresenta como um empecilho: escamoteada entre os entulhos do palco, a
palavra perde sua importancia, cedendo aos demais elementos a valorizagdo
desnecessaria. Segundo Roubine,

Ele quer “erguer um teatro novo sobre alicerces intactos, e limpar o
palco de tudo quanto o suja e oprime”. Longe, porém, de questionar
o predominio do texto na escala de valores do espetaculo, o purismo
de Copeau toma por alvo a restaura¢do do repertodrio no seu frescor
original, a tarefa de tirar dele todo o pd de acréscimos erigidos em
tradicdes mais ou menos duvidosas ao longo de trés séculos; ou a
revelagdo de textos mnovos, escolhidos e montados sem
complacéncia. A teoria de Copeau baseia-se portanto ndo na
dentincia — que Artaud formulara cerca de 20 anos mais tarde — de
uma expressdo parasitaria ou de um sufocamento da representacao
pela literatura mas, pelo contrario, na convicg¢do daquilo que emana
da literatura dramatica — a dic¢do exata, o gesto expressivo —

constitui a esséncia do teatro'’.

Concordando com Roubine, o que Copeau rejeita em sua concepgao ¢ a ideia

do espetaculo espetacular'’”’

, ou seja, tudo aquilo que desloca o foco do texto em
fungdo da cena. Mediante esse principio, a gama de elementos que se enquadram nas
objecdes sdo incontdveis: Copeau rejeitard o encenador que tenta imprimir sua
identidade ao texto, o ator personalissimo que calca sua atuagdo na valorizacdo de sua
figura, o fins comerciais que subvertem a fun¢@o da arte pela arte e até mesmo textos
que ndo sdo capazes de despertar a emoc¢do vivida no espectador. Nesse quadro,
apenas o autor reinara absoluto, cabendo ao diretor — na economia interna da

encenagdo — fazer emergir da palavra o gesto criador da transposi¢do do texto para o

palco. Nas palavras do Roubine,

"7 ROUBINE, Jean Jacques. 4 linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982,
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O que foi chamado por muitos de o jansenismo de Copeau deve ser
entendido como uma lacida reacdo contra essa espécie de
embotamento do espetaculo provocado pelo complacente
decorativismo do século XIX, e que poderia também ser atribuido
ao pesado arqueologismo dos naturalistas. Para Copeau, a
encenacdo deveria ser a arte, mas leve e sutil, de fazer faiscar todas
as facetas de um belo texto, de explorar todos os seus recursos
intelectuais ( o sentido...) e emocionais ( a musica, a poesia).
Valorizado pelo dispositivo cénico abstrato do Vieux-Colombier, o
ator, auxiliado por alguns objetos sugestivos ou simbdlicos, era

incumbido da missdo de projetar o texto, de fazé-lo vibrar e

aparecer' .

Sob esse ponto de vista, o teatro naturalista tornou-se o exemplo maximo
daquilo que deveria ser veementemente banido dos palcos, pois a estética da
encenacgdo elaborada por Antoine projetava seus esfor¢os justamente para o campo
oposto aquele valorizado por Copeau. A intensificagdo do uso da quarta parede — bem
como a excessiva busca pela verossimilhanga — operava justamente na tentativa de
impor a cena a auséncia de distin¢do entre o palco e a vida. Por esse motivo, o teatro
perderia sua “teatralidade” em virtude da “realidade”: Copeau, nesse sentido,
acreditava que o palco deveria deixar claro para o espectador que as representagdes
teatrais ndo passavam de “teatro”, ou seja, algo artisticamente distinto da vida e da
realidade, lhe cabendo o carater imaginativo, alegorico e ficcional.

Essa compreensdo do fendmeno levaria, por exemplo, a radicalizagdo da
utilizacdo dos elementos cénicos, reduzindo-os a poucos objetos que, no maximo,
sugeririam ambientagdes nas quais se desenvolveriam as agdes dramadticas. A
intengdo, portanto, era abrir o terreno dos palcos para a total evidéncia do texto, o que
demonstra a clara oposi¢cdo ao teatro naturalista. Para além dessa questdo central, o
que emerge das concepgdes de Copeau ¢ a hierarquia das estruturas internas ao
espetaculo, no qual a materializagdo do drama vincula-se a disposi¢do de elementos
por ordem de importancia dentro de suas convengdes teatrais. No plano da encenagao,
esse viés marcou a opcdo pelas propostas simbolistas que, em contrapartida ao
naturalismo, erradicou o principio da realidade a favor da sugestdo por meio do
minimalismo cénico, mostrando-se fecundo para as concepgdes para a geracdo do

Vieux-Colombier:

8 Ibidem., p. 50



O que o palco moderno deve essencialmente ao espetaculo
simbolista ¢ a redescoberta da teatralidade. A tendéncia ilusionista,
que prevalecia desde o século XVIII, preocupava-se antes de mais
nada em camuflar os instrumentos da produgdo da teatralidade, para
tornar sua magia mais eficaz. [...] Para estes [os simbolistas], o
signo teatral deveria sugerir, fazer sonhar, suscitar uma participagao
imaginaria do espectador... Mesmo abrindo mado da precisdo
mimética do espetaculo naturalista, esse signo ndo deixava de ser

\

significante, necessaria a propria estruturagcio do novo

relacionamento que procurava se estabelecer entre espectador e
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espetaculo .

Dessa maneira, o conservadorismo de Copeau seria a matriz de seu Vieux-
Colombier e de grande parte de seguidores. Entre os membros que compunham o
“Cartel”, a influéncia apresentou-se de forma acentuada em Jouvet. Na trilha de seu
mestre, os escritos do diretor apontavam para a mesma direcdo que recusava o
naturalismo cénico de Antoine e privilegiava a sacralizag¢do do texto teatral:

E pelo unico prestigio da linguagem, pela escrita de uma obra, que o
teatro alcanca sua mais alta eficiéncia. [...] O grande teatro €, antes
de tudo, uma bela linguagem. [...] As obras dramaéticas ndo sdo
qualificadas pela invencio, mas sim pelo seu estilo'™.

Com efeito, os ecos de Copeau seriam apropriados por Jouvet e marcariam
sintomaticamente parte producdo teatral francesa durante o periodo entre guerras.
Contudo, diferentemente do idealizador do Vieux-Colombier, nota-se o gradativo
abandono das certezas sobre as verdades absolutas do texto, o que levaria a crenga de
que a encenagdo seria materializagdo direta das intencionalidades do dramaturgo.
Assim, distanciando-se do textocentrismo purista de Copeau, ha a concessdo as
iniciativas do encenador ou dos autores, embora persistisse a supremacia do texto

teatral;
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Esta desconfianga para com a exuberancia do espetaculo puro foi
[...] assumida pela geragdo que trabalhou entre as duas guerras; a
geragdo que, de uma ou de outra maneira, retomou a heranca de
Copeau. Aos olhos desses encenadores, a autenticidade do
espetdculo s6 ¢ garantida pela contribuicdo de um individuo
estranho ao teatro, mas que exerce sobre ele todos os poderes: o
autor do texto. A divisdo das tarefas e das responsabilidades ¢
rigorosamente definida, e o diretor ndo invade mais o terreno do
dramaturgo do que este se arrisca a invadir a encenag@o (o que nado
impede, porém, que Moliére continue sendo o patron!); Giraudoux
deixa a Jouvet a tarefa de montar as suas obras.”™ [...]

O que se transforma ¢, na verdade, a abertura que permite enxergar na
encenagdo possibilidades de iluminar questdes fundamentais da obra dramaturgica.
Com esse acréscimo, Jouvet tenta conciliar duas faces importantes do teatro moderno
aos moldes do grupo que se op0s ao teatro naturalista: a soberania do texto ainda reina
absoluta, porém ¢ dado ao encenador a permissdo para, segundo suas concepgdes,
iluminar a obra para que dela emane todas as suas potencialidades. Tal posicdo —
ainda que suscite contornos paradoxais — constitui-se em uma das caracteristicas do
trabalho de direg¢@o exercido por Jouvet na cena francesa. De certa forma, a oscilagao
entre o passado ligado ao texto e o futuro que se abria para a encenagdo realizaram
um impacto decisivo na carreira de Jouvet. Sendo por exceléncia um diretor, a escolha
de seu repertorio repercutiria na concep¢ao herdada de Copeau, principalmente no
que tange as relacdes entre as pegas classicas do repertorio nacional e a opg¢ao por
dramaturgos considerados aptos ao desenvolvimento das suas ideias teatrais. Esse
contraste entre o resgate de textos consagrados e o seu didlogo com autores modernos
sugere a busca por uma sintese conceitual capaz de firmar as bases de uma identidade
para o fendmeno teatral no qual hd a delimitagdo das formas consideradas validas e
indispensaveis para a formacao de uma cultura préopria ao teatro. Jouvet, por exemplo,

estabeleceria uma profunda relagdo com Moliére e Giraudoux:

Os Moliere de Jouvet (Dom Juan, Tartufo, A escola de mulheres)
ficaram famosos. Mas ¢ o mesmo Jouvet quem revela o essencial do
teatro de Giraudaux e ndo hesita em ofuscar seu publico
encomendando uma pec¢a a um jovem e sulfuroso penitencidrio que,
afirmam entdo Cocteau e Sartre, ¢ também um grande romancista
(Genet, As criadas, 1947)"%.
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Assim como Copeau, Jouvet preserva o olhar conservador que institui a
proeminéncia do texto teatral sobre a sua encenac¢do. Do ponto de vista tedrico, essa
postura remete a continuidade de um projeto para o teatro francé€s que se insere no
campo de disputas pela manutengdo de um certo tipo de tradi¢do que, ameacado pelo
naturalismo de Antoine, realizou o resgate dos elementos cléssicos da encenagdo
francesa, sugerindo as tensdes em torno de uma identidade nacional para o fendmeno
teatral. Essa observagdo, quando pensada a luz do processo historico na qual Jouvet
esteve inserido, revela uma linha ténue entre os avangos estéticos no campo da
encenacdo ¢ a manutengdo de esteios indispensaveis a soberania de uma literatura
dramatica que correspondesse a fixacao de referéncias tanto no campo estético quanto
no campo da dramaturgia. Nesse sentido, a restauracdo das “convencdes teatrais”
propostas por Jouvet alinham-se a retomada daquilo que o diretor considerava o
“verdadeiro” teatro e, de certa maneira, o “verdadeiro teatro francés”. O peso dessa
discussdo seria observado ao longo das primeiras décadas do século XX na formacao
de seu Thédtre de [’Athénée e nas suas incursdes pela Comédie-Frangaise,
reafirmando as ligacdes do diretor com autores nacionais no desenvolvimento de suas
concepgoes artisticas.

Sao essas algumas das questdes que desembarcaram com Jouvet no Brasil em
1941. Apo6s uma série de desentendimentos com o governo francés — e mediante a
ocupagdo de seu pais pelas tropas alemas — o diretor parte para sua turné na América
Latina. A essa altura, Jouvet ja era um nome consagrado no teatro e carregava vasta

experiéncia em sua bagagem. Como aponta Heloisa Pontes,



Recusando-se a cumprir o programa cultural estabelecido pelos
alemades durante a ocupacdo francesa, Jouvet deixou a Europa no
dia 6 de junho de 1941. De Lisboa, embarcou com mais vinte e
cinco pessoas (entre atores e técnicos) e 34 toneladas de material.
Vinte dias depois chegariam ao Rio de Janeiro para a estréia da
temporada. A guerra, a politica francesa, a acolhida entusiastica
que a companhia receberia por aqui, a intempestiva e apaixonada
relacdo de Jouvet com Madeleine Ozeray, tudo isso contribuiu para
a longevidade desta tournée que, programada inicialmente para trés
meses, durou quase quatro anos. Quando Jouvet saiu da Francga, aos
54 anos, ele era um ator popular e um diretor bastante renomado,
com passagem pela Comédie e experiéncia teatral sedimentada
durante a década de 1920 no Vieux-Colombier e, ao longo dos anos
30, no Thédtre Athénée - onde firmara a associagdo com o escritor
Jean Giraudoux e com o cenodgrafo Christian Bérard. Ali encenara
alguns dos seus maiores sucessos, entre eles Tessa, La guerre de
Troie n’aura pas lieu (ambas de Giraudoux) e L’Ecole des femmes (
Moliére)'™®

O reencontro de Décio com Jouvet se daria, nesse momento, em condigdes
diferentes daquelas observadas em Paris durante sua pequena estadia e representava
em terras nacionais a apreciagdo de uma das maiores referéncias no moderno teatro
francés. A temporada, que inicialmente ganharia os palcos cariocas e deixaria

. , . . . 184 ~
profundas marcas entre a comunidade artistica do Rio de Janeiro ™, chegou a Sao
Paulo em agosto de 1941 e foi recebida com enorme entusiasmo pelo publico e pelo
critico entdo recém-iniciado em sua carreira. A modernidade almejada pelo grupo de
Clima havia encontrado um campo importante para a sua atuacdo: o teatro, munido da
experiéncia proporcionada por Jouvet nos palcos paulistas, firmou-se como a porta de
entrada para o desenvolvimento das ideias acerca do fenomeno teatral e Décio, atento
a temporada e mediante os contatos anteriores com as encenacdes do diretor,
promoveu o feliz encontro entre o palco e as paginas da critica na revista.

O carater pedagdgico e introdutdrio do primeiro artigo apresentava, portanto,
para além da apresentacdo da temporada de Jouvet, a definicdo de Décio de Almeida
Prado em relacdo ao seu posicionamento sobre suas concepcdes sobre o teatro. A
“plataforma” de sua andlise critica seria notada em seus textos posteriores, revelando
ndo so as primeiras referéncias do critico, como também o inicio de um processo de
desenvolvimento de uma mentalidade sobre o teatro. A modernizagdo dos palcos
brasileiros ganhava nesse momento um importante aliado, pois firmava-se no terreno

da critica um itinerario capaz de direcionar as expectativas estéticas em torno de uma
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base que aos poucos se solidificava na figura de Décio. Em diversos momentos, as
vinculagdes do critico as concepgdes de Jouvet sdo ressaltadas, apresentando ao leitor
indicios de uma concepgao teatral com linhas bem definidas. Em seu segundo artigo,
por ocasido da estreia de Nunca me deixaras — adaptacdo de Escape me never
(Margareth Kennedy) — pela companhia Dulcina-Odilon no Rio de Janeiro, Décio
deixa escapar sua visdo sobre uma caracteristica que, ao seu ver, ainda imperava nos
palcos brasileiros. Apos breves comentarios sobre o enredo da peca, o critico finaliza
seu artigo ressaltado a inexisténcia de um “teatro de arte” no Brasil, ressaltando o
compromisso das companhias com os interesses comerciais ¢ chama atencdo para a

necessidade do “compromisso” teatral, entendido como impossivel naquele momento:

Que Odilon e Dulcina continuem com sucesso, com na temporada
atual, nesse “compromisso” entre o teatro comercial e o de arte, ja
que este ultimo parece por ora impossivel no Brasil, ¢ o desejo da
secdo teatral de Clima'®

As criticas de Décio, embora ndo apontadas diretamente no texto — recaem
sobre as estruturas do teatro que até entdo vigorava no Brasil, marcado pelas
comédias ligeiras, de costumes e focadas no riso e geralmente em torno da figura do
ator principal, o grande artifice das encena¢des no periodo. Figuras como a de
Procopio Ferreira, um dos nomes mais proeminentes desse estilo de teatro, seria
acusado diversas vezes por Décio de realizar espetaculos nos quais a arte cedia lugar
ao lucro dos espetaculos — que diga-se de passagem eram populares e lotavam as
casas de apresentacdo — revelando o interesse comercial sobrepujando o artistico. A
menc¢do no final do artigo ao comercialismo das pecas ja apontava para um fator de
destaque que se tornaria um dos elementos destacados para a renovacdo e
modernizagdo do teatro brasileiro: a incompatibilidade entre bilheteria e vanguarda
artistica. Sem o compromisso das bilheterias, haveria de sair das experiéncias de
pequenos grupos o impeto renovador que permitiria a transformacgdo estética dos
palcos nacionais. Nesse momento, devida a escassez de espetaculos nacionais (em
relacdo a dramaturgia e as encenagdes) a atividade critica de Décio foca-se em
apresentacdes disponiveis, sejam de companhias nacionais com textos estrangeiros,
sejam de companhias internacionais, como no caso da temporada de Jouvet em Sao

Paulo.
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Justamente por esse motivo, Jouvet retorna as paginas de Clima no terceiro
artigo escrito por Décio, dessa vez, destinado a andlise dos espetaculos. Realizado o
primeiro movimento de apresentacao do diretor e de suas convicgdes teatrais, o texto
agora pauta-se pela utilizacdo dos postulados tedricos anteriormente apresentados
pelo critico, porém utilizados enquanto ferramentas de andlise. Nesse sentido, Ainda
Louis Jouvet..."*® configura-se como o primeiro exercicio critico de Décio sob a baliza
das convengdes teatrais de Jouvet, apresentando-as como mediadoras da qualidade
artistica dos espetaculos. Ao refletir sobre o recorte de textos classicos da cena
francesa — La jalousie du barbouillé, de Moliere, La folle journeé, de Emile Mauzad,
e La coupe enchantée, de La Fontaine — organizados por Jouvet em um unico
espetaculo, Décio foca sua interpretagdo majoritariamente sobre o texto, dispensando
quaisquer analises mais demoradas sobre a cenografia, sobre a atua¢do dos atores ou
sobre os recursos de encenacao escolhidos pelo diretor. Apds apresentar as principais
qualidades da peca e de seu personagem principal, Décio realiza dois comentarios
iluminadores. O primeiro, referente a pega de Molicre, destaca os elementos que
tornavam o texto pertinente:

E dessa auséncia de constru¢do, dessa quase confusdo, ou melhor
diriamos, dessa deliciosa gratuidade, herdade naturalmente da
Commedia dell’arte italiana como o proprio Rousseau nota, que
nasce o interesse pela peca. Ela, se representada de maneira
adequada ao seu estilo, mostra a comédia em sua forma mais
simples, mais ingénua e mais espontdnea, ainda longe do
intelectualismo sempre crescente das formas posteriores. La
jalousie du barbouillé lembra a simplicidade e a falta de pretensao
dos espetaculos de marionetes'™’. (grifo nosso)

Depreende-se do comentdrio destacado a afirmagdo de Décio sobre a
existéncia de maneiras adequadas de representagdo para as pegas teatrais, ou seja: de
uma estrutura de encenacdo modelar na qual ha a concretizagdo dos objetivos
instituidos pelo dramaturgo. O segundo comentario, na continuagdo do mesmo
paragrafo, aponta algumas dessas maneiras, retomando as consideragdes do critico
sobre as op¢des de Copeau e Jouvet. Nao restam duvidas, portanto, da maneira

adequada para a encenacao da peca:
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E a intepretagdo de Jouvet, que deve certamente ser a de Copeau
quando este a montou no Vieux-Colombier, em 1913, obedeceu e
acentuou essa semelhanga. Os movimentos da capa do Doutor, o

\

abaixar e levantar deste a medida que vai exibindo todos os dez
motivos que o fazem doutor e, principalmente, em relagdo a todos
os personagens certa simplificagdo de movimentos, que em alguns
momentos extremos parecem mais os de um boneco que os de uma
pessoa viva, constantemente nos sugerem os espetaculos de

\

marionetes € nos colocam no estilo apropriado a execucdo da

pegalgg.

Com efeito, a propria critica de Décio evoca a organizagdo do pensamento de
Copeau e Jouvet, dando prioridade a reflexdo sobre o texto e, posteriormente, 0s
recursos utilizados para que este sobressaisse aos demais elementos da cena. A analise
gira em torno das maneiras pelas quais a encenagdo foi capaz de evidenciar o texto e,
ao mesmo tempo, permitir a desnaturalizagdo dos personagens, distanciando-se assim
de qualquer suspeita sobre a tentativa de reproducdo nos palcos de uma “fatia da
vida”. Nota-se o cumprimento a risca da interpretacdo segundo os principios da
“convencdo teatral” que, novamente, ¢ apresentada como indicio conclusivo do
sucesso na montagem realizada por Jouvet:

Alias, aqui mais do que nunca, ¢ necessaria a “convencdo teatral” a
que aludiamos em nosso artigo anterior para a perfeita compreensao
do espetaculo que Jouvet nos deu, porque estamos muito longe da
intengdo de copia da realidade'

O combate ao naturalismo cénico, ressaltado no artigo anterior, apresenta-se
como um dos grandes triunfos do espetaculo e Décio relembra aos seus leitores que o
teatro, em sua esséncia, distancia-se da realidade, posto que ¢ a arte da imaginagao
compartilhada pelo palco e pelo publico. As regras dessa observagdo chamam a
atencdo para o texto, o foco de toda a acdo cénica e da verdadeira teatralidade,
cabendo a ele todo o papel de destaque.

E sob essa batuta que O homem que veio para o jantar, adaptagio de The Man
Who Come to Dinner (George Kaufman e Moss Hart) pela Sociedade dos Artistas
Amadores de Sao Paulo, também ¢ abordada. A comédia, sucesso americano na
Broadway, ¢ longamente detalhada por Décio com a intencdo de familiarizar o
publico com a enorme quantidade de personagens e referéncias a situagdes da

sociedade norte-americana. Mencionando que sua andlise recai sobre critérios de
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comparag¢do — por ter assistido a peca em Nova York em sua montagem original —, os
apontamentos do critico apresentam dados sintomaticos. O sucesso comercial da pega
em seu pais de origem ndo levanta questionamentos sobre as relagdes entre teatro de
arte/teatro comercial, limitando-se a utilizar esse componente como acréscimo a
legitimidade da encenagdo. A visdo sobre a temadtica, personalissima em seu
conteudo, ¢ avaliada da seguinte maneira por Décio:

Naturalmente uma pega assim tdo presa a vida do teatro norte-
americano e aos personagens que a animam parecia, a primeira
vista, pouco indicada para ser representada em Sdo Paulo.
Entretanto, ou porque o publico fosse composto em grande parte de
norte-americanos, ou, porque, ¢ esta hipdtese ¢ a mais provavel, a
peca possua por si s6 elementos de movimento e graga que a tornam
aceitavel para qualquer publico, o certo ¢ que a reacdo deste foi de
inteira adesdo e interesse. O publico manteve-se sempre atento e
divertido. E deve ter contribuido muito para isso a encenagdo
perfeita que a peca recebeu. Nao imaginadvamos que aqui, em S3o
Paulo, uma companhia de amadores pudesse apresentar com tanta
perfeicdo uma comédia complicada (é o termo) como The Man Who

Came to Dinner, que requer, além do mais uma quantidade de
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atores caracteristicos em pequenos papéis .

Ficam evidentes as tentativas de aproximacgao realizadas pela critica ao tentar
estipular a vinculagdo do sucesso da pega nos Estados Unidos aquele adquirido no
Brasil. Contudo Décio generaliza duas questdes fundamentais: a existéncia de valores
universais capazes de tornar um bom enredo compreensivel para qualquer publico — a
primazia do texto parece indicar essa afirmagdo — e, por outro lado, a propria
concepgdo de publico. Evidentemente, os espectadores de O homem que veio jantar —
aspecto salientado por Décio — compreende uma parcela infinitamente pequena da
sociedade paulista, sobretudo pela massiva presenca de norte-americanos nas
apresentacdes da peca a época. A tendéncia da andlise foi, sendo, homogeneizar a
ideia de publico do teatro paulista a partir de um ponto de vista que organizou no
discurso as caracteristicas de apenas um publico especifico, ou seja, aquele ligado as
camadas da pequena e média burguesia em Sdo Paulo. Dito de outra maneira: o
publico em sintonia com a lingua, com os costumes, com 0s temas e com as proprias
discussdes que o texto carregava, seja pela nacionalidade dos espectadores ou pela
familiarizacdo de uma camada brasileira com os assuntos internacionais ligados a

cultura norte-americana.
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Ao lado dessa idealizagdo do publico, ha apenas comentérios gerais sobre as
caracteristicas da encenagdo, voltados para elogios sobre a perfeita execucao do texto
ou afirmagdes sobre a atuagdo correta de alguns autores. A unica excecdo realizada
refere-se 2 montagem menos veloz do que a original, o que configuraria uma das
marcas da montagem realizada na Broadway e, segundo Décio, caracteristica
necessaria para o tipo de enredo encontrado na peca e pouco explorada pela
companhia de Sdo Paulo. Uma tultima afirmacao ¢ reveladora:

Por que a Sociedade de Artistas Amadores de Sdo Paulo ndo
aproveita os 6timos elementos de que dispde, quer quanto a direcdo
quer quanto ao corpo de atores, ndo somente em pecas ligeiras e
divertidas como esta, mas igualmente em tentativas de teatro mais
sério, que mostrariam melhor, creio, todo o valor dessa
institui¢ao?""!

Supde-se que o “teatro mais sério” seja algo oposto a comédia e apto ao
melhor desenvolvimento dos recursos teatrais. Implicitamente, Décio sugere o esboco
de uma hierarquia entre os géneros teatrais, mesmo ndo apresentando diretamente
quais os motivos levariam a essa distingdo na escala de valores dos espetaculos. Essa
observacdo permite o levantamento de algumas problematiza¢des oriundas das
criticas iniciais de Décio de Almeida Prado: quais as consequéncias da utiliza¢ao de
uma matriz interpretativa para o teatro que consiga compreender todos os fendmenos
teatrais conferindo-lhes igual importancia? Ou ainda, quais os limites e possibilidades
interpretativas realizadas a partir de um modelo tedrico circunspecto por questoes
inerentes ao seu momento de criacdo e apropriadas em um contexto diverso daquele
existente a época em que foi elaborado?

As tensdes indicadas pelas perguntas anteriormente langadas apresentam-se
com maior nitidez quando observadas a partir do artigo O teatro em Sdo Paulo,
escrito para a edicdo de nimero 9 da revista Clima. Apds a critica ao espetaculo de
Magalhdes Junior (7rio em la menor), Décio volta-se para a apresentacdo de O
inimigo das mulheres, adaptacdo de La Locandiera, texto de Carlo Goldoni, levado
aos palcos por Procopio Ferreira. Em relacdo as criticas anteriores, o tom menos
amigavel da critica apresenta-se ndo como um ensaio interpretativo, mas como um

protesto. A violéncia das palavras de Décio sdo notdrias:
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No teatro nada exige mais saber, mais tato, mais finura, mais amor,
mais compreensdo verdadeira do fendmeno teatral que a montagem
da peca cléssica. Reviver uma producdo do passado ¢ a melhor
ocasido que o metteurs-en-scéne tem para mostrar sua intuicdo do
que ¢ eterno e invariavel no espetaculo teatral e, por isso mesmo,
todos os metteurs-en-scéne fazem questdo de afrontar essa prova, a

que melhor permite a discussdo e verificagdo de principios estéticos

o 192
e teoricos .

Como visto anteriormente, tanto Copeau quanto Jouvet pertencem a uma
linhagem na qual a critica ao naturalismo responde as questdes sobre uma visao
classica e conservadora sobre o fendomeno teatral. As chamadas “conveng¢des teatrais”
visavam, sobretudo, resgatar uma linhagem de valorizacdo do texto em cena,
respeitando sua autonomia e evidenciando seu sentido mediante sua preponderancia
em relacdo aos demais elementos cénicos. Dessa forma, cabe ao diretor realizar em
cena 0s mecanismos necessarios para essa contemplagao, realizando junto ao publico
a criagdo da ilusdo que caracteriza o teatro. Ademais, o pacto entre autor-diretor-
publico garante a concretizagdo desse ideal, & medida que resgatam as emocgdes a
partir da imaginagao criativa. Nesse modelo, todos os elementos do espetaculo devem
ser diluidos para que a palavra em acdo permita o efeito estético desejado e, portanto,
elementos naturalistas, a figura do ator ou a cenografia realista devem ser abolidas a
favor daquilo que Copeau postulou como o “tablado nu”. A apropriagdo dessas ideias
por Décio resgatam o debate francés e o redimensiona para a cena teatral, haja vista
suas declaragdes iniciais sobre suas filiagcdes tedrico-metodologicas que a principio
herdaram de Jouvet uma linha interpretativa para a apreensdo dos espetaculos. Essa
heranca, quando confrontada com a encenacdo de Procopio Ferreira, produz um

discurso singular:
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Pois foi essa prova que o sr. Procopio Ferreira afrontou. O resultado
ndo poderia ter sido mais desastroso. Tudo foi adulterado
conscientemente, modificado de propdsito, até o enredo. Nao
resistindo, ndo procurando resistir, a tentacdo de ser engracado, o sr.
Procopio fez os maiores esforcos por substituir, sempre que
possivel, Goldoni por Procopio, com danos evidentes para Goldoni.
Nada poupou o sr. Procopio Ferreira, nem latidos. Compreende-se
alids, o que se passa atualmente com o sr. Procopio Ferreira: quer
elevar o nivel de seu repertério, mas a0 mesmo tempo, ndo quer

perder o publico dos bons tempos das traducdes espanholas da Boa

Vista'®.

A citacdo traz dados valiosos para compreender a elaboracdo de uma matriz
interpretativa para o teatro moderno no Brasil. A série de elementos utilizados para
desqualificar a apresentacdo de Procdpio aludem por inferéncia os principios teatrais a
serem combatidos: o desrespeito ao texto, a figura proeminente do primeiro ator em
sobreposi¢do aos demais elementos, a insisténcia nas formulas do ator" comico
personalista e, por fim, o teatro voltado para o comercial em detrimento do seu valor
enquanto arte. Dentro desse quadro interpretativo, o “desrespeito” ao texto de Goldoni
— considerado um “classico” por Décio — firma sua posicdo ao se aproximar das
intepretagcdes que tomavam por critério os postulados de Jouvet e Copeau. Cabe
ressaltar: os dois diretores franceses ja haviam apresentado textos os textos classicos
que formavam o repertério de Procopio em 1942, como Moliére e o proprio Goldoni.
Dessa forma, dissonancia entre a encena¢ao de Procopio e a baliza tedrica de Décio
emerge da fidelidade de analise do critico aos principios teatrais que, deslocados para
a realidade nacional, promoveram o desencontro das intencionalidades entre critico e
ator, gerando a visdo restritiva dada ao espetaculo. Os comentarios de Roubine sobre
as concepgoes teatrais de Copeau poderiam — guardados os prejuizos de tal

interpelacdo — serem aproximados ao olhar de Décio para O inimigo das mulheres:
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[...] Copeau reage vivamente contra o culto desenfreado do
estrelismo, tdo caracteristico nos primeiros anos do século. E que a
relacdo de fascinio que rege o monstro sagrado ao seu publico
obscurece uma assimilacdo precisa do texto, ao impor a realizagdo
cénica critérios diferentes dos que Copeau julga legitimos: unidade,
homogeneidade da encenacdo, seu rigor, sua fidelidade em relacdo
ao texto. O astro deturpa o papel em seu beneficio pessoal. Cabe
portanto ao diretor, segundo Copeau, exercer um rigido controle
sobre o intérprete, impondo-lhe a obrigacdo de submeter-se
completamente as exigéncias do texto. Fica-lhe proibido “recriar a
peca a sua maneira”! Deve-se pelo contrario, “almejar confundir-se
com aquele que a criou”. Essa religido do texto explica o impulso
do despojamento, tdo caracteristica da arte de Copeau. Tudo que

distrai a atenc¢do do essencial, tudo que ¢ ornamento espetacular, ¢
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ndo apenas inutil, mas nocivo .

A extensa citagdo poderia facilmente figurar como a critica de Décio para O
inimigo das mulheres, dada a semelhanca com os argumentos utilizados pelo critico
para desqualificar o trabalho de Procopio Ferreira. Como bem apontou André Bertelli

Duarte!”

, a peca vinha de uma recep¢do positiva por parte dos criticos que
anteriormente haviam analisado a investida de Procopio Ferreira, sendo a recepgdo de
Décio a mais destoante em relacdo as demais. Sob a luz do processo historico, a
avaliacdo dada pelo critico faz jus as tentativas de modernizagdo do teatro nacional,
pois carrega em seu interior o quadro de expectativas que possuia um alvo certeiro a
ser combatido e no qual a figura de Procdpio Ferreira era a mais iminente ndo apenas
por suas particularidades no campo da atuacdo, mas também pelo modo que o teatro
no Brasil até entdo era pensado, representado e difundido.

Diante desse impasse, as contradigdes existentes na critica sobre O inimigo
das mulheres expdem as tensdes do modelo interpretativo que, sob outro momento
historico, procurou normatizar um modelo de teatro resgatando concepgdes que
originalmente combatiam um “inimigo” diverso daquele enfrentado por Jouvet e
Copeau na Franca nos anos iniciais do século XX. Na verdade, o que se apresenta ¢ a
predilecdo pelas maneiras adequadas de encenagdo, sendo estas especificamente
atreladas as convencgdes transmitidas por Copeau e Jouvet. O que Décio elabora
incialmente como padrio estético para a modernidade encontra-se subjugado nao por

algo exterior aos espetaculos, mas sim pela hierarquia interna dos elementos que

4 ROUBINE, Jean Jacques. Introdugdo as grandes teorias do teatro. Rio de Janeiro: Zahar Editores,

2000, p. 49.
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compoem a encenagdo teatral, sobretudo pelo lugar de destaque do texto. O império
da convengdo teatral sob o jugo do textocentrismo exacerbado funcionaram como
uma bussola para a apreciacdo de Décio que, indo além da abordagem das pecas,
estabeleceu um divisor de aguas para a reflexdo sobre o fendmeno teatral. Dessa
maneira, a luz de suas experiéncias e referéncias tedricas, foi possivel para o critico
estabelecer um “antes” a ser superado — a figura de Procopio seria a sintese do “velho
teatro” em todas as suas caracteristicas — ¢ 0 “novo” e moderno, delimitado pelas
convengodes adotadas a partir das criticas em Clima. A adverténcia dada a Procdpio
por Décio estabelece claramente esses dois polos:

Entretanto, sr. Procépio, raramente a arte permite acomodagdes.
Decida-se de uma vez num sentido ou noutro, escolha entre ganhar
mais dinheiro ou arriscar um pouco do que ganhou em novas

experiéncias. Ndo continue nesse esforgo ingente e ineficaz de

conciliar Goldoni e Paulo de Magalhﬁesl%.

A adverténcia, em tom de cobranga, sugere as transformagdes pelas quais a
cena paulistana comecava a experimentar, além de firmar o lugar ocupado por
Procédpio, traduzido como a indecisdo entre os antigos modelos e as novas concepgdes
teatrais. A continuacdo do artigo reforga exatamente o posicionamento de Décio em
relagdo ao papel do teatro e da comédia. A subdivisdo textual, sucedendo as criticas
travadas contra Procdpio, parecem sugerir os caminhos a serem trilhados pelo género,
principalmente no abandono do naturalismo e na constru¢do do lidico como
ferramenta cénica. Comédia do coragdo (Paulo Gongalves), segundo as convicgdes de

Décio, representam avangos significativos:
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Peca de poeta, de imaginacdo, fantasiosa, inteiramente fora da
realidade, passando-se dentro de um coragdo humano e tendo os
sentimentos como personagens, peca, portanto, cujo valor deve
residir sobretudo na beleza literaria do texto, exige de seus
intérpretes qualidades diversas das requeridas pelas comédias
habituais no repertério de Dulcina e Odilon. Nessas comédias, o
intuito do autor é geralmente, de uma maneira ou de outra, com
maior ou menor liberdade, o de reproduzir a realidade. Ou melhor, o
autor pode permitir-se certa fantasia, mas procura dar a cada cena e
a cada personagem a maior verossimilhanga possivel, como se
realmente estivesse pintando a realidade. Mais de perto ou mais de
longe, sempre encontramos na base dessas comédias alguma coisa
da influencias e das intencdes do teatro naturalista. E ao autor desse
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teatro € necessario principalmente uma qualidade: a naturalidade .

Poucas mengdes sdo realizadas sobre o enredo da pega e o tema central reside
na reflexdo sobre a fun¢do do ator moderno que, despojado da naturalidade, necessita
recorrer a outros recursos para a efetivacdo do personagem. Publicado em conjunto
com o “protesto” contra Procdpio, o texto parece sugerir a convengao correta (ou mais
adequada) para o ator que se predispde a representar em cena pegas em sintonia com o
processo de modernizagdo da encenagao:

[...] As pecas que se libertam da realidade, a peca em verso, por
exemplo, exigem, além desse, outros requisitos mais propriamente
profissionais e técnicos. Nao basta naturalidade para representar
Racine ou Corneille, esté claro. E necessario um longo aprendizado,
uma longa preparacdo de voz, de respiragdo, de dicg¢do, de gestos,

de movimentacdo, o conhecimento profundo do estilo de um estilo

representarlgg.

Dulcina ¢ elogiada por sua atuacdo, justamente por nunca ter se adequado as
feigdes naturalistas — um elogio em forma de critica -, imprimindo & sua personagem
os contornos adequados ao espetdculo. A deixa sobre o trabalho do ator seria
redimensionada pela queixa de Décio de Almeida Prado sobre a auséncia de escolas
de preparacdo de autores especializadas na formacao de artistas com as competéncias
necessarias para as encenagoes.

A sugestdao das qualidades do ator viriam de forma mais clara e objetiva no
namero 10 de Clima, a respeito da encenacdo de Hay Fever (Noé€l Coward),
representada na lingua original pela Sociedade dos Artistas Amadores de Sao Paulo.
Apesar das recomendagdes anteriores do critico em relacdo as opgdes pela comédia, o

grupo apresentaria novamente o género comico, o que nao seria um empecilho para a
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iniciativa. As restrigdes cabem, nesse momento, a escolha de uma das atrizes
principais, pelo fato de sua pouca idade ndo possibilitar a integragdo total entre
personagem e ator, criando uma ruptura que elimina a total identifica¢do entre ambos:

Os responsaveis pelo espetdculo dos Artistas Amadores de Sao
Paulo, que estou criticando, erraram, ao meu ver, distribuindo esse
papel a uma atriz ainda muito jovem, a sta. Irene Smallbones. [...]
Essa diferenca de idade entre o personagem e o intérprete constitui,
¢ claro, um obstaculo sério para a identificagdo perfeita entre os
dois. Uma atriz de pouco mais de vinte anos ndo pode, por melhor
que seja, ter o desembaraco social, a experiéncia, a autoridade, a
presenca de uma senhora de quarenta e tantos. Talvez devido a estas
razdes a sta. Smallbones ndo conseguiu, ao que me parece, explorar
todos os aspectos da figura de Judith Bliss, simplificando-a, isto &,
acentuando-lhe em demasia o lado caricatural e esquecendo o outro

lado do personagem, o lado gracioso e gentil, que existe

incontestavelmente'”.

Ao final do artigo, ainda ¢ ressaltado o inconveniente da lingua, o que aos
olhos de Décio foi prejudicial para a compreensao do texto encenado. A preocupagao,
antes inexistente nos espetdculos anteriores analisados, ¢ apontada como um dos
motivos que propiciou uma recepcdo fria dos espectadores, pouco estimulado a
compreender todas as vicissitudes da peca. Até entdo, a cobertura dos espetaculos
realizada em S@o Paulo parecia ndo enxergar nas producdes artisticas um resultado
satisfatorio em relagdo aos indicios de modernidade almejados por Décio, o que
levaria o critico a situar nas pecas resenhadas apenas tragos que configuravam
tentativas de renovag¢do sem, contudo, conciliarem aspectos que pudessem ser
entendidos como uma apresentacdo moderna.

Diante de tal fato, até 1942, as criticas de Décio de Almeida Prado orbitariam
em torno da funcdo pedagogica, da afirmagdo da postura tedrica-metodoldgica e, por
fim, da divulgacdo de espetaculos. Em verdade, e como j4 afirmado anteriormente, a
circulagdo de Clima — dada a sua tiragem de exemplares — ainda era muito restrita,
alcancando um publico muito limitado, embora especifico e fundamental para os
integrantes do periddico. Outra caracteristica do momento refere-se a cobertura das
encenagoes restritas praticamente a cidade de Sdo Paulo, tornando o olhar de Décio de
Almeida Prado particular e restrito a cena teatral da capital paulista, muitas vezes

entendida como o todo teatral ou, pelo menos, como o epicentro do qual a

% PRADO, Décio de Almeida. Que familia... In: BERNSTEIN, Ana. A critica ciimplice: Décio de
Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p.
261.
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modernizacdo deveria emergir, fosse pela espontaneidade, fosse pelo estimulo direto

dos agentes historicos interessados nesse processo.

II. Definindo o marco: Vestido de Noiva

O tao almejado processo de modernizagdo teatral no Brasil ocorreria no Rio de
Janeiro, e ndo em Sao Paulo, como desejava Décio de Almeida Prado. Os palcos
cariocas, durante o periodo — em boa parte por ser a capital do pais e, a0 mesmo

tempo, estar diretamente ligada aos interesses e subsidios do Estado””

— possuiam
uma atividade teatral mais agitada que a cidade natal do critico. Embora tais fatos
sejam contundentes, o surto renovador que operaria nos palcos nacionais ndo seria
puramente nacional ou um movimento sui generis. Contou, antes de tudo, com os
auspicios do contingente beligerante ligados aos efeitos da Segunda Guerra Mundial.
Assim como Jouvet, que havia chegado ao pais devido a ascensdo do movimento
nazista na Europa, o diretor polonés Zbigniew Ziembisnki encontraria no Brasil a
aclimatacdo para o desenvolvimento de suas atividades teatrais. Sob o comando do
grupo amador Os Comediantes ¢ em parceria com Tomds Santa Rosa e Brutus
Pereira, a encenagdo de Vestido de noiva, escrita por Nelson Rodrigues, marcaria de
forma definitiva a transi¢do dos palcos nacionais para suas vertentes modernas.
Entretanto, antes de um exame mais atencioso sobre a critica de Décio de Almeida
Prado sobre o espetaculo, sdo necessarios alguns apontamentos sobre o panorama
histérico no qual a apresentacao foi realizada.

Nesse sentido, ao retorno ao processo historico ilumina, em diversos
momentos, possiveis reconstrucdes da maneira pela qual o marco simbolico da
modernidade teatral foi urdido durante 0 momento de seu surgimento. Longe de um
ato organico, as tessituras que envolveram a produgdo de Vestido de noiva podem ser
analisadas sob diferentes angulos. Uma observagdo inicial diz respeito ao projeto

maior no qual se enquadrava a inclusdo da peca:

299 Cf.: SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski, o encenador dos tempos modernos: a construgio de
uma trajetoria na critica de Décio de Almeida Prado (1950-1959) [online]. Sdo Paulo: Editora UNESP;
Sdo Paulo: Cultura Académica, 2015, p. 105.
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No inicio da década de 1940, os intelectuais que pretendiam
viabilizar a moderniza¢do do teatro brasileiro, com o apoio do SNT,
produziram uma temporada gratuita com sete pecas para divulgar no
pais o conceito de teatro vigente na Europa. Assim, Adacto Filho
ficou responsavel pela direcdo de O leque, de Goldini, Um capricho,
de Musset, Escola dos maridos, de Moliére, e O escravo, de Lucio
Cardoso. Ziembinski, por sua vez, encarregou-se de dirigir Fim de
jornada, de Robert Sheriff, Pelleas e Melisanda, de Maurice
Maeterlink, e Vestido de noiva, de Nelson Rodrigues, apresentadas
no Teatro Ginastico, no Rio de Janeiro. Ziembinski, juntamente
com Brutus Pedreira e Santa Rosa, foi um dos responsaveis pela
escolha desse repertério, do qual Vestido de noiva foi sem davida a

peca que mais repercutiu na imprensa da época e que recebeu

atengio da historiografia do teatro™".

Antes de sua encenacdo, o drama de Nelson Rodrigues havia sido rejeitado
por companhias “comerciais” como a de Procdpio Ferreira e Dulcina-Odilon,
provavelmente, por levantar suspeitas sobre sua baixa recepcdo entre o publico
acostumado as comédias e ao teatro de revista. Sua inclusdo no programa de Os
Comediantes foi, sobretudo, devido aos lagos de amizade entre figuras proximas a
Nelson Rodrigues: inicialmente, o texto estava sob dominio da Comédia Brasileira,
dirigida por Abadie Faria Rosa. Como diretor do SNT, Abadie Faria Rosa aceitou
inclusdo da peca devido as relagdes de amizade entre seu irmdo, Vargas Rosa (que
havia lhe indicado para o cargo de diretor do SNT) e o irmdo de Nelson Rodrigues,
Miario Filho™. Contudo, sem maiores interesses pelo texto, o disponibilizou para Os
comediantes. Em depoimento ao SNT, Nelson Rodrigues afirmou que, no momento
de escrita da peca, ninguém se interessou por ela®”’, havendo uma enorme recusa por
parte da classe teatral. Somente em Ziembisnki o dramaturgo encontrou interesse para
a sua montagem que, paralelo a outra montagem do grupo, pouco a pouco, ganhou
forma a partir de uma longa temporada de ensaios.

Outro dado importante desse periodo diz respeito as concepgdes para a
montagem de Vestido de Noiva. Pensada incialmente dentro de uma representacao
que flertasse com o realismo e o naturalismo, a forma que marcaria a encenacao
ganhou contornos mais precisos através de Ziembinski que, em colaboracdo com

Tomas Santa Rosa, desenvolveram uma estética expressionista para a sua montagem:

' SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski, o encenador dos tempos modernos: a construgio de uma
trajetoria na critica de Décio de Almeida Prado (1950-1959) [online]. S&o Paulo: Editora UNESP; Séo
Paulo: Cultura Académica, 2015, p. 69.

22 Ibidem., p. 87.

% Ibidem., p. 91.
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Segundo Ziembinski, a mudanca de concepcdo do cendrio foi
sugerida por ele e prontamente aceita pelo cendgrafo “esse grande
homem, depois de ter conversado comigo imediatamente
compreendeu a ideia do meu espetaculo e esqueceu os seus croquis
anteriores, € comegamos a trabalhar juntos, preparando um novo
espetaculo e um novo sentido da pega®*”

Como observado, o texto de Nelson Rodrigues encontrou diversas resisténcias
inicias em relagdo a sua execugdo. Tal apontamento é necessario, pois remete ao
esforco inicial por parte da comunidade teatral em realizar uma encenacdo que desse
vida aos elementos modernizadores da cena teatral brasileira, o que elimina a
principio a consolidagdo de um processo que pudesse ser interpretado como efeito de
um progresso natural do desenvolvimento das formas artisticas. Por outro lado, as
inflexdes dos agentes historicos permite a verificagdo de diversos focos nacionais para
a criacdo de uma cena teatral vinculada aos esteios das principais correntes teatrais
observadas no exterior que, em meio as tentativas de renovagdo, encontrou diversos
entraves para a sua realizagao.

Nesse cendrio, Décio de Almeida partilharia a desconfianca por Vestido de
Noiva. O texto lhe chegaria as mdos em 1942, momento em que iniciava sua carreira
como critico teatral nas paginas de Clima, como também ja esbocava as primeiras
atividades que o levaria a dire¢do artistica do GUT. Embora sejam escassas as
documentagdes que resgatem a opinido do critico sobre o episddio, aufere-se que a
estrutura dramatica — segundo suas concepgdes sobre dramaturgia e encenagdo — nao
encontraram em Nelson Rodrigues indicios de que Vestido de Noiva servisse aos
interesses de modernizagdo do teatro, sendo assim também rejeitada pelo critico.
Anos depois, essa suspeita seria reiterada por diversos pesquisadores que atestavam a
objegdo de Décio pelo texto, achando-o por diversos motivos ruim e mal elaborado™”.

Como nota-se, o caminho percorrido entre a consolidagdo do marco para a
modernidade do teatro no Brasil foi, antes de tudo, permeado por uma série de tensdes

que antecederam a estreia do espetdculo em dezembro de 1943. Para Yan Michalski,

204 SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski, o encenador dos tempos modernos: a constru¢do de uma
trajetoria na critica de Décio de Almeida Prado (1950-1959) [online]. S&o Paulo: Editora UNESP; Séo
Paulo: Cultura Académica, 2015, p. 91.

2% Segundo Maria Thereza Vargas, “Décio ndo gostava e Nelson Rodrigues, o jeito dele escrever, com
pequenas frases, o que se evidencia desde o primeiro texto sobre Vestido de Noiva, na Clima. O
dramaturgo nunca respondeu, mas o proprio critico relata encontros desconfortaveis, em que foi
questionado por ele”. Cf. SA, Nelson de. O papel de Décio de Almeida Prado na modernizagdo do
teatro brasileiro. In: Folha de Sdo Paulo. Sdo Paulo: 2017. Disponivel em ) <
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrissima/2017/07/1905027-decio-de-almeida-prado-e-a-
modernizacao-do-teatro-brasileiro.shtml > Acesso em 30. jul. 2017.
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além da recusa do texto em diversos momentos, a contribuicdo decisiva para o
sucesso do espetaculo envolveu uma ampla divulgacdo da peca em setores-chave da
intelectualidade nacional, criando um clima de novidade antecipado para a noite de
estreia:

[...] deve ter contribuido muito mais a capacidade de autopromogao
de Nelson Rodrigues, que foi que, segundo depoimento de varias
testemunhas, incansavel em “badalar” a sua pega, distribuir as
copias aos mais importantes intelectuais da época e pressiona-los
para que se manifestassem antecipadamente. Gragas a esse trabalho
do autor e a capacidade de percepgdo de criticos literarios, que ja a
partir da leitura do texto captaram o potencial de radical inovagdo
teatral que ele continha, estava criado de antemdo um clima de
“acontecimento”. O Municipal lotado na noite da estreia, e a
presenca do “tout Rio” intelectual na sala, como poucas vezes ou

nunca acontecera no langcamento de uma peca nacional, foram

consequéncia natural dessa esperta criacdo em territdrio propicioz%.

A suposicdo de Michalski, ainda que sujeita a uma série de indagacdes,
permite o reconhecimento do amplo esforgo para a circulacdo das ideias em torno do
espetaculo, o que remonta a primeira recep¢ao mediante as qualidades literarias que,
cabe ressaltar, foram rejeitadas por Décio de Almeida Prado no calor do momento.
Com efeito, o texto repercutiu de forma positiva entre a casta intelectual que ja
gozava de prestigio no cenario artistico nacional, recebendo o aval positivo de nomes
de peso como Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e José Lins do Rego,
0 que, pelo menos no meio cultural, significou a abertura para o reconhecimento dos
méritos na iniciativa de Os Comediantes.

De fato, a estreia do espetaculo conseguiu concretizar em sua apresentacio a
sintese dos anseios de diversos nucleos dispares quanto a trajetdria dos esforcos de
modernizagdo teatral no Brasil. A presenca da figura do encenador, a realizacdo por
um grupo de amadores, a cenografia distante dos recursos naturalistas, a presenca de
um texto com a dimensao psicologica e os recursos de iluminacgao renderam a Vestido
de noiva o reconhecimento do primeiro grande evento modernizador do teatro
nacional. Os palcos cariocas, portanto, assistiam a um novo tipo de olhar para o
espetaculo e os elementos que estavam implicitos na encenacdo de Ziembisnki

sintetizavam um conjunto de fatores que fizeram do evento um marco no periodo.

2% SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski, o encenador dos tempos modernos: a construgio de uma
trajetoria na critica de Décio de Almeida Prado (1950-1959) [online]. Sdo Paulo: Editora UNESP; Sao
Paulo: Cultura Académica, 2015, p. 100.
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No plano da critica, os comentarios realizados pelas principais referéncias da
época nao pouparam o tom elogioso para a encenagdo, atestando-lhe as qualidades do
teatro que, a partir desse momento, expressavam o surgimento do “auténtico teatro
brasileiro”. Notoriamente, a recepcao da pega traria para o bojo de sua intepretagdo
leituras realizadas a partir de referéncias tidas como modernas do ponto de vista
internacional. Alvaro Lins, por exemplo, equiparou o texto de Nelson Rodrigues as
vertentes artisticas e intelectuais europeias e norte-americanas:

Um motivo de sucesso da peca de Nelson Rodrigues estd na sua
integracdo nas modernas correntes de teatro. Ao lado do teatro de
expressao social, temos hoje uma grande tendéncia do teatro que se
destina a expressdo subconsciente. Teatro de Pirandello, de
Lenormand, de certas pegas de O’Neill. As tendéncias culturais, as
correntes de ideias, os movimentos artisticos encontram-se em cada
época e se projetam em todos os géneros do conhecimento objetivo
ou da cria¢do subjetiva. Lenormand explicou que ndo conhecia
Freud quando escrevia as suas primeiras peg¢as que ja eram
freudianas, mas o que significa isto sendo que héa correspondéncia
entre a ciéncia de Freud e o seu tempo? Pouco importa que Proust
tenha ou ndo conhecido a filosofia de Bergson, mas a aproximacao
que se pode fazer entre o romancista e o fildsofo ndo prova que o
bergsonismo reflete a atmosfera espiritual de sua época? Este
movimento de ideias e culturas que apresenta, por exemplo, um
Bergson ou um Santayana, na Filosofia, um Freud ou um Einstein
na ciéncia, um Proust ou um Joyce, no romance, também deu

) . , 207
fisionomia e carater ao moderno teatro” .

As aproximagdes realizadas por Alvaro Lins revelam nio apenas o
reconhecimento da importancia de Vestido de Noiva para a cena teatral, mas também
oferece uma dimensdo dos componentes estéticos e tematicos que vigoravam como
representantes das perspectivas modernas no campo da ciéncia e da arte. O flerte com
a psicandlise e o marxismo expdem as linhas mestras de investigagdo que
representaram nos meios académicos novas formas de conceber e explicar a realidade,
trazendo, dessa maneira, para o campo da arte a dimensao reflexiva sobre o homem. E
importante ressaltar a visdo do critico frente a sua justificativa sobre esses elementos
na pe¢a, lidos na critica como “questdes de época”. Dessa maneira, foi possivel
justificar o alinhamento da modernidade em Vestido de Noiva com as modernas
correntes de intepretacdo e producdo cultural, ainda que todo o cenario social e
artistico nacional demonstrasse um descompasso (ou resisténcia) a essas ideias no

campo teatral.

207 MAIA, Eduardo Cesar. Alvaro Lins: sete escritores do nordeste. Recife: CEPE Editora, 2015, p. 63
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Com efeito, a leitura de Alvaro Lins comprimiu na experiéncia isolada de
Vestido de Noiva uma competéncia historica (ou de época) ao assimilar a encenacao
como fruto de uma tendéncia cultural. Dessa maneira, essa percep¢do favoreceu o
vislumbre capaz de efetivar a apropriagdo da modernidade que — originalmente
produzida em outras circunstancias do processo historico — cristalizava-se na
montagem de Ziembisnki o reflexo dos avangos socioculturais no Brasil. Em outro

trecho de sua critica, os aspectos da encenacdo sdo apresentados da seguinte maneira:

Faz-se teatro com autor, ator, o publico, o diretor, o cendgrafo, e
mais o ritmo, as cores, a musica, toda uma arquitetura cénica, todo
um conjunto de condigdes que constitui exatamente o espetaculo.
[...] a tragédia de Nelson Rodrigues precisava de um ambiente
cénico que exprimisse e comunicasse todas as fases do
desenvolvimento psiquico da personagem em estado de delirio e
sonho. E tanto Santa Rosa como Ziembinski tiveram da peca aquela
compreensdo que serviu para identifica-los com o autor e com o
publico no efeito da “tensdo dionisiaca, efeito emocional que ¢
destino de todo verdadeiro espetaculo de teatro” [...]. Desenhando
os cenarios e construindo a arquitetura cénica — com um bom gosto
de uma penetragdo psicoldgica a altura da pega —, Santa Rosa ficou
sendo uma espécie de coautor de Vestido de noiva. Como também
Ziembinski com a sua dire¢ao magistralzog.

O segundo trecho extraido complementa a andlise do critico ao mediar a
importancia do trabalho de encenacdo e cenografia realizados por Ziembinski e
Tomas Santa Rosa, creditando-lhes a coautoria do espetaculo. Sob esse jugo,
compreende-se que, em termos estéticos, grande parte do éxito fora alcangado pela
tradugdo cénica, a qual também seria atribuido o elemento moderno, principalmente
no que diz respeito ao tratamento expressionista utilizado em cena. Aliés, a figura de

Ziembiski ganha lugar de destaque:

Volto, por fim, a ressaltar o papel de Ziembinski como metteur-en-
scéne, funcdo que ja se disse ser o resultado de um visionario, de
um poeta ¢ de um técnico. Foi como técnico, como visionario e
como poeta que ele dirigiu os espetaculos como Vestido de noiva e
Fim de jornada [...]. A propédsito de Os Comediantes, porém, deve-
se comegar e acabar pelo nome de Santa Rosa. Ele ndo é apenas o
cenografo, o pintor, o arquiteto de cenas, mas o dirigente, o
orientador, o centro vital do grupo™”

Como visto até agora, Vestido de Noiva recebeu o apoio de diversos nucleos

artisticos e intelectuais, repercutindo de maneira positiva e, ja em sua estreia,

28 MAIA, Eduardo Cesar. Alvaro Lins: sete escritores do nordeste. Recife: CEPE Editora, 2015, p. 63.
% Ibidem, p. 68.
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levantou-se a possibilidade de um marco para o teatro nacional. Cabe ressaltar: a peca
inicialmente foi encenada no Rio de Janeiro, o que viabilizou as primeiras
intepretacdes por parte da critica local que, imbuida de todas as expectativas e a
intensa divulga¢do da encenagdo, elaborou os contornos para a definicio de um
possivel lugar que o espetaculo ocuparia no teatro nacional. As relagdes estabelecidas
no processo de defini¢do do marco para a modernidade no teatro nacional passaram,
portanto, pelo embate que pdde ser percebido no interior das questdes partilhadas
pelos individuos que vinculados ao meio teatral promoveram no momento em que
Vestido de Noiva dava seus primeiros passos rumo a aclimatacdo junto ao corpo de
criticos e artistas. Nota-se ainda a sintonia existente entre os principais criticos do
periodo e as correntes modernizadoras estrangeiras, comprovando que a expectativa
em torno de um marco fundador para teatro moderno possuia conceitos e
componentes estéticos bem definidos, sobretudo nos didlogos com as vanguardas
artisticas europeias e as principais vertentes de intepretacdo social, nas quais o
marxismo e a psicanalise ganharam papel de destaque.

A luz dessas questdes, Vestido de Noiva desembarcou em S3o Paulo com uma
bagagem critica predefinida, na qual o reconhecimento de sua modernidade ja havia
esbocado suas primeiras nuancas de cristalizagdo. Em terras paulistas, o primeiro
intelectual a reconhecer a sua importancia foi Alfredo Mesquita, que a essa altura ja
correspondia a uma das figuras centrais na divulgagdo e promog¢do do teatro em suas
vias modernas no Estado e, como j& apresentado anteriormente, exerceu grande
importancia inclusive na articulagdo que viabilizou a publicag¢do de Clima. Sao de sua
autoria as primeiras impressdes que categorizavam o surgimento de um marco para o
teatro nacional. A critica escrita pelo autor reitera algumas das intepretacdes

realizadas por Alvaro Lins e inclui algumas conclusdes pontuais:
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A diregdo foi, alias, estupenda como todas as de Ziembinski. A
realizagdo de Santa Rosa, engenhosissima [...]. A interpretagdo
esteve Otima, ensaiadissima, firmissima nos minimos detalhes. Cada
gesto, cada atitude, cada sentimento dos atores, tudo isso foi
estudado e executado com a maxima precisdo. E sabido que nessa
perfeicdo de detalhes, formando um conjunto harmonioso, ¢ que
esta, muitas vezes, o enredo do éxito de uma representacdo. E nisso
Ziembinski ¢ mestre. Seus espetidculos atingem a perfeicdo do
género, sobretudo se nos lembrarmos de que lida com amadores.
[...] Conclusdo: a meu ver Vestido de noiva, marcara de fato uma
data no teatro nacional. Por mim, ndo conhecgo, entre nos, pe¢a que
se lhe possa comparar. Talvez venha a ser o marco inicial do nosso
teatro”'’. (grifo nossos)

As palavras de Alfredo Mesquita orientam-se particularmente pela a figura de
Ziembisnki, ressaltando a importancia que sua fun¢do exerceu sobre a materializagao
das prerrogativas para a modernidade nos palcos. O discurso alinhado com o de
Alvaro Lins demonstra o clima da recepcdo que o texto de Nelson Rodrigues
encontrou em S3o Paulo. Certamente as primeiras impressdes sobre o espeticulo
exerceram a construcdo de um ideario que a priori serviu como orientador do olhar
para a peca, destacando, ainda antes de sua apresentagdo, todo o arsenal estético e
tematico que atestava as qualidades do texto rodrigueano e que, ja apontado no Rio de
Janeiro, provavelmente, exerceu algum impacto na critica e no publico paulistano. Tal
suposicdo, longe de buscar relagdes simplistas de causa e efeito, tenta resgatar
indicios das circunstancias em que Vestido de Noiva ocupou as paginas de Clima
através da critica de Décio de Almeida Prado. Publicada em agosto de 1944 no
nimero 13 da revista, o artigo levava em seu titulo a mencdo ao grupo Os
Comediantes, embora o tema fosse de fato da peca de Nelson Rodrigues. Diferentes
dos demais ensaios, no qual a andlise inicial remete a literatura dramatica, os

primeiros paragrafos sdo iniciados reafirmando o papel ocupado pelo grupo no

processo de modernizagao teatral:

*1SOUZA, Camila Maria Bueno. Ziembinski, o encenador dos tempos modernos: a construgio de uma
trajetoria na critica de Décio de Almeida Prado (1950-1959) [online]. S&o Paulo: Editora UNESP; Séo
Paulo: Cultura Académica, 2015, p. 103.
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Nao sdo necessarias palavras para se fazer o elogio de Os
Comediantes: talvez ndo haja, entre nos, agrupamento que esteja
contribuindo mais decisivamente para que o teatro brasileiro
alcance o nivel do teatro universal. Ponho esse talvez porque ndo
assisti a temporada que no Dulcina e Odilon realizaram no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Entre um grupo e outro estad
certamente a lideranga do movimento de renovagdo que, finalmente,
se nota em nosso teatro”''

Apos ressaltar a inovagdo pela presenga do encenador, Décio introduz uma
série de comentario que pouco a pouco situam o leitor sobre os indicios de
modernidade que estavam presenga no espetaculo, sobretudo pelo fato de ser um texto
nacional, assim como a companhia que o encenou. O comentario a seguir demarca o
sentimento de surpresa causado pelo surgimento de um drama em meio ao que o
critico chama de inexisténcia do teatro em terras brasileiras. Décio ainda sugere o
cardter quase espontdneo esse fendmeno, dadas as adversidades pelas quais nosso

teatro passava. Segundo sua opinido:

A importancia da pe¢a de Nelson Rodrigues para o teatro brasileiro
¢ enorme. Causa mesmo espanto ver repentinamente surgir do nada
que € o nosso teatro, quase por um milagre de geracdo esponténea,
um autor com tamanha audacia, que procura, logo nas primeiras
tentativas teatrais, dominar virtuosamente o meio de expressdo
artistica que escolheu®'.
A desconsideracdo do teatro realizado até entdo no Brasil, assim como de
outras tentativas de modernizacdo que ja se estabeleciam ¢ sintomatica, pois indica a
formag¢do de um critério de avaliacdo pelo qual composi¢do dos elementos nao
correspondia ao ideal elaborado pela critica. Ao passo que Vestido de Noiva, como
sera demonstrado ao longo do ensaio, cumpre passo a passo a hierarquizagao existente

em relacdo aos elementos de modernidade. A presenca do encenador e dos recursos

de iluminagdo aparecem como evidéncias desse processo:

211 PRADO, Décio de Almeida. “Os Comediantes” em Sdo Paulo. In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica
cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto
Moreira Salles, 2005, p. 273.
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E o nosso segundo elogio vai a Ziembinski que, com o metteur-en-
scene, soube acompanhar o virtuosismo do autor, dando-nos por sua
vez as famosas 134 mutacdes de luz que vimos no municipal. Estou
salientando de propoésito, nesta cronica, a impressdo de técnica e
virtuosismo que o espetdculo de Os Comediantes deixou. Talvez
para um teatro mais adiantado que o brasileiro a simples técnica
nada represente. Para o nosso, tdo pobre em recursos técnicos, so as

134 mutagdes de luz de Vestido de Noiva ja representam muito”">.

Apesar dos elogios encontrados no inicio da cronica, Décio retoma sua
filiacdo teodrica a linhagem conservadora de Jouvet e Copeau. Ao levantar suspeitas
sobre a preponderancia da cena sobre o texto, o critico avalia a presenca da hierarquia
dos elementos internos do espetaculo, chamando a aten¢do para a centralizagdo das
forcas criativas no didlogo e ndo na encenag¢do em si. Em carater de excegdo, Décio
reconhece a validade de outras abordagens ao constatar que, devido ao carater
nascedouro do teatro no pais, nada deveria ser proibido. Dessa maneira, e devido a
precariedade salientada por Décio, 0 momento ndo seria o de imposicao das formas
adequadas de representacdo, mas sim de estimulo a criacdo para que posteriormente
tais restricdes fossem apontadas e corrigidas:

E verdade que poderiamos discutir se o teatro necessita ou nio de
certa disciplina que faria realgar o valor literario do texto. Mas
parece-me que ndo devemos comegar teorizando e impondo limites
ao desenvolvimento do nosso teatro. Deixemos que ele siga todas as
escolas, deixemos que ele sofra as influéncias das artes afins, da
musica, a pintura, a arquitetura, o balé, o cinema, deixemos que ele
desenvolva sua técnica incipiente, entusiasmando-se com a luz ou
com a cor, deixemos, em uma palavra, que ele cres¢ca em liberdade.
Mais tarde, passada a fase da libertinagem, robustecida a técnica,
quando as experiéncias diversas tiverem enfim nos dado um
instrumento flexivel, maleavel, capaz de obedecer com facilidade e
fidelidade a inspiracdo de cada autor, cuidemos entdo de voltar a
disciplina e discutiremos melhor qual a espécie de disciplina nos
convém. O teatro nacional estd naquela fase de crescimento na qual

cada experiéncia, cada novo contato, ¢ enriquecimento e nao

214
pureza” .

Por esse motivo, a analise da encenagdo abandona os elementos cé€nicos ¢ se
volta exclusivamente para o texto dramatico na busca da modernidade literaria, o que
reafirma o crivo estético de Décio de Almeida Prado. Sob esse olhar, as qualidades
que emanam do texto sdo questionadas e avaliadas segundo comparagdes com autores

internacionais tomados como balizadores da modernidade no campo da dramaturgia.

13 PRADO, Décio de Almeida. “Os Comediantes” In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio
de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005,
p. 274.
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O aspecto que merece maior atengdo focaliza a incursdo dos elementos psicoldgicos,
atestando a introducdo desse novo elemento nos palcos nacionais. A modernidade,
portanto, ¢ determinada pela psicandlise da trama e a encenacdo ¢ deslocada para um
plano secundario. Ao comparar Nelson Rodrigues aos escritores entendidos como
expoentes para sua concepcdo de modernidade, Décio enxerga no texto do
dramaturgo uma obra menor e recheada de problemas ligados a sua estruturacao
enquanto drama:

E, para pecas desse género, eu ndo conhego prova mais severa que a
da leitura; Revelou-se, pois, o sr. Nelson Rodrigues, capacidade
para imaginar um enredo dramatico interessante por si mesmo,
como interessam, por exemplo, a histéria de Nina em Strange
Interlude, de Eugene O’Neill, ou como enredo de Enrico IV, de
Pirandello, mesmo sem a forma particular que os revestiu. Acabo de
citar dois grandes nomes do teatro contemporaneo. Isso ndo
significa que eu ache Vestido de noiva uma obra prima, que possa
ser colocada em pé de igualdade com Strange Interlude ou Henrico
1IV. Porque a peca do sr. Nelson Rodrigues tem também pontos
fracos, ¢ muito fracos, sobretudo se mantivermos a comparagdo
feita acima. Faltou ao sr. Nelson Rodrigues, principalmente, mais
vigor draméatico no didlogo [...] O didlogo ndo tem o mordente, a
forca, a emog¢do que deveria ter, o didlogo ndo eleva a peca ao nivel
da grande tragédia, ficando muito abaixo da situagdo e do papel que

215
lhe estavam reservados” .

Mediante suas perspectivas teoricas, ¢ conclusivo o fato de Nelson Rodrigues
ndo ter agradado a Décio de Almeida Prado. A compara¢do do dramaturgo com
O’Neill e Pirandello revela os caminhos pelos quais o critico compreendia o modelo
de modernidade a ser seguido nacionalmente. Em sua analise, sdo desconsideradas,
por exemplo, todas as questdes inerentes ao processo historico do drama, bem como
o didlogo com as experiéncias e com as tematicas que foram o mote criativo para
Vestido de noiva. Ao abordar o texto pelo seu viés literario e segundo suas
convengdes — como também por suas convicgdes — teatrais, Décio de Almeida Prado
perde de seu horizonte analitico a particularidade da relacdo texto/cena ao encarar o
espetaculo a partir de uma visdo universal e atemporal do fendmeno teatral na qual os
principios da convencdo teatral — deliberadamente herdados de Copeau e Jouvet —
impdem-se sobre a historicidade da encenag¢do. Esse principio tenta, portanto, vincular

a especificidade das apresentagdes a um modelo que lhe ¢ externo e sob o qual devem

13 PRADO, Décio de Almeida. “Os Comediantes”. In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica cumplice: Décio
de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005,
p. 275.
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ser avaliados. O resultado desse movimento ¢ a conclusdo do valor teatral segundo
sua aproximagdo ou distanciamento do modelo definido a priori e que atestaria a
qualidade inicial do texto e, posteriormente, da sua encenagdo. Em ultima instancia, a
postura de Décio remete a concepcdo sobre o teatro muito proximo aquilo que
Raymond Williams categorizou como palavra encenada:

[...] Aqui o teatro € pensado e a obra literaria ¢ escrita de tal modo
que, quando as falas sdo interpretadas nas circunstancias cénicas
conhecidas, a totalidade do drama é conhecida. Além disso, a forma
literaria — o arranjo detalhado das palavras — determina, nas
condi¢des conhecidas, a a¢do exata. Nenhuma agdo significante ¢é
separada das palavras — “a poesia ¢ acdo”. A acdo ¢ necessariamente
a unidade de fala e movimento — “fala encenada”, e quando ha
gestos menos importantes em separado, também eles sdo
determinados pela forma como um todo, plenamente concretizados
nas palavras, e escritos para as circunstancias cénicas ja
conhecidas™'®.

Essa distingdo entre o valor do drama e o valor da cena explicitam as
consideragdes de Décio de Almeida Prado. O drama (enquanto texto) adquire maior
importancia porque dele emana o espetaculo, posto que o fendmeno teatral ¢
entendido como o didlogo posto em acdo e, portanto, dele devem surgir todas as
questdes sob as quais o palco deve se ocupar. E dessa relagdo que reside a ruptura
com o naturalismo e a radicalizacdo da composi¢do cénica, reduzindo-a a0 minimo
necessario. Os efeitos da acdo dramdtica repercutem, segundo essa Otica, na
capacidade de evidenciar o didlogo que — explorado segundo as formas adequadas —
consegue expor as intencionalidades do autor, tornando publico e experimentavel a
mensagem que o texto guarda em sua elaboracdo. Os lugares ocupados pelo
encenador e toda a sua dindmica cumprem, nessa estrutura, a efetivacdo dessa
mensagem sem, contudo, sobrepor-se a ela.

Provavelmente por esses motivos, as conclusdes de Décio distanciavam-se de
seus contemporaneos sobre a validade de Vestido de Noiva como marco: Alvaro Lins
e Alfredo Mesquita buscaram o didlogo com os aspectos que evidenciavam a
contemporaneidade da peca reconhecendo pontualmente os indicios de modernidade.
Décio, por sua vez, optou por analisar tais elementos sob a otica de um modelo

preestabelecido, hierarquizando tanto a dimensdo dramatica quanto a plasticidade da

cena, determinando os dramaturgos que se aproximavam do ideal no qual as

*1® WILLIAMS, Raymond. Drama em cena. Trad. Rogério Berttone. Sio Paulo: Cosac & Naif, 2010,
p. 216.
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convengoes utilizadas como parametro de verificagdo se efetivaram de maneira mais
contundente. A conclusdo do artigo deixa clara essa filiagdo tedrico-metodolédgica:

Nao se esqueca, porém, que autores meramente habilidosos, apesar
do sucesso inicial que invariavelmente obtém, jamais ficam na
historia do teatro. E ndo se esqueca, também, que no teatro a parte

visual tem, ¢ claro, grande importancia: mas, em ultima analise, o

que faz a pega ¢ o didlogo, sempre o didlogo®"”.

Os dois ultimos artigos para Clima confirmam categoricamente essa visdo. Ao
final de 1944, seriam publicados dois textos com os esclarecedores titulos de 4
convengdo do teatro moderno, divididos nos nimeros 14 e 15 da revista. Na primeira
parte, o debate foi direcionado para as questdes ligadas ao realismo e ao naturalismo,
tema permeado pelo didlogo sobre o papel de Zola nesse processo de transformacao
da cena. A reafirmagdo dos valores da convencao teatral sdo retomados, porém agora
apresentando a parte que cabia ao espectador na construcao da “teatralidade”:

Em suma, o publico, ao entrar no teatro, aceitava tacitamente a
“convengdo teatral”, tomando-se este termo em sentido totalmente
diverso do anterior. Nao ¢ facil defini-lo. Talvez a defini¢do melhor
seja a mais ampla e ingénua: a convengdo teatral ¢ a admissao, por
parte do ator, do autor e do publico, de que o teatro ndo ¢ vida. E...
teatro mesmo’ !

Os limites tragados por Décio reafirmam novamente para o publico leitor suas
opgdes conceituais, incluindo no ensaio a parcela de contribuicdo do espectador que
participa da encena¢do quando acata a essencial do teatro, ou seja, a convencao que
exprime o distanciamento entre a vida e a arte. Da mesma maneira, o texto teatral
deve obedecer a essa logica, conectando-se a teatralidade pela sua composicao que,
como visto anteriormente, evidencia o didlogo como condutor da acdo dramatica. O
drama, portanto, também deveria se recusar os aspectos naturalistas, pois a tentativa
de imitacdo da realidade lhe furtaria a centralidade no espetaculo teatral. Décio de
Almeida Prado reconhecerd na prépria estrutura do texto as condi¢cdes que lhe

imprimem teatralidade, como o recurso do monologo a parte, algo impossivel no

teatro realista, posto que nao hé essa agdo no mundo real:

2" PRADO, Décio de Almeida. “A convengio do Teatro Brasileiro Moderno”. In: BERNSTEIN, Ana.
A critica cumplice: Décio de Almeida Prado e a formacéo do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo:
Instituto Moreira Salles, 2005, p. 281.

¥ Idem.
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Deixemos de lado, porém, a mise-en-scéne, para considerar outro
aspecto da questdo, lembrando que a “convencdo teatral” em
absoluto ndo se restringiria ao espetaculo, & representagdo,
repercutindo igualmente no proprio texto da pega, isto é, na parte do
autor. Era a conven¢do que permitia, por exemplo, o emprego do
mondlogo e do “ a parte”, ambos recursos especificamente teatrais,

inexistentes na vida real esta claro, mas aceitos de boa vontade pelo

2R P \ ~ . 219
publico, fiel as convengdes estabelecidas™ .

Essa premissa também serd utilizada no questionamento sobre a forma
naturalista de atuagdo, considerada igualmente danosa para o fendmeno teatral. A
critica, nesse sentido, dirigia-se a introdu¢do de novos trabalhos de formagdo de ator
e, especificamente, sobre as formulagdes realizadas por Stanislavski:

Dispensava-se, dessa forma, os “faz-de-contas” convencionais de
outrora, a boa vontade do publico colaborando na ilusdo cénica. No
teatro naturalista a ilusdo tinha que ser criada inteiramente pelos
atores e encenadores e devia ser perfeita a ponto de enganar o
publico. Em outras palavras: a nova escola, realizando os desejos de
Zola, liquidava a “convencdo teatral”, o acordo de que o teatro é...
teatro mesmo. Stanislavski, o introdutor do novo credo na Russia,
resumiu muito bem a inovagdo ao dizer que seu objetivo era
“expulsar o teatro do teatro™*,

Como observado, os ultimos textos que compuseram a participacdo de Décio
de Almeida Prado em Clima encerram um pequeno ciclo de criticas e, sobretudo,
inauguram entre os palcos brasileiros uma nova mentalidade para a reflexdo sobre o
teatro em sua fase de modernizacdo. Em linhas gerais, a totalidade de seus escritos
permitem recompor um quadro tedrico-metodoldgico capaz de fornecer a sintese das
ideias que organizaram o pensamento do critico nos anos iniciais de sua atuagado,
assim como a maneira pela qual seus posicionamentos fixaram pouco a pouco uma
matriz para o pensamento acerca do fenomeno teatral no Brasil.

Destarte, Décio de Almeida Prado possuia, j& em seus primeiros anos como
critico, um arsenal intelectual extremamente refinado ¢ em sintonia com as modernas
correntes de pensamento que despontavam no continente europeu e nos Estados
Unidos. Isso lhe permitiu — com suas experiéncias teatrais como diretor, ator e
espectador — a sistematizagdo de um pensamento que buscou a introducdo de

mecanismos interpretativos capazes de realizar uma nova espécie de critica e, ao

mesmo tempo, firmar os contornos para o estabelecimento de uma moderniza¢do nos

219 PRADO, Décio de Almeida. “Os Comediantes”. In: BERNSTEIN, Ana. 4 critica cumplice: Décio
de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005,
p. 282.

2% Ibidem, 281.
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palcos através orientacdo muito rente ao processo de elaboracao dos espetaculos. Essa
condi¢do — de ator, critico, diretor, professor e ator — permitiu-lhe a elaboracdo de
uma concepcao global do fendmeno teatral, no qual o transito por todos os aspectos
existentes no teatro foram fundamentais para a constru¢do de sua linha interpretativa.
Nesse sentido, as estruturas existentes na critica de Décio de Almeida Prado colocam
em jogo diferentes referéncias que, no entrecruzamento de suas finalidades, urdiram
para a critica e para o teatro nacional uma visdo especifica acerca das tensdes e dos
limites existentes no desenvolvimento da cena teatral no pais.

Com efeito, os caminhos trilhados por Décio de Almeida Prado transitam, em
muitos momentos, por diferentes diregdes, sobretudo em relagdo a dialética existente
entre o texto e a cena teatral. Em relacdo ao drama — especificamente em sua forma e
contetido — os apontamentos do critico sugerem o reconhecimento da modernidade a
medida que as estruturas classicas cedem espago para as rupturas operadas no interior
da forma dramatica, ou, como aponta Peter Szondi**!, o abandono gradativo das
formas tradicionais que impunham ao drama uma realizacdo perfeita entre forma e
conteudo, gerando novas experiéncias tematicas para além do sistema que de forma
mais ou menos coercitiva garantia a manutengdo da poética no género dramatico. A
delimitacdo desse tipo de drama “puro” se estabeleceria em varios sentidos e, de
maneira mais contundente, pelo papel desempenhado pelo didlogo. Dessa forma, a
“acdo dramatica” ¢ sempre mediada pelo didlogo, o motor que coloca em andamento

as situacdes do drama. A sintese realizada por Ind Camargo Costa ¢ esclarecedora:

21 «A metafora expressa a0 mesmo tempo o carater solido e duradouro da forma e sua origem no
conteudo, ou seja, suas propriedades significativas. Uma semantica da forma pode desenvolver-se por
essa via, e a dialética de forma e contetido aparece agora como dialética entre o enunciado da forma e o
enunciado do contetido. Desse modo, no entanto, é colocada ja a possibilidade de que o enunciado do
contetido entre em contradi¢do com o da forma. Se, no caso da correspondéncia entre forma e
conteudo, a tematica vinculada ao conteudo opera, por assim dizer, no quadro do enunciado formal
como uma problematica no interior de algo ndo problematico, surge a contradi¢do quando o enunciado
formal, estabelecido e ndo questionado, é posto em questdo pelo contetido. Mas essa antinomia interna
¢ a que permite problematizar historicamente uma forma poética, e o que aqui se apresenta ¢ a tentativa
de explicar as diversas formas da dramatica moderna a partir da resolugdo dessas contradi¢des”. Cf.
SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno. Trad. Luiz Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2001, p.
25-26.
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Sendo o drama a forma artistica que nos interessa, um bom ponto de
partida pode ser a recapitulagdo de seus principais componentes
formais, segundo uma defini¢do quase aceitdvel por qualquer
manual do século passado. O drama ¢ a forma teatral que tem por
objetivo a configuragdo das relagdes intersubjetivas através do
didlogo. O produto dessas relagdes intersubjetivas ¢ chamado de
acdo dramadtica e esta pressupde a liberdade individual (o nome
filos6fico da livre iniciativa), os vinculos que os individuos tém ou
estabelecem entre si, os conflitos entre as vontades e a capacidade
de decisdo de cada um. Através do didlogo, as relagdes vao se
criando e entrelagcando de modo a produzir uma espécie de tecido,
por isso mesmo chamado de enredo ou entrecho, devendo ter
claramente comego, meio e fim, com direito a n6 dramatico, nd
cego, desenlace, etc’.

A relagdo entre texto e cena estava, portanto, articulada ao didlogo como local
de efetivacdo dramatica, o que pressupde a sua autonomia frente ao desencadeamento
das agdes por meio do que ¢ exposto nas falas do personagens. Reside justamente
nesse motivo a necessidade de se firmar os contornos dramadticos, precisamente no
campo do didlogo, uma vez que este movimento garante o proprio principio formal do
drama. Ha, dessa forma, o reconhecimento do didlogo como o local de
desenvolvimento do drama moderno, no qual o conteudo cobra invariavelmente
tematicas propicias a esse engendramento, realizando a conversdo perfeita para o
género dramatico mediado pela modernidade.

Décio, nesse sentido, manteve-se fiel a esse principio em suas criticas iniciais.
A valorizagao do didlogo permeou em grande parte de suas andlises, o que justificaria,
por exemplo, a excessiva cobranca pelo seu lugar de destaque nas encenagdes,
levando a primazia do texto enquanto a esséncia do fendmeno teatral. Claramente
conservadora, essa filiagdo exigia dos espetaculos a organizacdo de seus elementos de
modo a cumprir a risca a catalisagdo do didlogo contido no texto dramético e bania da
cena qualquer elemento que pudesse eclipsar a autonomia do texto e sua expressao
cénica nos espetaculos.

De fato, a convengdo teatral reivindicada por Décio concede especial atengao
a essa questdo. Sendo o didlogo a condi¢do para a agdo, a preservacao de sua funcao
aparece como necessidade para que a teatralidade seja cumprida plenamente e,
portanto, apresenta-se como fundamental no todo do espetdculo. Como abordado

anteriormente, um dos motivos que levaram Copeau e Jouvet a construirem suas

carreiras em torno dessa fundamentagao foi a disputa interna pela consolidagdo de um

22 COSTA, Iné Camargo. Sinta o drama. Rio de Janeiro: Vozes, 1998, p. 56.

117



idedrio e de uma identidade para o teatro francés. Mais precisamente, esse momento
correspondia aquele no qual o surgimento das vertentes realistas e naturalistas
entraram em conflito com as concepgdes classicas no teatro até entdo difundido no
pais, o que repercutiria na multiplicidades de formas que marcariam o fim do século
XIX e o inicio do século XX. Portanto, o que se depreende dessa relacdo ¢
iluminador: as “convencdes teatrais” de Copeau, Jouvet e Décio sdo, em sua origem, a
retomada de um idedrio classicista, anterior ao naturalismo, e compreendido dentro de
uma forma dramatica na qual a sua existéncia se relacionava a um tipo especifico de
elaboracdo do texto.

Deve-se a esse fato a preferéncia indiscutivel que autores, como Corneille,
Racine e Moliére, obtiveram nas companhias desses diretores franceses, atestando
assim a insurgéncia contra as transformacdes catalisadas por Antoine. Tratava-se, em
ultima analise, de um teatro de retomada que particularmente assumiu na Franca as
tensdes entre os modelos convencionais e as novas formas estéticas. A luz dessa
questdo, ¢ compreensivel a utilizacdo de uma convengdo teatral que se adeque
perfeitamente ao texto que, segundo contornos de época, obedecem a critérios tidos
como a base e a fundamentag@o para a pega bem elaborada, ainda que nem sempre a
genialidade dos autores emane necessariamente da formula seguida a risca. Na
Franca, a fidelidade ao modelo teatral de inspiragdo aristotélica rendeu seus melhores
dramaturgos, ao passo que, na Inglaterra, a implosdo desse viés metddico deixou para
a historia um dos maiores autores de todos os tempos (que alids, foi extremamente

... .. 223
criticado e rejeitado pelos franceses™ )

Contudo, e como se sabe, os processos revolucionarios que chacoalharam a
Europa durante o século XVIII promoveram também no plano teatral mudangas
significativas. Com o eminente triunfo da burguesia nas principais esferas sociais, o a
propria linguagem teatral sofreu alteragcdes que, via de regra, exerciam um dialogo

com a reorganizacdo cultural promovida pela crescente imposicdo de costumes,

crengas e pensamentos oriundos dessa nova classe em ascensdo. Sob esse panorama, o

2 S0 conhecidas as discussdes acerca dos papeis que Shakespeare e Racine ocuparam nas discussdes
sobre o teatro durante século XVIII, sobretudo no que diz respeito a ideia de peca bem feita e, por
outro lado, das consideragdes sobre o conceito de génio. Nesse sentido, o pré-romantismo alemio e o
classicismo francés protagonizaram o debate em torno das questdes sobre a dramaturgia e as
referéncias para a elaboragdo do texto teatral. Se para os franceses o texto teatral deveria seguir a risca
as formulagdes pré-determinadas pelas normas aristotélicas (portanto a fidelidade ao modelo), os
alemées encontraram em Shakespeare a genialidade exatamente pelo rompimento com a estrutura
classica e a implosdo das convengdes dramatirgicas. Cf. Siissekind, Pedro. Shakespeare: o génio
original. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 2008.
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proprio teatro para pela transformacdo que, a partir desse momento, expressa de
forma mais proficua a incorpora¢do de elementos que atendam as necessidades e
anseios de representagdo. Dito em outras palavras, o teatro assumiria a sua forma
burguesa, em contraposi¢ao ao classicismo aristocratico dos séculos anteriores.

Em relagdo ao drama, as mutagdes em torno do didlogo levariam a elaboracao
de textos que assumiriam rupturas mais evidentes a partir dos anos posteriores a
Revolugdo Francesa, na qual a ascensdo da classe burguesia levaria as
ressignificagdes das formas classicas que até entdo vigoravam como modelo de
producdo dramética. Nesse sentido, o processo de transformacdo operado pelo
chamado drama burgués eliminou, pouco a pouco, o didlogo por meio do verso no
classicismo e em seu lugar optou pela narrativa em prosa, mais adequada as tematicas
e aos gostos de um novo publico teatral, aproximando o espeticulo de certa
familiaridade com o seu novo tipo de espectador. Ao longo do século XIX, essa acao
intensificaria-se ainda mais, levando o drama aos seus limites e tensdes da forma e de
seu conteudo.

Do ponto de vista tematico — e para além das questdes teatrais — a significativa
mudanca incide sobre os pilares nos quais o teatro naturalista assentou suas formas. O
desvio proposto por Antoine ao valorizar a cena como a parte privilegiada da
expressdo dramdtica rompe com uma tradicdo teatral que, aos olhos de Copeau ou
mesmo Jouvet, eliminava da identidade francesa um de seus tragos fundamentais na
constituicdo do valor cultural para o teatro. O enredo, destituido dos grandes temas,
passa a representar a vida cotidiana, alinhando-se dessa maneira a um modo de sentir
e pensar que se aproximam das camadas sociais emergentes. A linguagem, por sua
vez, retoma o popular, levando aos palcos didlogos distantes da grandiloquéncia em
verso, optando pela prosa como meio de propagacao das ideias. A consolidacdo desse
ideario, ja no final do século XIX, avilta o teatro porque, segundo as convengdes
teatrais, afasta-se dele a medida que perde do horizonte de expectativas a dramaturgia.

Esse desvio temdtico — e consequentemente cénico — estd ancorado em
embates que sdo travados também no campo politico. A luta contra o naturalismo
orienta-se como a recusa a ascensdo da classe burguesa por meio da arte teatral. Ou,
se enxergado por outro angulo, a questdo diz respeito a luta pela manutengdo da
tradi¢do dos elementos tragicos cldssicos do teatro francés em oposi¢do aos passos

dados pelo Teatro Livre de Antoine. A consequéncia dessa tensdo ¢ a recusa do que
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estd circunspecto pelas chamadas “convencdes dramaticas”, categoria distinta das
“convencdes teatrais” definidas por Copeau:

As “convencdes dramaticas”, por sua vez, foram criadas em
oposicdo as “teatrais” a partir do periodo anterior a Revolugdo
Francesa, a medida que dramaturgos comecaram a tratar de assuntos
mais “populares” (no tempo em que a burguesia ainda era “povo”) e
deixaram de escrever em versos [...] Por isso mesmo, aqueles

dramaturgos do chamado “partido filos6fico” desenvolveram de
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maneira notavel o drama em prosa propriamente dito™".

Do ponto de vista histérico, essa caracteristica marcard inicialmente a
chamada geragdo “realista” do teatro — na qual Dumas Filho, Sardou e Diderot sdo
pioneiros — e sua potencializagdo conduzird ao naturalismo. Estendendo essa
perspectiva, a transformac¢do ocorrida repercute ndo somente na radicalizacdo da
experiéncia realista como também na incorporacdo de novos personagens nos enredos
das pegas teatrais. O uso de trabalhadores, de personagens do cotidiano, enfim, das
camadas mais baixas da populacdo, causaram a reacdo imediata dos grupos mais
conservadores:

Enquanto a “op¢do preferencial pela burguesia” do teatro realista
determinou que a ‘“convencdo teatral” (tragédia em versos e
eloquéncia na interpretacdo) fosse definitivamente superada pela
“convengdo dramatica” (texto em prosa e intepretacdo realista), a
“op¢do mais ou menos preferencial pelos trabalhadores” do teatro
naturalista (cujos militantes, como Antoine, apreciavam muito o
realista, ¢ bom que se diga) significou, por um lado, a *“ conven¢do
dramdtica” intensificada no plano da intepretagdo, com o destaque

para a quarta parede e a total identificagdo entre ator e personagem

de modo a produzir empatia no publico™.

O conflito, portanto, realiza-se tanto no plano da forma quanto no conteudo.
Se por um lado a introdug@o de novos assuntos equivale ao redimensionamento para o
teatro de diferentes formas de organizagdo social, por outro, a tradugdo nos palcos
dessas materializagdes coloca em xeque a tensdo observada na proprio
desenvolvimento das concepgdes sobre o teatro. Para a geragdo herdeira de Copeau, o
problema reside justamente no abandono da “convengdo teatral”, uma vez que essa
seria incompativel com os temas propostos para a cena do teatro naturalista, dada
exatamente pela natureza de seu conteudo. Esse momento, de acordo com Peter
Szondi, representaria a crise do drama em busca de sua forma pura, a medida que a

introdugdo dos aspectos burgueses pelo realismo execrava a aristocracia. Ademais, a

24 COSTA, In4 Camargo. Sinta o drama. Rio de Janeiro: Vozes, 1998, p. 89.
2 Ibidem., p. 91
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sua intensificagdo na concepcdo naturalista a partir da valorizacdo das camadas
populares enterrava ndo so o classicismo, mas também o proprio drama burgués.

E exatamente em meio a essas questdes que o drama moderno e a encenagio
do teatro moderno emergem enquanto rupturas: o desvio temdatico em consonancia
com debates que encontraram no interior de suas épocas os temas para a producio
forcaram, pela necessidade de adequagdo, o abandono das formas classicas e o
surgimento de novos horizontes estéticos para o drama e sua encenagdo. A
modernidade no teatro surge, portanto, da crise da forma dramaética tradicional e da
busca por outras estruturas que fossem equivalentes as novas necessidades. No plano
da encenacgdo, essa busca resultaria no flerte com as chamadas vanguardas historicas,
eliminando a “fatia da vida” pretendida pelo naturalismo, levando a criagdo da cena
por meio de aspectos contrarios a sua naturalizacdo de forma realista.

Como analisado até agora, os aspectos que tornam o teatro (tanto o drama
quando a sua encena¢do) moderno aproximam-se mais de um estilhago conceitual do
que da composi¢cao de uma unidade estética absoluta. Dai a dificuldade de, em
diversos momentos, assinalar os indices de modernidades presentes no texto, na
encenagdo, no trabalho de encenador e, enfim, em toda a dimensdo do fendmeno
teatral a partir de um modelo geral. Essa dificuldades geram, inclusive,
posicionamentos dispares em relacdo a apreciacdo da modernidade teatral.

Nas criticas de Décio de Almeida Prado para Clima, essas tensdes aparecem
assinaladas em diversos momentos, o que denota o proprio processo de refinamento e
lapidacdo das bases para seus caminhos investigativos sobre o teatro. Por conseguinte,
uma primeira fissura no engendramento das concepcdes sobre o teatro moderno
remete a concep¢do inicial do fendmeno teatral apropriada por Décio a partir das
convengdo teatral elaborada por Copeau e sedimentada no pensamento de Jouvet.
Como apresentado anteriormente, tal elaboracdo apresenta-se dentro de um processo
histérico muito bem definido, no qual a organiza¢do dos elementos inerentes ao
fendomeno teatral orbitam em torno das relagdes suscitadas por dois vértices: recusa
(do naturalismo) e resgate (dos padrdes cldssicos do teatro produzido no século
XVII). Seguindo as trilhas investigativas abertas por Peter Szondi, ndo seria

inapropriado perceber que, a luz das questdes existentes no primeiro quartel do século
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XX, Copeau buscava o resgate de uma forma e de um contetdo precipitados** no
passado, ou seja, aquilo que poderia ser encarado como um “estilo de época” no
campo da dramaturgia e da encenagao.

Portanto, a convengdo estabelecida pelo diretor cobrou em seu interior os
aspectos formais que so seriam possiveis diante de determinadas teméticas ou, por
outro lado, de suas atualizacdes que se mantivessem estaveis diante da forma
preestabelecida no plano dramatirgico. Diante desse quadro esquematico, o didlogo
ganha um peso fundamental, pois ainda conserva em sua forma classica a poténcia da
acdo dramatica que, indo além, foi capaz de manter as unidades muito proximas a
concepgdo do drama puro. Esse fato explicita, por exemplo, a preferéncia de autores
que possuissem claras vinculacdes a esses ideais: nesse contexto, o exame atento as
preferéncias de Copeau e Jouvet evidenciam as encenacdes de Corneille, Racine,
Moli¢re e, dentre os contemporaneos, Giraudoux e Claudel, ambos partidarios do
teatro poético, ludico de distante da tentativa de imitacdo da realidade. A convengao
herdada por Décio ¢ oriunda de uma perspectiva pontual em relagdo a producio
dramadtica e sua encenacdo, na qual o resgate do passado atualizado cenicamente nao
compromete a estrutura interna da obra ou mesmo do fendmeno teatral segundo suas
convengdes. Do ponto de vista dos dramaturgos contemporaneos, as pegas escritas e
assimiladas por essa vertente foram, por diversas vezes, produzidas diante do acordo
tacito que unia os interesses do dramaturgo e do diretor, ambos imbuidos de um
projeto de preservacao das formas dramaticas consideradas modelo e representacio da
cultura francesa (a incorporacdo desses dramaturgos pela Comédie-Frangaise ¢ um
dado relevante para essa questdo). Ao entender inicialmente “a convengdo teatral”
como universal e necessaria para a realizacdo da encenagdo adequada, Décio, por
vezes, suplanta de suas criticas iniciais o carater particular e historico tanto do modelo
adotado por ele — embora reconhega universalmente no naturalismo o modelo a ser
combatido — quanto dos limites presentes na sua utilizagdo para a analise da
dramaturgia e da encenagdo moderna.

Esse conflito entre as convecgdes teatrais entendidas como estaveis ¢

necessaria (primazia do texto, valorizacao do didlogo intersubjetivo, desaparecimento

226 . 1. .. [
“Nestes, mas particularmente no ultimo, explicita-se a possibilidade de compreender a forma como

contetdo "precipitado”, ou seja, como uma dialética entre dois enunciados: o "enunciado da forma" e o
"enunciado do contetido". Note-se que, aqui, os "contetidos" tematicos, advindos da vida social, ndo
sdo, por oposi¢do a forma artistica, algo informe a que esta daria forma: eles ja constituem por seu
turno, enunciados, isto é, sdo ja formados”. Cf. SZONDI, Peter. Teoria do drama moderno. Trad. Luiz
Sérgio Repa. Sdo Paulo: Cosac & Naif, 2001, p. 12.
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do ator face o personagem, ilusdo cénica, “tablado nu” etc) e as novas formas de
drama e suas modernas concepcdes de encenacdo distanciam-se a medida que a
segunda vertente tende — justamente porque esse € o eixo da propria concepgao de
moderno — ao distanciamento das formas cléssicas do espetaculo teatral. As criticas de
Décio de Almeida Prado orbitam em torno desses dois elementos: apesar de manter-se
vinculado a convencao “classica” quando se propde a analisar o fendmeno teatral em
si, ha o reconhecimento da modernidade na dramaturgia que se expande em direcao
contraria aquela delimitada pelo campo da encenagao, ou seja: dramaturgicamente, as
distingdes entre forma e contetido firmam os contornos do texto moderno, enquanto a
encenacdo ainda cobra resquicios de um outro momento histérico, localizado
anteriormente as renovagdes que se fizeram presentes na cena teatral francesa a partir
do século XIX.

Provavelmente por esse motivo, o ponto de inflexdo capaz de unir tais
referéncias recaia sobre o texto e, particularmente, sob a valorizagdo do didlogo capaz
de estabelecer a relagdo entre o resgate e o avanco do espetaculo teatral, firmando-se
nas criticas de Décio como eixo central de suas discussdes. Esse traco caracteristico
dita a tonica de seus primeiros espetdculos, sobretudo se analisados sobre as
comparagoes realizadas pelo critico: as ressalvas sobre Vestido de Noiva recaem sobre
o texto e as fragilidades de sua dramaticidade — principalmente em seus didlogos —,
embora haja o reconhecimento da incursdo de caracteristicas modernas. O que
sobressai, portanto, diz respeito a encenagdo que, por contar com elementos
simbolistas, atestava a modernidade do espetaculo. Como baliza para o texto, Décio
buscara a comparagdo com dramaturgos considerados marcos da modernidade, como
O’Neill e Pirandello, notoriamente reconhecidos pelas rupturas com as estruturas
classicas do drama e a valorizacdo do didlogo como ferramentas de constituicdo de
suas pegas’ .

Assumindo esse foco de andlise, os contrastes encontrados nas concepgdes
incorporadas a ideia de modernidade nas criticas de Décio de Almeida Prado se
apresentam de forma contundente. Dramaticamente, a modernidade associou-se aos
textos que conseguiram introduzir elementos condizentes com os didlogos travados na
contemporaneidade, explorando os aspectos ligados as correntes tedricas que

visavam, cada vez mais, as relagdes de intrasubjetividade, principalmente quando

27 Sobre 0 assunto, conferir: WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Sdo Paulo: Cosac & Naif
2002.
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intensificavam no didlogo a realizacdo desse movimento. Cenicamente, a introducao
do encenador correspondeu a capacidade de intensificar nos palcos as potencialidades
do drama, fazendo com que emergisse todas as tensdes delimitadas na peca. Por esse
motivo, cobra-se da encenacdo mecanismos que evidenciassem o texto, deixando em
segundo plano elaboracdes realistas. Tal formulagdo favoreceria o didlogo com as
vanguardas estéticas que eliminavam os elementos naturais, afirmando na cena
expressoes estéticas que jogassem com a insinuagdo, a intensificagdo e a subjetividade
do espectador, entendido, nesse modelo, como parte fundamental da construcdo da
teatralidade. Dentro desse organiza¢do, o ator ndo deveria recorrer a atuagdo
naturalista preconizada por Stanislavski, mas, por outro lado, deveria resgatar em sua
participagdo elementos que fossem capazes de anular sua identidade, fazendo com
que apenas o texto e o dialogo ganhassem destaque em sua atuacao.

Décio de Almeida Prado ir4 distinguir, portanto, as “convencdes teatrais” —
relacionadas ao espetaculo como um todo — e as “convengdes dramaticas” enquanto
correspondentes dos indices de modernidades no texto teatral. Em suas primeiras
criticas, fica evidente o esfor¢o para delimitar esses dois campos, embora o primeiro
mereca atengdo maior que o segundo. Cabe ressaltar: diferente de seus
contemporaneos, Décio ndo reconheceria em Vestido de Noiva um marco no
momento de sua encenagdo, provavelmente por ndo enxergar no espetaculo todos os
indicios de modernidade que correspondiam ao seu modelo elaborado a priori,
embora reconhecesse os avancgos que Os Comediantes realizavam no palco nacional.
De forma geral, as primeiras criticas em Clima voltaram-se para a construcdo de um
idedrio moderno para as andlises do teatro que estava sendo realizado no pais, assim
como ja assinalava a importancia que a atuacdo dos criticos possuiriam no processo
de modernizagdo teatral. Juntamente com essa intencdo, a formalizacdo das ideias
teatrais imprimiam no publico leitor os contornos que pedagogicamente introduziam
um novo olhar para o teatro, construindo a interagao entre a classe teatral, seu ptblico
e a critica responsavel por apoiar, conduzir e aclimatar as transformagdes em vias de

desenvolvimento.

181



ITI. A apresentacio do teatro moderno: o padrio internacional

A transi¢ao de Décio de Almeida Prado para a critica jornalistica — mais ampla
e voltada para o publico cotidiano — ocorreu apds o encerramento das atividades de
Clima em 1944 e o hiato de dois anos que, findados, levariam o critico a integrar o
corpo de profissionais ligados ao jornal O Estado de Sdo Paulo. O convite realizado
por Alfredo Mesquita Filho — companheiro intelectual desde os tempos da
universidade — significou a possibilidade de alargamento das ideias sobre o teatro e
que nos anos anteriores foram gestadas no periédico com contornos académicos.
Mesmo com poucas edigdes, o impacto causado por Clima entre 1941 e 1944 ja
anunciava a transformacdo radical no pensamento e na analise sobre a cultura
nacional, levando a maioria de seus membros a assumirem profissionalmente as
carreiras de criticos e ensaistas iniciadas na revista. A essa altura, Décio j& poderia ser
considerado um genuino homem de teatro, pois os espagos ocupados pelo critico
estavam circunspectos pela atuagdo, pela dire¢do artistica e, por fim, pela critica
teatral.

Ao ingressar no O Estado de Sdao Paulo, a critica teatral era ainda incipiente e
bastante limitada, transitando entre a propaganda e comentarios breves sobre a estreia
de espetaculos na capital paulista. De fato, ndo possuia o carater metodico que lhe
seria imprimida por Décio, transformando-a em andlise bem acabada e comprometida
com a reflexdo sobre os fendmenos culturais no pais. Somado a essa constatacao,
pode-se afirmar também a auséncia de uma identidade da critica, uma vez que, assim
como os editoriais do jornal, ndo eram assinadas, descaracterizando o autor a favor de
um consenso no qual as andlises expressas na coluna eram entendidas como a opinido

do proprio jornal ***,

Esse espago, até entdo com um peso menor dentro da
composicdo do periddico, passa pouco a pouco a contar com uma maior visibilidade,
dada as qualidades e as marcas deixadas por Décio.

Cabe ressaltar: durante 12 anos as criticas publicadas por Décio de Almeida
Prado no jornal possuiam a identificacdo do critico e seus ensaios eram publicados
sem a sua assinatura, o que atesta a pouca visibilidade ou até mesmo a indiferenca em
relagdo a autoria das impressdes sobre as encenagdes realizadas na cidade. Contudo,

apesar dessa caracteristica, os anos iniciais do critico — ainda que de forma “anénima”

— formam um importante arcabougo documental capaz de fornecer pistas sobre os

** BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 91.
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processos que envolveram tanto a consolidagdo da moderna critica teatral no Brasil
quanto a sua contribui¢do para moderniza¢cdo do teatro realizada nos palcos de Sao
Paulo.

A coluna na qual Décio inicia sua carreira como critico teatral profissional era,
durante o periodo, intitulada Palcos e Circos, atestando o espago dividido pelo teatro
com outras formas de entretenimento que possuiam grande apelo e aceitagdo popular.
Décio chegaria inclusive a escrever diversas criticas sobre os espetaculos circenses,
evidenciando nas apresentagdes as especificidades que tornavam as apresentagdes
dignas de reconhecimento do mérito artistico:

A critica necessitava igualmente revalorizar-se. Ao entrar em
funcdo, recebi uma coluna que guardava, inclusive graficamente,
caracteristicas de épocas remotas. A matéria ndo era assinada, como
se exprimisse o consenso da redagdo, e por cima do titulo surgia o
chamado “olho” — Palcos e Circos, no caso do teatro — olho que
tentava me vigiar 14 do alto e ao qual raramente obedeci com
equanimidade, menos, quero crer, por culpa minha do que pela

irremedidvel decadéncia que entrara a outrora nobra arte do
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picadeiro™".

Em depoimento posterior, o critico afirmaria que durante o inicio da década de
1940 havia pouquissimas producdes teatrais em Sao Paulo, o que explicaria a sua
reduzida atuagdo enquanto critico™’. O fato, contestavel ou nio — o critico ndo
explicita se a auséncia de espetaculos estava circunstanciada pelo ndo reconhecimento
de encenagdes com caracteristicas modernas —, foi superado nos anos seguintes pela
surgimento de diversas inciativas que se encarregaram da modernizacdo das artes
cénicas e que passaram a condicionar as questdes levantadas nas discussdes sobre o
fenomeno teatral. A compilagdo dos textos produzidas no periodo foram publicadas
em forma de livro em 1955 sob o titulo de Apresentacdo do Teatro Brasileiro
Moderno. O nome escolhido para o volume de criticas ¢ sintomadtico, pois representa
o reconhecimento de uma verve transformadora que, apds o processo inicial de sua
realizacdo com a encenagdo de Vestido de Noiva, foi selecionada e catalogada como
representante dos esfor¢os de modernizagdo da atividade teatral.

Ha, nesse sentido, um duplo efeito: se por um lado o teatro moderno ¢
apresentado pelas criticas escritas por Décio — o que pressupde um crivo analitico

capaz de atestar a legitimidade da modernidade nos espetaculos —, por outro lado o

22 PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. So Paulo: Perspectiva, 1987, p. 19.
#% Cf.: BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de Almeida Prado e a formagio do teatro
brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 92.
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volume também representa a sele¢@o realizada por seu autor e que de forma direta
representa o movimento de definicdo hierarquica das produgdes teatrais segundo os
graus de sua modernidade. Nesse sentido, o exame atento da introducdo escrita por
Décio para a compilagdo expde ao longo de suas paginas as defini¢des sob as quais o
seu trabalho critico se assentou entre 1947 e 1955. Se em Clima as principais ideias
apareciam entremeadas pela sugestdo e pela reflexdo ao longo do esforco de
esclarecimento generalizado, agora a filiacdo e as tomadas de posi¢do sdo expostas
com maior clareza. A distingdo realizada no inicio do texto apresenta a visdo global
de Décio sobre a situacdo do teatro no pais, bem como elabora algumas concepgdes
acerca das consideracdes do critico sobre as relagdes entre historia e documentos
historicos:

O teatro brasileiro, como todo mundo sabe, atravessa uma
verdadeira fase de crescimento. Acompanhar dia a dia essa onda
renovadora, participar das esperanc¢as de toda uma geragdo, e deixar
dela um testemunho, por imperfeito que seja, ¢ encargo de que ndo
me envergonharia. Mas para o Brasil hda uma segunda razdo, aos
meus olhos bem mais decisiva. O nosso teatro ainda ndo estd na
fase de pensar na posteridade, ndo adquiriu ainda o direito de se
enxergar como documento historico. Estamos no momento da
construgio, do presente e para o presente™ . (grifo nosso)

A maneira encarada por Décio de Almeida Prado, a concepgio de documento
surge em seus comentarios inicias enquanto provas da efetivagdo de um teatro
moderno no Brasil. Tal movimento compreende a no¢do de que, dentro das
expectativas do critico, apenas os espetaculos que figurassem dentro de suas
concepgoes sobre modernidade seriam capazes de formar um conjunto documental
sobre a historia do teatro moderno, eliminando assim quaisquer encenagdes que nao
se vinculassem a sua perspectiva. Ou seja: o teatro moderno nio corresponderia um
processo marcado por disputas, recusas, imposi¢des ou legitimagdes ao longo da
histéria. Ao assumir esse posicionamento, algumas conclusdes sdo iluminadoras: ao
reconhecer inexisténcia de documentos histéricos que comprovassem o fendomeno
teatral moderno, subtende-se que, segundo o posicionamento do critico, ndo haveria
portanto uma historia do teatro moderno, dada a auséncia de vestigios para a sua
averiguagdo. A visdo sobre o estatuto do documento, muito proxima a historiografia

positivista do século XIX, elimina o processo historico relativo as condi¢des de sua

21 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. XVII-XVIIL.
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producgdo, deixando a seu cargo a exclusiva missdo de ilustrar determinado fato
historico. Por sua vez, a separacdo entre aquilo que de fato se constitui enquanto
documento impde-se no momento em que a producdo teatral, segundo critérios de
verificagdo, deixa de se tornar apenas um evento ganhando o direito de se tornar um
documento. Esse deslocamento parece inverter as relagdes propostas pelo seminal
ensaio de Jacques Le Goff sobre as transicdes existentes entre monumentos e
documentos™?. Décio, ao contrario da historiografia moderna, ressalta em seu texto a
necessidade de reconhecer nas producdes teatrais monumentos que pudessem ser
alcados ao patamar de documentos histdricos, isto €, de figurarem como validos e
passivel de delimitar e perpetuar os fatos histéricos:

Dantes, o historiador operava uma escolha entre os vestigios,
privilegiando, em detrimento de outros, certos monumentos, em
particular os escritos (cf. oral/escrito, escrita), nos quais,
submetendo-os a critica historica, se baseava. Hoje o método
seguido pelos historiadores sofreu uma mudanca. Ja ndo se trata de
fazer uma sele¢do de monumentos, mas sim de considerar os
documentos como monumentos, ou seja, coloca-los em série e trata-
los de modo quantitativo; e, para além disso, inseri-los, nos
conjuntos formados por outros monumentos: os vestigios da cultura
material, os objetos colegdo (cf. pesos e medidas, moeda), os tipos
de habitagdo, a paisagem, os fosseis, (cf. fossil) e, em particular, os
restos 6sseos dos animais ¢ dos homens (cf. animal, homo). Enfim,
tendo em conta o fato de que todo o documento ¢ a0 mesmo tempo
verdadeiro e falso (cf. verdadeiro/falso), trata-se de por a luz as
condicdes de  producdo (cf. modo de  produgdo,
producdo/distribuicdo) e de mostrar em que medida o documento ¢

instrumento de um poder (cf. poder/ autoridade)™>.

Ao reconhecer nas producdes teatrais o proprio documento histérico, Décio
realiza a priori a sele¢do daquilo que se aproxima de seu horizonte de expectativas. O
processo histdrico ¢ tomado por aquilo que repercuta através do viés ja determinado,
desconsiderando as demais produgdes que também fazem parte das transformacdes e
questdes do seu tempo. A limitagdo dessa perspectiva — que toma por base inicial os
conceitos de modernizacdo e modernidade — surge ao reduzir a historia do teatro a
historia do teatro moderno, eliminando dessa maneira as tensdes, as disputas e as
questdes que sdo parte integrante do desenvolvimento teatral no Brasil, o que tende a
normatizar e homogeneizar esse processo. Tal inversdo se torna mais clara quando

analisadas sob o jugo de Foucault,

2 LE GOFF, Jacques. Historia e memoria. Campinas: Editora UNICAMP, 1996. p.
3 Ibidem., p. 462.
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A histoéria, na sua forma tradicional, dedicava-se a ‘memorizar’ 0s
monumentos do passado, a transforma-los em documentos e em
fazer falar os tracos que, por si proprios, muitas vezes nao sao
absolutamente verbais, ou dizem em siléncio outra coisa diferente
do que dizem; nos nossos dias, a historia é o que transforma os
documentos em monumentos € o que, onde dantes se decifravam
tragos deixados pelos homens, onde dantes se tentava reconhecer
em negativo o que eles tinham sido, apresenta agora uma massa de
elementos que ¢ preciso depois isolar, reagrupar, tornar pertinentes,
colocar em relagio, constituir em conjunto™*,

Isto porque, mediante & maneira pela qual Décio organizou suas afirmagdes,
ndo ficam claras para o autor os limites e as diferengas entre o fato, o processo e o
documento historico. Distingdes que, nos limites da historiografia, possibilitam as
relacdes analiticas entre o processo histdrico e os vestigios que permitem a
reconstru¢do do passado. Dito de outra maneira, o que emerge do discurso de Décio ¢é
a incapacidade de reconhecer no periodo abordado por seus textos os marcos que
pudessem determinar a histéria em curso da moderniza¢do do teatro nacional e que,
do ponto de vista da hierarquizacdo das formas estéticas, se fixassem enquanto
representantes legitimos desse processo. Nesse interim, documentos histdricos passam
a ser apenas documentos historicos que comprovem a modernidade teatral, o que
implica necessariamente no recorte € na sele¢do dos materiais que se vinculam a essa
intengcdo. Os demais, embora sejam representantes legitimos de uma época, sdao
destacados em virtude de um projeto modelar.

Para o critico, o que tornava impossivel o reconhecimento da efetivagdo do
teatro no Brasil era a auséncia de uma ‘“consciéncia teatral”, entendida como o
conjunto das manifestacdes totais que abarcassem todos os elementos dessas
producdes culturais. A auséncia dessa unidade, marcada por iniciativas esparsas,
figurava como o maior problema para a cena teatral:

Ora, o problema porventura mais cruciante entre nos € o da criagdo
de uma consciéncia teatral, essa qualquer coisa vaga e
indeterminada que antecede e prepara a agdo, compreendendo, por
exemplo, desde o conhecimento preciso de como se ilumina um
palco %gé a discussdo a respeito da natureza estética do fenomeno
teatral ™.

»* FOUCAULT, Michel. Apud: LE GOFF, Jacques. Histéria e memdria. Campinas: Editora
UNICAMP, 1996. p. 536.

233 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001, p. XVII-XVIII
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A simples presenca de iniciativas que denotavam indicios de modernidade nao
repercutiriam para Décio enquanto a criagdo de uma cena teatral moderna. Nesse
sentido, o que o critico chama ateng@o ao pontuar a necessidade de uma “consciéncia
teatral” diz respeito ao processo de formagdo que implicaria na transformacao de
todas as questdes voltadas para a producdo nacional. A modernidade, portanto, passa
a ser a obra coletiva que engloba todos os segmentos do teatro, desde a dramaturgia
até a critica teatral.

Sob esse aspecto, ¢ interessante ressaltar a posicdo tomada pelo autor em
relagdo ao papel da critica diante do processo de formalizagdo de uma consciéncia
para a modernidade do teatro. Em um primeiro momento, ¢ destacada a importancia
da critica diante da efemeridade do espetidculo, uma vez que as encenagdes estao
circunspectas pela brevidade de sua natureza. Por esse motivo, e diferente dos textos
literarios, o resgate do espetaculo s6 se torna possivel através de elementos que lhes
sdo exteriores como, por exemplo, suas criticas:

Mas, no caso particular do teatro, ha motivos, além dps pessoais,
para se desejar juntd-las permanentemente num livro. E que existe

\

todo um processo de vida teatral, referente a representagcdo, aos

atores, que ndo costuma subsistir a ndo ser através dessas notagdes
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diarias, apressadas, imperfeitas, fragmentarias™.

Dentro dessa questdo, nota-se que Décio relativiza o estatuto de suas criticas
enquanto documentos, apresentando-as como testemunhos de uma ¢€poca. A
justificativa recai sobre a impossibilidade de apresentarem verdades, mas apenas
impressdes que se desdobrariam em pontos de partida para outras discussoes:

O que o critico pode oferecer, em ultima analise, ¢ menos uma série
de verdades incontestes do que uma visdo pessoal, um ponto de
partida para outras tantas discussdes, outros tantos esclarecimentos,
outras tantas tomadas de posicdo. Mas este seu valor, talvez
limitado, mais de incentivo ao pensamento, de provocacdo e
estimulo, ninguém podera negar *7[...].

Embora reconheca a capacidade de registro de um momento ou mesmo de
uma época através da andlise das encenagdes, Décio ndo se detém de forma mais
apurada sobre a ideia de encard-las como documentos historicos, posi¢do que ¢ dada
ao proprio teatro. a atribuicdo vale-se de outra perspectiva que lhe confere

legitimidade no momento de sua produgdo, limitando-se especificamente a descrever
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Idem.
PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001, p. XVIIIL.
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o presente da encenacdo no qual a critica foi elaborada. Sobre a organiza¢do das
criticas em formato de livro, o autor sugere a seguinte constatagao:

Tais opgdes, devidas a mil circunstancias, constituiriam evidente
injustica se o livro ndo fosse o que realmente ¢. Poderiamos mesmo
compara-lo, de alguma forma, a um instantaneo que, fixando

rapidamente a atualidade, nada dissesse sobre o passado e o

futuro®®.

Para o historiador que elege o teatro como objeto, ¢ dada a natureza dos
espetaculos teatrais, as criticas se converteram em importantes documentos para o
resgate do passado no qual elas estiveram inseridas. Além do registro, as andlises
sobre o seu conteudo se convertem em indicios para o mapeamento das questdes e das
intengdes que levaram a sua tessitura, bem como os valores e referéncias que
estiveram presentes nas questdes levantadas pelo critico que as produziu. No caso
especifico de Décio — dada a sua constante presen¢a no meio teatral — é possivel
assinalar a dimensdo de seus textos que extrapolam o simples registro, expandindo-se
para contornos e inten¢des mais amplas. Nas palavras de Rosangela Patriota e Jaco
Ginsburg,

[...] € possivel afirmar que as ideias, ndo apenas defendidas e sim
vivenciadas pelos criticos teatrais, tornaram-se ndo s6 o parametro
qualitativo, mas, especialmente, o referencial interpretativo que
norteou as andlises feitas pelos contemporaneos e as avaliagdes
construidas a posteriori, em particular aquelas que compreenderam
o teatro da primeira metade do século XX como uma busca
incessante pela modernizagio™”’.

A afirmacdo destacada permite vislumbrar o ponto de partida para o exame
das criticas que compdem o registro das atividades de Décio como critico
profissional, sobretudo no quadro das modifica¢des pelas quais o teatro passava em
Sao Paulo. A sua presenca no ambiente cultural — assim como ja destacado em outros
momentos — comprova a atuagao rente ao movimento de renovacao da cena paulista e
que, paralelo a critica, foi fundamental para o desenvolvimento dos aspectos

modernos que repercutiriam no panorama vislumbrado a época. Sob essa perspectiva,

as afirmacdes de Décio sobre o papel de seus textos ¢ salutar:

¥ Ibidem., p. XIX.
239 GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p.133.
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Com referéncia a critica, sobretudo aquela feita em jornal, para um
leitor qualquer, entendo-a, no Brasil, como um misto de critica
propriamente dita e de divulgag@o, quase de propaganda de ideias
concorrentes ao teatro. Quero dizer com isto que nem sempre deixei
subentendidas muitas noc¢des que, se seguisse o exemplo dos
criticos estrangeiros, poderia perfeitamente dar por conhecidas. Dai
o tom didatico, algo expositivo, de muitas cronicas, principalmente
das primeiras, quando nosso teatro estava longe de possuir a
maturidade estética atual: em vez de criticar, expliquei uma pega,
situei um autor, servindo de intérprete junto ao publico, ganhando
em alcance social, em a¢do sobre o meio, o que porventura perdi,
sem o menor remorso, em pureza estética. Em tais casos o que
predominou, creio, foi o desejo de servir ao teatro da melhor
maneira possivel*®.

A funcdo da critica ¢ entendida dentro do contexto da formagdo da
“consciéncia teatral” pretendida por Décio, ou seja: cumpre seu papel ao apresentar ao
publico os caminhos pelos quais o teatro se efetivava, realizando a formacao de um
olhar préximo e paralelo ao processo de modernizagdo pretendido pelos seus agentes
historicos. Com essa medida, o publico passa a ser um elemento crucial, pois lhe ¢
permitido comungar com as aspiragdes postas em curso no teatro. Trata-se, portanto,
da orientagdo do gosto ou, como apontado por Jauss, de uma critica imbuida da tarefa
de formar um horizonte de expectativas para a recep¢do estética realizada pelo
publico:

A obra que surge ndo se apresenta como novidade absoluta num
espago vazio, mas, por intermédio de avisos, sinais visiveis e
invisiveis, tragos familiares ou indicagdes implicitas, predispde seu
publico para recebé-la de uma maneira bastante definida. Ela
desperta a lembranga do ja lido, enseja logo de inicio expectativas
quanto a “meio e fim”, conduz o leitor a determinada postura
emocional e, com tudo isso, antecipa um horizonte geral da
compreensdo vinculado, ao qual se pode, entdo — e ndo antes disso —
, colocar a questdo acerca da subjetividade da interpretacdo e do
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gosto dos diversos leitores ou camadas de leitores™ .

Justamente por esse motivo, e pela formagdo da consciéncia que a critica
teatral exerce nesse mecanismo, Décio ndo se furtaria da exposicao clara e direta dos
principios estéticos e das convengdes que norteariam suas criticas, acentuando assim
o pacto exercido entre a critica e a sua cumplicidade ao promover e aclimatar a
modernizagdo do teatro em Sao Paulo. Em relagdo aos atores, sua postura reafirma o

distanciamento dos antigos atributos que figuraram entre a geragdo do chamado

240 PRADO, Décio de Almeida. Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. XXI.
1 JAUSS, Hans Robert. 4 historia da literatura como provocagdo a teoria literdria. Trad. Sérgio
Tellaroli. Sdo Paulo: Atica, 1994, p. 28.
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“velho teatro”. O refor¢co da presenca de Ziembisnki como marco da renovacao ao
introduzir o conceito de encenador nos palcos nacionais também ¢ resgatado como
ponto essencial:

Nao escondo, por exemplo, a minha preferéncia pelos atores que
estdo agora na casa dos vinte ou dos trinta; Respeito e admiro os
mais velhos por terem alimentado o teatro em épocas ingratas,
depois e ndo antes de Ziembiski (no teatro brasileiro moderno a
atividade de Os Comediantes ainda ¢ o melhor divisor de dguas). O
que caracteriza tanto a eles como a mim sdo os mesmos modos de
encarar o espetaculo, as mesmas concepgdes sobre o que seja
representar bem, as ideias que podemos reunir numa sé: a de que

toda pega tem de ser encenada, isto ¢, interpretada em todas as suas
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minucias, materiais ou espirituals, por uma pessoa” .

A figura de Copeau ¢ novamente evocada como a base teodrica dos principios
que regiam a perspectiva critica de Décio quando ¢ afirmado que a sua geracao
descendia diretamente dos ensinamentos do diretor francés. Para esse intuito, a
explicacdo sobre os principios da encenacdo foi mediada pelas palavras do préprio
Copeau, nas quais ¢ ressaltada a compreensdo da encena¢do enquanto o “desenho de

~ L 243
uma acao dramatica™”

. As discussdes que ja existiam em Clima ganham, a partir
desse momento, um novo espaco de circulagdo, notoriamente mais amplo e voltado
para o publico do cotidiano.

Por fim, Décio menciona a cumplicidade existente entre todos os envolvidos
nos afazeres teatrais do pais, o que justificaria em boa medida as criticas favoraveis a
maioria dos espetaculos em um momento de fragilidade e cultivo de uma mentalidade
teatral nascente. Essa cumplicidade, interpretada enquanto esfor¢o conjunto, denotava

a sintonia existente entre a classe teatral e a critica e, por extensdo, a necessidade de

incorporar o publico nesse sistema ao qual as criticas eram direcionadas:

242 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. XX.
243 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001, p. XX.
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Estamos proximos demais uns aos outros, ligados afetivamente a
volta dessa planta fragil, o teatro, que € preciso proteger e cuidar.
Cada erro dos outros repercute em nés como se fosse nosso. Nao
chegamos a ser nem mesmo espectadores; somos cumplices. [...].
Como ndo falar bem de quem esta lutando pelo teatro no Brasil?
Também faria 0 mesmo, talvez, se acreditasse que a palavra tem o
dom de transfigurar a realidade, isto €, se acreditasse que o elogio
gera por si s6 o progresso. Infelizmente penso exatamente o
contrario. A critica, subjetiva por natureza, muito pouco tem a
oferecer de sdlido, de seguro — que ofereca, ao menos, a sua
sinceridade, unico valor que poder ser sempre absoluto e total***,

A partir das indicacdes de Décio de Almeida Prado ¢ possivel identificar a
presenga de um projeto no qual a critica ocupa um lugar fundamental tanto na
modelagem quanto na difusdo do projeto de modernidade para o teatro nacional. A
presenga do interesse que articulou diversos setores da sociedade exprimem o
movimento em que os esforcos realizados pela classe teatral se voltaram para
iniciativas que possibilitassem a incorporacdo de mecanismos de propagagdo que
atendessem aos movimentos modernizadores. A maior abrangéncia dos jornais e a
praticamente inexisténcia de uma cultura da critica teatral no Brasil ofereceram o
terreno fértil para que Décio de Almeida Prado formalizasse o projeto modernizador a
partir da criagdo de um idedrio que servisse como baliza para a andlise dos
espetaculos teatrais. Devido a essa preocupacgdo, o tom por vezes pedagdgico reforga
a ideia de constru¢do de uma mentalidade moderna que incorporasse o publico,
realizando dessa forma a ocupagdo de todos os espagos para a meditacdo das
propostas realizadas no interior das transformagdes culturais ocorridas na sociedade
paulista.

As possiveis interpretacdes para a inser¢do da critica teatral no
desenvolvimento de uma mentalidade moderna para o teatro encontram — dentre
tantas possibilidades de andlise — didlogos pertinentes quando examinadas a luz das
consideragdes realizadas acerca do papel do intelectual no processo pedagdgico de

construgdo de uma ideologia®* no campo cultural. A proposta de Décio de Almeida

*** Ibidem., p. XXII.

** Diante de nossas intengdes, tomaremos por principio o conceito de ideologia estabelecido por
Marilena Chaui. Nos parece fundamental pensar a maneira pela qual as determinagdes que estiveram
presentes na formacdo de um panorama para o teatro brasileiro moderno seguiram, grosso modo, a
perspectiva que, na sua utilizagdo, obedeceram a critérios que, quando impostos ao publico por meio
dos mecanismos de divulgagdo de ideias, operaram enquanto o estabelecimento de uma ideologia.
Ideologia essa que, quando analisada a partir dos locais sociais ocupados por Décio deixam antever o
projeto de modernidade que perpassava a propria ideia de uma ideologia burguesa para a formacdo de
um conceito de teatro moderno. Nesse sentido, “a ideologia é um conjunto logico, sistematico e
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Prado, assim como boa parte da geragdo na qual o autor esteve inserido, vislumbraram
no direcionamento intelectual o campo das agdes capazes de instituir um viés de
discussdo e delimitagcdo das produgdes culturais. Especificamente no teatro e em sua
critica, trata-se do estabelecimento de um discurso hegemonico para as concepgoes
acerca do teatro moderno. Concordando com Denis de Moraes,

[...] a hegemonia ¢ obtida e consolidada em embates que comportam
ndo apenas questdes vinculadas a estrutura econdmica e a
organizacdo politica, mas envolvem também, no plano ético-
cultural, a expressdo de saberes, praticas, modos de representacao e
modelos de autoridade que querem legitimar-se e universalizar-se.
Portanto, a hegemonia ndo deve ser entendida nos limites de uma
coer¢do pura e simples, pois inclui a direcdo cultural e o
consentimento social a um universo de convicgdes, normas morais e

regras de conduta, assim como a destruicdo e a superacdo de outras
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crengas e sentimentos diante da vida e do mundo™™.

Com efeito, a evocagdo do conceito de hegemonia elaborado por Gramsci ¢
iluminador, sobretudo no que diz respeito ao entendimento do autor sobre o papel dos
jornais enquanto aparelhos privados de consolida¢dao das determinag¢des que também
almejam a hegemonia no campo cultural. Situados na sociedade civil, os espagos
ocupados por esses meios de circulacdo de informagdes funcionam como caixas de
ressonancia — sobretudo a partir do didlogo e da instrucdo — que buscam imprimir no
ambiente social sua visdo de mundo de maneira universal e desprovida de fissuras.
Sob esse ponto de vista, a determinagdo de um preceito hegemdnico ¢ inevitavelmente
ligada ao proprio processo de formagdo de um publico que comungue de tais valores e
que passe a operar na mesma linha de intepretagao pretendida pelos divulgadores da
reflexdo sobre a arte, constituindo-se assim no ponto de reconhecimento e legitimagao
de posicionamentos. Diante desse reconhecimento, o carater pedagdgico se torna

fundamental, pois propicia o entendimento e orienta o olhar:

coerente de representagdes (ideias e valores) e de normas ou regras (de conduta) que indicam e
prescrevem aos membros de uma sociedade o que devem pensar e como devem pensar, o que devem
valorizar e como devem valorizar, o que devem sentir e como devem sentir, o que devem fazer e como
devem fazer. Ela ¢, portanto, um corpo explicativo (representacdes) e pratico (normas, regras,
preceitos) de carater prescritivo, normativo, regulador, cuja fungdo é dar aos membros de uma
sociedade divida em classes uma explicagdo racional para as diferencas sociais, politicas e culturais,
sem jamais atribuir tais diferengas a divisdo da sociedade em classes, a partir das divisdes na esfera da
producdo econdmica. Pelo contrario, a fungdo da ideologia ¢ ocultar a divisdo social das classes, a
exploragdo econdmica, a dominagdo politica e a exclusdo social, oferecendo aos membros da sociedade
o sentimento da identidade social, fundada em referenciais identificadores, como a Humanidade, a
Liberdade, a Justica, a Igualdade, a Nagio”. Sobre o assunto, conferir: CHAUI, Marilena. 4 ideologia
da competéncia. Sao Paulo: Fundacdo Perseu Abramo/Auténtica, 2014, p. 54.

% MORAES, Denis de. Comunicag¢io, Hegemonia e Contra-Hegemonia: a contribui¢io teoria de
Gramsci. In: REVISTA DEBATES, Porto Alegre, v.4, n.1, p. 54-77, jan.-jun. 2010, p. 55.
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[...] o jornalismo que ndo somente pretende satisfazer todas as
necessidades (de uma certa categoria) de seu publico, mas pretende
também criar e desenvolver estas necessidades e,
consequentemente, em certo sentido, gerar seu publico e ampliar
progressivamente sua area. Se se examinam todas as formas
existentes de jornalismo e de atividade publicistico-editorial em
geral, vé-se que cada uma delas pressupde outras forcas a integrar
ou as quais coordenar-se “ mecanicamente” . Para desenvolver
criticamente o assunto e estudar todos os seus lados, parece mais
oportuno (para os fins metodologicos e didaticos) pressupor uma
outra situacdo: que exista, como ponto de partida, um agrupamento
cultural (em sentido lato) mais ou menos homogéneo, de um certo
tipo, de um certo nivel e, particularmente, com uma certa orientagao
geral; e que se pretenda tomar tal agrupamento como base para
construir um edificio cultural completo, autarquico, comecando

7

precisamente pela... lingua, isto é, pelo meio de expressdo e de
; 247
contato reciproco” .

Como examinado anteriormente, em diversos momentos ¢ possivel identificar
nos escritos de Décio de Almeida Prado a consciéncia sobre as fungdes atribuidas ao
seu oficio. Para além dessa constatacdo, observa-se o esfor¢co em delimitar quais os
ditames para a moderniza¢do do teatro nacional e a iniciativa de popularizar tais
ideias formando, dessa forma, o amplo processo de homogeneizacao cultural acerca
do fenomeno teatral moderno. Essa caracteristica, quando lida a partir do grupo de
intelectuais do qual Décio fez parte, torna ainda mais evidente os atributos e
interesses resguardados pela sua postura. O projeto de modernizagdo cultural engloba
em si ndo apenas a determinacdo dos valores estéticos sobre a obra de arte, mas
também os embates que, situados no campo do poder, ligavam-se as disputas pela
fixacdo intelectual de um modelo para a prépria modernizagdo da sociedade. O
desenvolvimento dessas atividades ndo refletiu apenas o desejo de mudanca da cena
teatral nacional, mas também se ocupou da missdo civilizatéria da qual se ocupou a
nova classe intelectual dirigente que se formava do Brasil a partir da década de 1940 e
que encontrou nos jornais o lugar para sua atuagao.

Diante desse quadro, as criticas produzidas por Décio de Almeida Prado entre
1947 e 1955 acompanharam a reestruturagdo do teatro paulista que, em sintonia com
questdes advindas do panorama internacional, ganharam contornos especificos no

Brasil. Isto porque, quando analisados os processos socioeconomicos encontrados no

7 GRAMSCI, Antonio. Cadernos do cdrcere (vol. 2: Os intelectuais. O principio educativo.
Jornalismo). Org. de Carlos Nelson Coutinho, Marco Aurélio Nogueira e Luiz Sérgio Henriques. Rio
de Janeiro: Civilizag¢do Brasileira, 2000, vol. 2, p. 197.
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pais, observa-se as singularidades de um projeto que contou com iniciativas advindas
de diversos setores da sociedade, promovendo dessa maneira o surgimento de novos
polos de producdo cultural que marcariam profundamente as praticas teatrais
nacionais. Sob esse ponto de vista, a estruturacdo de um teatro moderno encontrou
nos esfor¢os de empresarios, intelectuais, homens de teatro e, enfim, de toda uma rede
de interesses as oportunidades para sua efetivacao.

Com efeito, os ventos da modernizacdo que se apresentavam no teatro
encontravam seus esteios em uma perspectiva mais ampla. A primeira década apds o
fim da Primeira Guerra Mundial fora sintomatica no que diz respeito a moderniza¢ao
da sociedade brasileira, sobretudo pelo avanco da industrializacdo e das
transformagdes econdmicas que, cada vez mais, incorporavam nacionalmente novos
padrdes de consumo e de sociabilidade. Os efeitos desse processo geraram a sensagao
de um pais eminentemente em progresso, marcado pelo avango de suas estruturas
fundamentais e da sintonia com os padrdes internacionais de desenvolvimento:

[...] Entre 1950 e 1979, a sensagdo dos brasileiros, ou de grande
parte dos brasileiros, era a de que faltava dar uns poucos passos para
nos tornarmos uma nag¢do moderna. Esse alegre otimismo, sé
contrariado em alguns rapidos momentos, foi mudando a sua forma.
Na década de 50, alguns imaginavam até que estariamos assistindo
ao nascimento de uma nova civilizacdo nos trépicos, que combinava
as conquistas materiais do capitalismo com a persisténcia dos tracos

de carater que nos singularizavam como povo: a cordialidade, a

criatividade, a tolerancia®®.

Os comentarios de Jodo Manuel Cardoso de Mello e Fernando Novais atestam
o clima de modernizacdo que perpassou a década de 50 e que encontraria na sua
segunda metade momentos decisivos. Indo além, a constatacdo dos autores levanta
outra questdo importante: sob o viés da modernizagao, da incorporagdo de praticas de
consumo e de sociabilidades consideradas modernas — e notoriamente marcadas pela
apropriacdo de habitos cultuais internacionais —, a sociedade brasileira encontrava-se
marcada pelas profundas discrepancias no interior de sua formagao. Os efeitos desse
capitalismo tardio e de sua sociabilidade moderna refletem a transitoriedade que
marcaria a transicdo do pais que, originalmente agrario e oligarquico, formava um
novo patamar, circunstanciado pelo carater industrial e urbano de suas relagdes.

Especificamente em S3o Paulo, os efeitos dessa modernizagdo repercutiram na

28 MELLO, Jodo Manuel Cardoso de; NOVAIS, Fernando A. Capitalismo tardio e sociabilidade
moderna. In: Lilia Moritz SCHWARCZ, Histéria da vida privada no Brasil, vol. 4. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1999, p. 560.
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aceleragdo da constru¢do de um ambiente urbano e permeado por todos os contrastes
de uma metrépole em formacdo. De um lado, a crescente organizagdo de um
contingente social estratificado que englobava a nova massa de operarios urbanos,
homens do campo deslocados para a cidade, imigrantes de varios paises € 0os novos
segmentos de uma classe média. Por outro lado, a formacdo de uma nova elite
burguesa e industrial propiciou a cidade outros niveis de incorporagdo da
modernidade que, para além dos bens de consumo, preocupou-se com a
implementagdo de uma cultura em sintonia com os hébitos vislumbrados no panorama
internacional. Como bem observado por Maria Arminda do Nascimento Arruda, o
processo de modernizagdo em Sao Paulo surtiu efeito ndo apenas nas novas formas de
sociabilidade urbana, mas também nas praticas culturais que procuraram seu
alinhamento com um padrdo moderno equivalente ao das grandes metropoles
estrangeiras.

E marca definitiva deste momento a aproximagio entre a antiga
elite ilustrada e esses novos intelectuais de classe média,
principalmente aqueles formados pela Faculdade de Filosofia da
USP. A criacdo do Museu de Arte Moderna, por exemplo, contou
com a agdo decisiva de Sérgio Milliet, de Lourival Gomes
Machado, além de varios outros que se firmavam na cena intelectual
paulista. No mesmo andamento, o Teatro Brasileiro de Comédia
construiu o profissionalismo teatral ¢ modernizou as artes cénicas
no Brasil, cujas novas técnicas, a rigor, haviam sido postas em
pratica na encenagdo do Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues,
realizada por Ziembinski no Rio, em 1943. E inegavel que o surto
do teatro paulistano nasceu da acdo de Franco Zampari que o
organizou no feitio de uma companhia empresarial. O mesmo
formato foi implementado na Vera Cruz, na tentativa de fixar um
cinema de cunho industrial. As duas institui¢cdes, construidas pelo
mesmo grupo, progrediam nas maos de profissionais estrangeiros —
diretores e cendgrafos, por exemplo —, principalmente de origem
italiana, deixando entrever o quanto a cultura em Sao Paulo buscava

referencias foraneas®®.

Como se nota, a cultura em S3o Paulo também buscou o seu processo de
atualizagdo em termos modernos e, especificamente, na modernidade calcada pelo
cunho internacional, seja pelas referéncias estéticas, seja pelos nucleos que
financiaram sua investida. O teatro, nesse panorama de modificagdes, também
encontrou na sua realizagcdo os engendramentos necessarios para a sua atualizagdo e,

como citado por Maria Arminda, encontraria na realizagdo de Franco Zampari a

% ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e cultura: Sio Paulo no meio do século XX.
Séo Paulo: EDUSC, 2001, p. 18-19.
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elabora¢do de um modelo para suas producdes que representasse a modernidade pela
qual Sao Paulo como um todo experimentava.

Com efeito, a critica de Décio de Almeida Prado nao se furtou dos desafios de
reconhecer no teatro produzido a época os seus equivalentes para a modernidade.
Longe de representar um movimento que expressasse a evolugdo natural das praticas
teatrais, o que se viu foi o esfor¢o generalizado para a sua materializagdo. Como
apontado em outro momento, as iniciativas tomadas pelos Comediantes no Rio de
Janeiro e pelo GTU, pelo GTE e pela EAD em Sao Paulo confirmam o projeto de
modernizagdo das artes cénicas, como também atestam a aproximag¢do desses polos
com outros objetivos e idealizadores que estiveram presentes no periodo. Da mesma
forma, ¢ salutar os vinculos que no teatro também exprimiam os reflexos das
orientacdes gestadas pelos novos grupos de intelectuais e artistas oriundos das das
primeiras turmas da Faculdade de Filosofia da Universidade de Sao Paulo. Décio,
portanto, operava simultaneamente nesses polos: como critico moderno para o teatro e
como militante do teatro moderno, atuando rente aos projetos que surgiam na capital
paulista.

Sob esse panorama, as criticas presentes em Apresentacdo do Teatro
Brasileiro Moderno gravitam em torno dessas questdes. O esforco de Décio de
Almeida Prado voltou-se para a tentativa de mapear os indicios dessa modernidade
diante da organizacdo sistematica de suas publicagdes, dividindo-as em autores
nacionais, companhias nacionais, Teatro Brasileiro de Comédia, temporadas
estrangeiras e, por ultimo, uma parte destinada a cronicas. Ao analisar a divisao feita
pelo critico, fica evidente o lugar central que o TBC ocupa na sua intepretacao, haja
visto que Décio destacou a producdo da companhia das demais, lhe conferindo uma
secdo separada na compilag¢do de seus artigos. Como serd visto adiante, para além de
uma opgao didatica, o recurso cumpre a defini¢do de um marco para a consolidagdo
de um sistema teatral moderno, ou seja: a efetivacdo nos palcos nacionais de uma
organizagdo de produgdo que conseguiu sintetizar em seu bojo a modernidade nas
artes cénicas. A critica que abre o volume €, simbolicamente, destinada a Vestido de
Noiva, agora ja distanciada de 1943, ano traduzido como marco para a modernizagao
do teatro nacional. O enfoque, diferente da avaliagdo realizada em Clima, recai
especificamente sobre o teor sexual da peca, evocando os aspectos psicologicos

contidos no drama de Nelson Rodrigues:
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Salientemos, de inicio, que a pega ¢ carregada de sexo. De sexo,
dissemos, ndo de amor. O que explica as relacdes exasperadas do
trio principal — Alaide, Lucia e Pedro — ¢ o sexo, da mesma forma
que ¢ o sexo a nota dominante no dueto complementar de Mme.
Clessy e seu jovem apaixonado. [...] Ndo se trata, em nenhum dos
casos, de uma simples atracdo sexual, forte e direta, como

encontramos nos romances populares de um Jorge Amado, por

exemplo™.

A énfase no aspecto sexual foi utilizada para alinhar Vestido de Noiva as
principais correntes interpretativas que despontavam no cenario intelectual, no qual a
figura de Freud evocava uma nova dimensdo para a analise das relacdes humanas.
Chama aten¢do o resgate de Jorge Amado como ponto de comparagdo: os contornos
sexuais contidos nos livros do escritor baiano emergem como contraponto para aquele
que em Nelson Rodrigues desponta como uma face psicoldgica levada aos palcos por
meio das construgdes de uma narrativa que leva em consideragdo a dimensdo do
inconsciente. Ao mesmo tempo, a comparagao delimita, no campo da dramaturgia,
equivaléncias com a modernidade da literatura encontrada segunda geracdo de
modernistas, porém sob outro enfoque. As tentativas dessa aproximagdo sdo
realizadas em diversos momentos da critica. Posteriormente, ao resgatar o sexo € a
vulgaridade na obra de Nelson Rodrigues, Carlos Drummond de Andrade ¢ citado:

Em Vestido de Noiva, a forma parece-nos essencialmente artistica e
poética. Ndo no sentido da poesia tradicional, estd claro, que
distinguia rigidamente os assuntos poéticos, nobres e elevados, dos
antipoéticos. Mas no sentido da poesia moderna, a de um Carlos
Drummond de Andrade, por exemplo, que sabe como ninguém

transformar o seu pessimismo, a sua decep¢do, o seu sentimento
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extremado de impureza, em impecavel poesia™ .

Do ponto de vista literario, Décio procura estabelecer para o teatro a sintonia
com a geracdo de modernistas da década de 30, vinculando Vestido de Noiva ao
mesmo movimento inovador que encontrara na década anterior a encenag¢ao o espaco
de legitimacdo de suas opcdes tematicas e estéticas. Se historicamente a encenacdo de
Os Comediantes marcou a introdu¢do da modernidade nos palcos nacionais em 1943,
a critica de Décio procurou, ja em 1947, incorporar ao marco instituido outros
significados que lhe permitissem confirmar o local ocupado por Vestido de Noiva no

panorama do teatro nacional. Ao longo da critica, as referéncias ao marco autorizam

230 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. 3.
! Ibidem., p.5.

170



Décio a buscar outros significados para o espetaculo, uma vez que a sua validade ja se
encontrava instituida:

Vestido de Noiva é um desses encontros felizes de um autor e um
diretor, que se compreendem e valorizam mutuamente, ambos no
apice de suas carreiras. E provavel mesmo que em nenhuma outra
peca tenha Ziembinski sido tdo feliz na mise-en-scene, como nesta.
Em Desejo, por exemplo, ainda poderiamos indicar — como
fizemos, alguns pontos em que o encenador se distanciou das

intengdes do autor ndo se subordinando estritamente ao texto™-.

Os ecos da filiagdo de Décio novamente sdo utilizados para definir sua
concepgdo sobre o teatro moderno, no qual a fidelidade as convengdes teatrais sao
reiteradas como baliza para a andlise critica dos espetaculos. Dessa forma, a retomada
de Vestido de Noiva converte-se em sintese das aspiragdes de modernidade as quais os
palcos paulistas se langariam: o papel do encenador, a valorizacdo da dramaturgia e o
flerte com as novas correntes de intepretacdo da sociedade. Aliado a esses pontos, a
mencao a década de 30 procurou resolver o descompasso histdrico entre a literatura e
a dramaturgia, buscando similaridades entre o desenvolvimentos das duas linguagens
artisticas.

Especificamente sobre o papel do encenador, Décio demarcaria com precisao
a importancia de seu papel na modernidade teatral sem, contudo, deixar de delimitar o
seu lugar no espetaculo. A critica de Desejo, texto de O’Neill também levado aos
palcos pelos Comediantes em 1947, representa uma espécie de sintese sobre o
posicionamento de Décio de Almeida Prado. Em relacdo ao teatro naturalista, a

seguinte afirmacao ¢ realizada:

Poderiamos fazé-lo de duas maneiras. Primeiro: ndo aceitando o
ponto de partida inicial dos Comediantes. Cairiamos entdo numa
discussdo teorica sobre o valor do teatro naturalista e teriamos que
justificar esteticamente as nossas preferéncias. Mas nesse caso ndo
estariamos criticando Desejo e sim toda uma concepcdo de teatro.
[...] E nesse sentido, alias, que se pode dizer que a chamada arte
moderna ¢ dificil para o grande publico. O naturalismo, fazendo
recair o valor de uma obra de arte na sua objetividade, na sua
semelhanga com o objeto retratado, facilita extraordinariamente o
julgamento estético. [...] J& a arte moderna, que pretende ser julgada
por critérios exclusivamente artisticos, pede um maximo de
sensibilidade e, mais ainda, de sensibilidade apurada, educada,
alicercada numa reflexdo constante sobre a natureza da arte. A arte

2 Ibidem., p. 6
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moderna exige, pois, uma dedicagdo que muito poucos poderdo dar.
. . ~ 7 £ 21 253
Nesse sentido, repetimos, ela ndo € nada facil “[...].

O longo trecho explicita a visdo do critico sobre a sua concepcdo de arte
moderna ao delimitar a oposicdo que a distancia das correntes naturalistas e, ao
mesmo tempo, lhe cobra a autonomia de sua existéncia, sendo portanto passivel de
julgamentos somente a partir de seus elementos internos. Concomitante a esses
quesitos, Décio ressalta novamente as dimensdes sexuais e psicologicas contidas no
texto de O’Neill, atestando dessa forma a orientagdo que encontrara em Freud uma
das chaves de compreensdo social que foram incorporadas pelo teatro, demonstrando
a sintonia das discussdes sociais com as questdes estéticas da arte”*. No campo geral
dos elementos modernizadores, o critico aponta aqueles que em sua opinido
demarcariam a especificidade do teatro:

Em primeiro lugar, a criacdo do espetaculo, a mise-en-scéne, na
expressdo aceita em todas as linguas, adquiriu um novo e
inesperado prestigio. Diante de certas invengdes mecanicas, como a
do palco giratério, e , principalmente, em face da descoberta da luz
elétrica, capaz de milagres na arte de ilusdo que é o teatro,
comecou-se a perceber que o elemento literario, a pe¢a ndo era tudo
no teatro.[...] Presenciamos entdo, j& no nosso século, esse fato
inacreditadvel: a fama e o prestigio dos metteur-en-scéne
obscureceram a dos atores e, mesmo a dos autores™".

A digressdo realizada possuia como intencdo localizar o impacto e a
importancia que Ziembisnki possuiu na cena teatral nacional, inaugurando nos palcos
a presenga do encenador, a figura responsavel por dar vida ao texto e condigdo para a
modernizacdo do teatro. Dessa forma, Décio estabeleceu o lugar ocupado pelo
encenador nas producdes modernas, destacando as suas singularidades e
determinando a relevancia que seu papel assumia ndo s6 no teatro, especificamente no
teatro brasileiro. Vestido de Noiva ¢ o marco mas, antes de tudo o ¢ somente pelas
maos de Ziembinski, ou seja, através da importacdo de um elemento fundamental que

ndo encontrava no pais algo similar. Contudo, se a o encenador polonés insere a

253 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. 108.

2% “Ter-se-ia enganado redondamente, contudo, quem se contentasse com tais aparéncias. No fundo,
O’Neill esta longe do naturalismo dos fins século passado. E ndo sé por influencia de um Freud que,
descobrindo por vias cientificas o que os melhores autores ja haviam pressentido, isto ¢, que o mistério
da personalidade humana é muito mais profundo do que sonhava nossa va psicologia. Cf.: PRADO,
Décio de Almeida. Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 108-
109.

3 Ibidem., p. 112-113.
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modernidade em terras tupiniquins, a sua mesma presenca ¢ o ponto de partida para
Décio delimitar o papel que o encenador deve ocupar na encenacdo. Ao utilizar a voz
de Giraudoux como mediador, a conclusdo € salutar:

As palavras de Giraudoux — por isso as transcrevemos — tém o
mérito de sugerir imediatamente a critica que poderiamos fazer a
Ziembinski, e ndo somente a ecle mas a toda uma classe de
encenadores, a toda uma escola do teatro moderno: quando a figura
do diretor cresce em demasia, arrisca-se a se interpor perigosamente
entre o autor e o publico. Embevecidos pelo virtuosismo da
intepretagdo, esquecem o principal — o autor — invertendo a ordem

dos valores ao dar maior importancia a criagdo do espetaculo que a

criacdo literaria da pega256.

O desfecho da critica reafirma o posicionamento de Décio, crivando a sua
preferéncia pelo texto e novamente apresentando a sua base tedrico-metodologica
ligada as convencdes teatrais de Jouvet e Copeau. As escolhas do critico ficam claras
quanto a sua orientagdo para o juizo estético:

Lembramos, pelo contraste, o teatro de um Louis Jouvet, do Jouvet
que afirmou: “ o que interessa ¢ a relacdo estreita, direta, do homem
que fala, isto ¢, do autor, e daqueles que escutam, isto ¢, da
assisténcia, do publico, relegando assim propositada e
modestamente para segundo plano tanto o metteur-en-scéne como
os atores. [...] Se nos perguntassem se estas considera¢des envolvem
uma critica a Ziembinski, teriamos dificuldade em responder. Nao
hé duvida de que entre as duas posi¢des preferimos a de Jouvet™’.

Com efeito, a critica de Desejo representou a apresentacdo de uma plataforma
sob a qual Décio expds as caracteristicas gerais de sua interpretagdo acerca do teatro
moderno. De forma semelhante ao exercicio realizado em Clima, o autor sintetizou
em sua critica — agora estendida para o grande publico — a orienta¢do sobre o gosto e
as premissas que necessariamente deveriam permear os espetaculos teatrais. O carater
formativo presente na reflexdo indica a preocupacdo em estabelecer para o leitor um
viés para a apreciacao do teatro que, significativamente, incorporava novas formas de
realizacdo.

De maneira geral, essas expectativas de Décio encontrariam a materializacao
na realizagdo no projeto de Franco Zampari. A efetivagdo das ideias que culminariam
na criagdo do Teatro Brasileiro Moderno representaria, diante das delimita¢des
anteriormente destacadas, o processo de renovagdo do teatro brasileiro com vistas a

sua modernizagdo. As circunstancias de sua formacao, j4 amplamente conhecidas na

2% Ibidem., p. 114.
237 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001, p. 115.
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historiografia do teatro brasileiro®®, ndo serdo retomadas a fio, posto que o foco da
investigagdo realizada trilhard outros caminhos. Contudo, sua presenga sera
interpretada sobre outro viés: o da apropriacdo da modernidade no teatro a partir da
criagdo nacional de um modelo que pudesse fazer frente as tendéncias internacionais.

Isto porque, quando analisada sob essa perspectiva, a iniciativa gestada no
interior TBC manteve um dialogo rente ao processo de modernizagdo das relagdes
sociais em Sao Paulo, principalmente no que diz respeito aos habitos culturais
importados das grandes metropoles. Assim, o esforco de materializagdo de um teatro
contemporaneo, capaz de sintetizar os avangos dos grupos amadores que nos anos
interiores langaram as bases modernas dos palcos paulistas encontrava na iniciativa
do TBC a possibilidade de efetivagdo da experiéncia teatral em sintonia com a cultura
tipicamente metropolitana e, por consequéncia, moderna. Em verdade, o lugar social
do qual emana o TBC acompanha de perto os nucleos intelectuais que ja atuavam
francamente nas novas disposi¢des da cena cultural paulista. Alfredo Mesquita, assim
como Décio de Almeida Prado acompanharam o surgimento da companhia e, ao
longo dos anos, viram seus projetos anteriores intimamente ligados ao TBC.

Do ponto de vista teméatico, a opgao pelos classicos estrangeiros, assim como a
opcdo por encenadores também importados, imprimiu & companhia a intencdo da
consolidagdo do itinerario moderno no panorama nacional. Tal reconhecimento
aponta, dentre outras questdes, para o alinhamento do desenvolvimento nacional que,
em termos culturais, encontrara no teatro uma de suas ramificagdes mais fortuitas,
dada a substancial producdo do TBC nos anos de sua existéncia. Aproximando a
criagdo da companhia as questdes anteriormente tragadas por Maria Arminda Arruda,
Fernando Novais ¢ Manuel Cardoso de Mello, ficam evidentes os esforgos de
alinhamento da cultura nacional as diretrizes modernizantes que marcaram o periodo.
Ou, dito de outra forma, a criacdo do TBC estabelecia um marco no que diz respeito a
nacionalizacdo da modernidade estrangeira. Essa internacionalizagdo seria, via de
regra, a tentativa de adequacdo do teatro brasileiro ao padrao burgués de consumo da
modernidade. A mencgao a essa caracteristica ¢ fundamental: a cultura, compreendida
como uma das manifestacdes de desenvolvimento e civilizagdo, deveria buscar fora

do pais suas referéncias essenciais. Para Ind Camargo Costa,

28 Sobre o assunto, conferir: GUZIK, Alberto. TBC: crénica de um sonho. Sdo Paulo: Perspectiva,
1986.
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Essas sdo algumas das razdes porque os dois dramaturgos
americanos preferidos nos tempos heroicos do TBC foram
Tennessee Williams e Arthur Miller, que ja vinha da matriz
identificados como descendentes de Ibsen e Strindberg. Tais
informagdes também nos ajudam a fazer uma ideia do cardapio de
onde tiramos os pratos basicos da dieta teatral moderna: se
importamos da Italia os principais encenadores, da Franca e dos
Estados Unidos (sobretudo, mas ndo exclusivamente) importamos
os textos apreciados. Tratava-se, mais uma vez, do processo — ja
habitual e, por assim dizer, natural, como demonstram em relagdo a
outros aspectos da nossa literatura Antonio Candido e Roberto
Schwartz — de modernizagdo da cultura no Brasil: o da atualizagdo
das elites em relacdo ao padrao internacional L.

O comentario de Ind Camargo se torna ainda mais contundente quando
analisado a partir do exame das encenagdes realizadas pelo TBC: de todos os
espetaculos produzidos, 35% correspondiam a pecas de lingua inglesa, enquanto 22%
eram de origem francesa®®. A preferencia pelo padrio internacional — equilibrando
sucessos comerciais a pegas de vanguarda — garantiu ao empreendimento de Zampari
certa estabilidade que, entre os altos e baixos da companhia — repercutiria em 18 anos
de atuacdo na cena paulistana. Por outro lado, a iniciativa corresponde a outro aspecto
que, grosso modo, atendia as expectativas da critica mas, sobretudo, refletia a
singularidade do projeto de modernizacdo do teatro em Sao Paulo. Tomando
emprestadas as consideragdes de Roberto Schwartz, o TBC significou, como um todo,
a apropriacdo de processos teatrais que, estabelecidos mediante processos historicos
especificos, criariam no Brasil o que o autor chamaria de “as ideias fora do lugar™:

O ritmo de nossa vida ideologica, no entanto, foi outro, também ele
determinado pela dependéncia do pais: a distdncia acompanhava os
passos da Europa. Note-se, de passagem, que ¢ a ideologia da
independéncia que vai transformar em defeito esta combinagdo;
bobamente, quando insiste na impossivel autonomia cultural, e
profundamente, quando reflete sobre o problema. Tanto a
eternidade das relagdes sociais de base quanto a lepidez ideoldgica
das elites eram parte a parte que nos toca da gravitacdo deste
sistema por assim dizer solar, e certamente internacional, que é o
capitalismo. Em consequéncia, um latifindio pouco modificado viu
passarem as maneiras barroca, neoclassica, roméantica, naturalista,
modernista e outras, que na Europa acompanharam e refletiram
transformagdes imensas na ordem social. Seria de supor que aqui
perdessem a justeza, o que em parte se deu. [...] Trata-se enfim de
segredo mui conhecido, embora precariamente teorizado. Para as
artes, no caso, a solucdo parece mais facil, pois sempre houve modo
de adorar, citar, macaquear, saquear, adaptar ou devorar, estas

239 COSTA, In4 Camargo. Sinta o drama. Rio de Janeiro: Vozes, 1998, p. 56.
20 CF.: RODRIGUES, Aline. TBC: o lugar da tradugio na evolugdo do teatro no Brasil (Monografia).
Faculdade de Letras da Universidade Federal Fluminense, 2008, p. 52.
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maneiras e modas todas, de modo que refletissem, na sua falha, a

, . . 261
espécie de torcicolo cultural em que nos reconhecemos™ .

A luz dos apontamentos de Schwartz, um novo horizonte interpretativo pode
ser apreendido: embora o TBC seja o marco para a formagdo de um sistema teatral
que englobava companhia, diretores, atores e textos em sua acep¢do moderna, as
diretrizes para a sua formagdo estavam anteriormente sedimentadas em iniciativas que
jé& possuiam referéncias nos modelos internacionais. Portanto, os processos histdricos
que levaram a constru¢do de uma modernidade teatral em seus locais de origem nao
encontraram no Brasil os mesmos principios da experiéncia social enquanto tematica
capaz de se trasnformar em ponto de partida para a modernizacio das artes cénicas. A
época do TBC, as investidas para a modernizagdo importaram as concepg¢des que
destoavam da realidade do teatro nacional, bem como da composi¢do cultural que
formava a sociedade paulista do periodo. Enxergado por esse dngulo, a companhia de
Zampari atendia aos anseios de uma parcela infinitamente pequena da sociedade em
Sdo Paulo, nitidamente burguesa e em consonancia com os padrdes de sociabilidade e
consumo internacionais. Décio, enquanto agente histdrico — o critico teatral, homem
de teatro e o intelectual —, pertencia a esse nticleo social, partilhando dos mesmos
gostos e ideais que preconizaram no teatro o processo mais geral de moderniza¢do da
sociedade.

Sob esse crivo, as ideias teatrais que alimentavam a modernidade em Sao
Paulo ja encontravam suas definicdes em momentos anteriores ao TBC,
principalmente naquelas pré-fixadas por Décio de Almeida Prado. A consolidacdo da
companhia, portanto, foi capaz de materializar as expectativas e os anseios que ja
alimentavam as produgdes, por exemplo, do Grupo de Teatro Universitario ¢ do
Grupo Experimental de Teatro, ou mesmo os artigos iniciais que compuseram a
revista Clima. Somado a esses fatores, a criagdo da Escola de Arte Dramatica no
mesmo ano de 1948 expressava a sintonia com a formac¢do de um panorama para a
modernidade no teatro paulista.

Nesse interim, ¢ como ja discutido ao longo do trabalho, Décio ocupou a
posicdo central nesses espacos, consolidando posteriormente sua legitimagdo na
atuacdo como critico teatral no jornal O Estado de Sdo Paulo. Os locais de

sociabilidade e producdo teatral contaram largamente com a presenca do critico,

1 SCHWARTZ, Roberto. As ideias fora do lugar. In: Ao Vencedor As Batatas. Sio Paulo: Duas
Cidades, 1992, 4.% ed, p. 12.
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demonstrando a for¢a e a importdncia de sua participagio no projeto que
paulatinamente se desenvolvia nos palcos nacionais. O TBC seria, nesse sentido, o
palco por exceléncia para a critica de Décio de Almeida Prado.

Isso explica em parte a opgao do autor pela companhia na organizag¢ao de suas
criticas: nela foi possivel vislumbrar e gestar suas intencionalidades enquanto porta-
voz da modernidade teatral, desenhando um quadro interpretativo que vinculou suas
bases na estrutura modelar circunspecta pelo TBC. A aclimata¢do dos propositos
encontrava — ao menos em termos de internacionalizacdo da modernidade — uma
referéncia nacional. Na critica, essas experiéncias ocuparam planos distintos: a busca
pelo moderno enquanto sistema e unidade do teatro e, por outro lado, o combate das
producdes que se distanciavam dessa matriz interpretativa. Um exemplo dessa baliza
pode ser encontrado na andlise de Pif-Paf, de Abilio Pereira de Almeida:

No proprio espetaculo do Teatro Brasileiro de Comédia estabelece-
se, de resto, um contraste sumamente expressivo: ao passo que
O’Neill evoca e resume num simples monologo toda a vida de um
homem, Abilio Necessita quatro quadros para apresentar a situagao
inicial de sua pega. Dir-se-4 que O’Neill é O’Neill. De acordo. Mas
a diferenga que acabamos de apontar ¢ exclusivamente de técnica e
esta pode ser dominada por qualquer pessoa normalmente dotada. O
que acusamos em Pif-Paf ndo ¢, em absoluto, falta de talento e sim
a auséncia de resolucdo dos problemas dramaticos que o assunto
propunha. Mesmo para um escritor estritamente naturalista, a
dificuldade ndo estd em transportar puramente a realidade para o
palco, mas, ao fazé-lo, em impor aos fatos a disciplina da forma
teatral, sem que disso advenha qualquer sacrificio para a
verossimilhanga. Em caso contrario, o autor estard sendo dominado

: 7 -z 262
pelo assunto ao invés de domina-lo™".

Sob o crivo da plataforma estabelecida, Décio encontraria apenas em A
Moratoria, texto de Jorge Andrade levado aos palcos pela Companhia Maria Della
Costa, o0 exemplo mais bem acabado dessa sintese interpretativa no plano nacional. Os
indicios de sua modernidade sdo ressaltados ao longo da critica: ruptura com o tempo
linear, os aspectos psicologicos, os temas politicos e a ruptura com o naturalismo:

Nao ha peca nenhuma mais genuinamente brasileira do que a de
Jorge Andrade. Brasileira, de inicio, estd claro, pelo quadro social.
A Moratéria mantém-se quase exclusivamente no plano
psicologico, evitando o pitoresco facil. Nao ¢, certamente, um
drama rustico, recheado de cor local. Quando desce, contudo, ao
pormenor, o faz com absoluta seguranca: ndo ha nada de falso, de

262 PRADO, Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,

2001, p. 16.
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inventado, na sua evocagdo da vida de um fazendeiro paulista,
. 7263
desses que desapareceram com a crise do café”™”.

De fato, A Moratoria representava para Décio a primeira grande produgado
dramatirgica nacional que representava os parametros por ele utilizados como
avaliagdo da modernidade teatral no Brasil. Nao custaria nada lembrar que, sem
nenhum espanto, o texto de Jorge Andrade guardava lagos pessoais com o critico:
parente distante do dramaturgo, Décio contribuiu opinativamente para a escrita de A4
Moratoria, indicando os problemas e a organizagao tematica da peca:

O Jorge Andrade foi meu aluno. Era meu parente, casou-se com
uma prima-irmd minha. De maneira que eu tive um contato intimo
com ele. [...] Por exemplo, 4 Moratoria terminava com a morte do
pai. Quando ele me deu para ler, eu falei: “Olha Jorge, eu acho um
pouco banal essa morte no terceiro ato”, mas eu ndo falei para ele
qual era a solucdo. Nem era capaz de da-la. So falei a dificuldade.
Ele aceitou e fez como se o personagem tivesse uma morte moral,
fica tdo abatido que pela primeira vez ndo consegue mais ter

264
esperanga’ .

A comparagdo com os textos teatrais estrangeiros, principalmente com as
figuras de Arthur Miller’® e Tennessee Williams, destacaram em A Moratoria as
qualidades lhe reservariam um lugar na historia do teatro brasileiro moderno. Nessas
circunstancias, a avaliacdo do critico ¢ positiva, entrevendo as afinidades que a
encenagao despertara na sua conclusdo:

Podemos dizé-lo sem presuncdo: nestes ultimos anos, o publico de
Sdo Paulo desamparou um grande espeticulo. Em companhias
nacionais ou estrangeiras, vimo-lo sempre sabendo discernir e
distinguir o melhor. Pois bem: 4 Moratéria ¢ uma peca original e
humana, interpretada de forma magistral. Nao somos nos que o
afirmamos, mas a totalidade da critica. Nao acreditamos, portanto,
que a peca deixe de ter todo o publico que merece, sob o pretexto de

7

que ¢ nacional ou de que o autor ¢ jovem ainda e pouco

. 266
conhecido™.

A peca, encenada em 1955, coincide com o ultimo ano abarcado pelas criticas
de Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno. Longe de uma aproximagdo que
possa parecer demasiadamente for¢ada, ndo ha duvidas que o texto de Jorge Andrade

representava para Décio uma guinada em relacdo a producdo do similar nacional,

2% Ibidem., p. 97.

%4 Entrevista com Décio de Almeida Prado. In: CARVALHO, Sérgio de. Atuagdo Critica — entrevistas
da Vintém e outras conversas. Sdo Paulo: Expressdo Popular, 2009, p. 154.

263 PRADO, Décio de Almeida. Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Perspectiva,
2001, p. 16.

2% Ibidem., p. 102.
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traduzindo nos palcos as expectativas que foram langadas desde a criagdo do TBC.
Em outras palavras, a visdo de Décio sobre o espetaculo, assim como a posterior
organizagdo das criticas que compdem a publicacdo, sugerem que a partir de 4
Moratoria o Brasil comegava a orientar seus caminhos para a formatagdo de um teatro
que correspondesse as praticas modernas, tanto em seus aspectos dramaturgicos
quanto cénicos. A fase de modernizagdo, amplamente influenciada pelos esteios
internacionais, comegava a dar os primeiros passos em dire¢do a outros caminhos que,
nos anos seguintes, promoveriam novos dialogos no campo das artes, principalmente
na discussdo sobre temas voltados para a questdo do nacional, do popular e do papel
da sociedade no processo de desenvolvimento do pais. Nesse sentido, a critica teatral
que até entdo fora fiel escudeira do lento processo de aclimatagdo do teatro moderno
no pais ocuparia outro papel que, diante dos embates travamos no campo estético e
politico, mudariam os rumos do teatro nacional, buscando novamente a sintonia que
havia marcado de forma contundente os anos 50. Os limites, os desencontros € as

possibilidades encontradas nesse processo serdo o alvo dos apontamentos seguintes.

IV. Um teatro em progresso

Se o final dos anos 40 significou para o teatro brasileiro a sua estreia nos
palcos da modernidade, os anos seguintes ficariam marcados por um profundo
processo de autoandlise e uma acentuada critica sobre os processos sob os quais a
modernidade nacional foi fundada. Do ponto de vista teatral, a consolidagdo do TBC
como o marco de ruptura rumo a moderniza¢do dos palcos paulistas apontava para o
surgimento de um novo panorama que, revigorado pelo sucesso das companhias
profissionais comprometidas com o teatro ‘“sério”, preocupava-se com a
responsabilidade dos processos artisticos em sintonia com 0s pressupostos
internacionais de modernizagdo. Por outro lado, o progressivo surgimento de atores,
companhias, dramaturgos e encenadores nacionais atestava o amadurecimento dos
fazeres artisticos, consolidando o reconhecimento de uma progressiva transformacao
do panorama teatral.

Sob os ventos modernizantes, a ampliacdo da atividade cultural em S3o Paulo
experimentou a multiplicagdo de atividades que correspondiam ao itinerario
modernizador, promovendo a interlocugdo entre as vanguardas internacionais € os
projetos nacionais que ocupavam os mais diversos setores artisticos da sociedade

paulista. Como destacado anteriormente, tratava-se, em certa medida, da assimilagdo
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dos debates internacionais no esfor¢o de produzir os similares nacionais, ainda que
em descompasso entre os processos de sociabilidade e seus equivalentes no
desenvolvimento econdmico. Situado entre esses dois polos, o teatro produzido no
periodo concentrou seus esforcos em atualizar-se diante das correntes internacionais
e, paralelo a essa consolidagdo, percebeu-se a formagao de bases nacionais no que diz
respeito a dramaturgia, a encenagao e a atuagao.

Em grande medida, o clima de desenvolvimento gerado pelos anos
subsequentes & Segunda Guerra Mundial propiciaram particularmente a Sdo Paulo
uma experiéncia singular: algada a condicdo de metropole, a diversidade cultural
existente na cidade — reflexo de uma sociedade cada vez mais diversificada em termos
de grupos sociais — repercutiu no alargamento das relacdes entre arte e sociedade. De
acordo com Maria Arminda do Nascimento Arruda:

Os anos 50 representam um momento de explosdo das diferentes
linguagens, um claro sintoma de complexidade do tecido social e de
manifestacdo de enraizamento do Modernismo. Ao lado do novo
estilo, assiste-se o aparecimento do fendmeno das vanguardas
acoplado ao vortice da sociedade moderna inerente ao proprio
Modernismo. [...] Nos 50 as rupturas se constroem e se acirram € 0s
antigos renovadores passam a ser identificados como representantes
de uma linguagem que se tornaré rotinizada. [...] Nesse quadro de
heterogeneidades em franca conivéncia, pode-se agasalhar as
vanguardas do meio século que, embora ndo detivessem
exclusividade, emergiam de modo retumbante e reforgaram o

pluralismo cultural da cidade®”.

Tao multifacetada quando a cidade e seus expoentes artisticos, os locais de
produgdo, circulagdo e difusdo de cultura percorriam caminhos tdo estratificados
quando os habitantes da metropole. Assim como na importagdo de referéncias
modernas no campo das artes, os espagos de legitimacdo desse ideario se ramificavam
em planos distintos de atuagdo. Situado no plano da produgdo e da critica de arte, um
dos maiores indicadores sobre o papel da cultura na cidade de Sao Paulo foi a criacao
do Suplemento Literdrio, projeto gestado no interior do jornal O Estado de Sdo Paulo.
Devido as reflexdes anteriores, ndo se torna necessario, nesse momento, um maior
aprofundamento das andlises sobre os vinculos estabelecidos entre o jornal e os

principais interlocutores do processo de modernizagdo cultural na capital paulista.

67 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e cultura: Sio Paulo no meio do século XX.
Sdo Paulo: EDUSC, 2001, p. 18-19.
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Ainda assim, o comentério de Maria Arminda refor¢a os lagos entre a nova burguesia
urbana e os locais de disputa, produgdo e circulagdo de cultura em Sdo Paulo:

Ao buscar a origem dos agentes envolvidos nessas iniciativas, ela os
encontra em um pequeno grupo de burgueses em que se misturam a
antiga elite da terra e a elite mais recente de origem italiana que

incorpora a velha intelectualidade oficial burguesa uma nova

intelectualidade surgida quer no seu seio que das classes médias™®.

Sob esse panorama, a criagdo do Suplemento Literdrio representa um corte
epistemologico preciso: a nova intelectualidade, forjada no interior da Universidade
de Sdo Paulo, alcanga a expansdo de seu oficio para a sociedade como um todo. Isto
porque, em certa medida, a criacdo do caderno de cultura significou, agora em moldes
editoriais mais amplos, a continuidade e a legitimagdo dos interesses que, desde a
revista Clima, anunciavam um novo tipo de intelectual. A aclimatagcdo dessa nova
intelectualidade ampliava ndo s6 o publico receptor, como também a atuacdo critica e
o papel de transformadores de uma mentalidade cultural, sem nunca perder de vista o
ideal modernizador que também repercutiria na formacdo de uma consciéncia
moderna sobre arte e sobre cultura. Isto porque, em suas origens, o Suplemento
Literario contou com a idealizagdo e com seu desenvolvimento centrado no nucleo
muito proximo aquele da gera¢do de intelectuais formados nos primeiros anos da
Universidade de Sao Paulo. Idealizado por Antonio Candido, o projeto reuniria em
torno de si os maiores expoentes da intelectualidade do Brasil no periodo,
convertendo-se no maior mais importante periodico de cultura até entdo. Fundado em
1956, coube a Décio de Almeida Prado o cargo de editor do Suplemento, convite
realizado por Antonio Candido e prontamente aceito pelo critico. Em seu interior, a
ideia de um caderno de cultura apresentava-se como algo inédito no pais, dada a
liberdade tematica, o grande espaco concedido pelo jornal e a amplitude das
discussdes que envolviam a elaboracdo de um espago exclusivo para os estudos sobre
a cultura nacional. Segundo Ana Bernstein,

O “Suplemento” viria, assim, a preencher a lacuna de um meio
literario e artistico voltado para a reflexdo e para o estudo, com a
estrutura proéxima de uma revista literaria, mas adotada ao veiculo
do jornal — isto é, com artigos ndo tdo longos quanto os de uma
revista, mas igualmente aprofundados. [...] Vemos, entdo, que o
“Suplemento Literario” liga-se, desde o primeiro momento, a USP,
cuja idealizacdo, ¢ bom lembrar, fora de Julio Mesquita Filho, dono
de O Estado. E vai ligar-se, também, ao grupo de Clima, ndo
somente por ser um projeto de Antonio Candido mas por ter a

*%bidem., p. 21.
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direcdo de Décio de Almeida Prado e contar, entre outros
colaboradores constantes, com Paulo Emilio Salles Gomes, Gilda de
Mello e Souza, Lourival Gomes Machado e o proprio Candido. O
“Suplemento Literdrio” constitui-se, assim, numa continuagao,

agora amadurecida e em nivel profissional, do projeto iniciado na

. . 269
revista Clima 15 anos antes™ .

Indo além dos comentarios de Bernstein, o Suplemento Literario correspondia
também a extensdo do proprio projeto de cultura gestado no interior da Universidade
de Sao Paulo, do qual o grupo de Clima foi o porta-voz do conjunto de
transformagdes que, pelo viés da critica, encontrou o caminho para a modernizagao
das reflexdes sobre a sociedade. O deslocamento da iniciativa para o jornal de grande
circulagdo reafirma os interesses sobre a dindmica cultural do pais que ja existiam
desde a fundagdo da universidade e que se ligavam a familia Mesquita. Sob esse pano
de fundo, os comentdrios iniciais de Maria Arminda do Nascimento Arruda ganham
ainda mais consisténcia, pois atestam a iniciativa e o controle dos processos de
producgdo e veiculacdo das ideias por meio dos grandes veiculos de informacdo. A
nova intelectualidade, subsidiada por uma nova burguesia urbana, fruto de um capital
industrial e interessada pela atualizacdo cultural aos moldes e padrdes internacionais
encontrara finalmente seu lugar de atuagdo. Tal iniciativa, sem comparada as demais
que surgiram no mesmo periodo, comprovam o interesse ¢ o esforco empreendido
para modernizar S3o Paulo do ponto de vista cultural:

A fragdo mais moderna da burguesia industrial da cidade esteve
intimamente ligada a promog¢do da cultura, quer construindo
institui¢oes, como o0 MAM de Sao Paulo, por Francisco Matarazzo
Sobrinho, O Cicillo, o MASP, por Assis Chateaubriand, o TBC, por
Franco Zampari, engenheiro das industrias Matarazzo, e a Vera
Cruz, novamente por Cicillo Matarazzo, quer através do exercicio
do mecenato, apoiando artistas, doando obras, comprando pegas

artisticas’’”’.

Como se observa, a atualizacdo e a modernizagdo da cultura obedeceu aos
critérios sob os quais se pautavam a propria dindmica da vida em vias de
desenvolvimento: a atualizagdo em relagcdo as grandes metropoles internacionais, a
gestagdo de um panorama artistico em sintonia com as vanguardas e a proje¢ao desse

itinerario no campo mais abrangente da sociedade. Todavia, essa realizagdo buscava a

299 BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sao Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 117.
7 ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e cultura: Sio Paulo no meio do século XX.
Sao Paulo: EDUSC, 2001, p. 42.

1R



efetivacdo de uma identidade artistica que correspondesse a mudanga de perspectiva e
que refletisse o desenvolvimento da nagdo.

Tratava-se, portanto, de um paradigma cultural: a ruptura com o passado
arcaico, rural e aristocratico exigia a fundacdo de uma nova tradicdo: moderna,
urbana, com vistas a universalizacdo da cultura e em sintonia com os movimentos de
vanguarda. Se o movimento de 1922 havia criado a centelha que deu origem a todas
as manifestagdes que ao longo dos anos corresponderia a crescente busca por um viés
moderno na produgdo artistica nacional, as geragdes que sucederam o
empreendimento — ndo descartando as rupturas, as permanéncias e as mudancas de
foco entre seus integrantes — incorporaram-se pouco a pouco a ambientacdo entre as
esferas publicas mais abrangentes, a concessdo de investimentos € o reconhecimento
da cultura enquanto um espectro da missdo civilizadora nacional.

E no interior desse processo que Décio assume o cargo de editor do
Suplemento Literdrio, cargo que ocuparia até 1966. A grandiosidade do projeto,
somado aos nomes de seus colaboradores, significou um verdadeiro marco para os
estudos sobre a cultura nacional. A concepgdo arrojada, com linha editorial moderna,
representou a época a reunido dos maiores nomes da intelectualidade no pais. No
numero de estreia, as palavras de Décio revelam um dos principios fundamentais
contidos no Suplemento: articular a produgdo intelectual e o publico geral,
estimulando o desenvolvimento das reflexdes sobre a vida cultural nacional:

Uma publicagdo que se intitula literaria nunca poderia transigir com
a preguica mental, com a incapacidade de pensar, devendo partir, ao
contrario, do principio de que ndo h4 vida intelectual sem um
minimo de esfor¢o e disciplina. Se ndo desejamos, em absoluto,
afugentar o leitor desprevenido mas de boa vontade, que encontrara
como satisfazer a curiosidade nas se¢des meramente noticiosas,
jamais devemos perder de vista o nosso alvo e ambi¢do mais alta: a
de servir como instrumento de trabalho e pesquisa aos profissionais
da inteligéncia, excedendo uma constante acdo de presenca e

estimulo dentro da literatura e do pensamento brasileiros®”".

As palavras de Décio permitem compreender as preocupacdes contidas na
gestdo do caderno de cultura: por um lado ela viabilizava a circulagdo em grande

escala da mais refinada intelligentsia brasileira; por outro lado, demonstra a

> LORENZOTTI, Elizabeth. Suplemento literdrio, que falta ele faz! 1956 — 1974 do artistico ao
Jjornalistico: vida e morte de um caderno cultural. Sdo Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sdo Paulo,
2007, p. 48.
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preocupagdo em atingir o publico comum, tornando inteligivel as discussdes das quais
se ocupavam a intelectualidade ligada a cultura. Em tempos de rotiniza¢do de uma
perspectiva moderna para a produgao artistica e para a discussdo sobre os seus valores
que paulatinamente ganhavam vigor no pais, as pretensdes encontradas no
Suplemento Literario estabelecia inevitavelmente o processo de formacgdo de uma
consciéncia social sobre a arte e sobre a cultura. Sob esse ponto de vista, a tentativa
de interligar a produ¢@o do conhecimento ao homem comum, o leitor de periddicos,
representa o esforco de conciliagdo entre a producdo cultural e sua importancia dentro
do campo social a medida que passa pela intengdes da intelectualidade fornecer uma
visdo que possa, a0 mesmo tempo, apresentar, instruir e formalizar juizos de valor
sobre as esferas de producao de cultura.

Contudo, se o Suplemento Literdrio representou o esfor¢o de modernizagdo
cultural a partir de um grupo social e econdmico definido, a iniciativa ndo seria a
unica a promover o encontro entre a populacdo e a cultura. Sob a égide da ideia de
progresso — como também sob a intensificagdo do nacionalismo de cunho populista
que, desde o ultimo governo de Getulio Vargas, fomentava a constru¢do de um
projeto de nagdo desenvolvida —, os estudos sobre a realidade brasileira ganharam
especial atengdo nos anos em que Juscelino Kubitschek esteve a frente da presidéncia
do Brasil. Dentro desses aspectos, o mais notério veiculo de difusdo das ideias
progressistas teve como seu porta-voz o Instituto Superior de Estudos Brasileiros
(ISEB), fundado em 1955. A partir de 1956, o ISEB desempenhou um importante
papel no que diz respeito aos estudos que tomassem por base alternativas de
desenvolvimento democratico para o Brasil, sobretudo em seus aspectos sociais®’>. A
heterogeneidade de seus integrantes comportou em seu interior diversas perspectivas
que, mediante a formulagdo do conceito de nacional-desenvolvimentismo,
intencionaram a criacdo de atividades que desempenhassem um “papel ativo na
transformagdo de toda a sociedade, unificando os interesses gerais da nagdo™”. A via
de acesso para essa mudanga passava inevitavelmente pela implementacdo do

capitalismo como forma de superar o subdesenvolvimento nacional.

272 Especificamente sobre o assunto, conferir: ABREU, Alzira Alves de. Instituto Superior de Estudos

Brasileiros (Iseb). In: FERREIRA, Jorge. REIS, Daniel Aardo (org.). As Esquerdas no Brasil:
Nacionalismo e reformismo radical (1945-1964). Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2007, v.2;
TOLEDO, Caio Navarro de (org.). Intelectuais e politica no Brasil: A experiéncia do ISEB. Rio de
Janeiro: Revan, 2005.

* TOLEDO, Caio Navarro de. ISEB: fabrica de ideologias. 2* ed. Campinas: Editora da Unicamp,
1997, p. 26.
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O ideal, que perpassava pela maioria dos intelectuais a frente do instituto, ndo
encontrava unanimidade quanto a forma de sua materializagdo: grosso modo, a
premissa da implementacdo do capitalismo pela via de acesso da industrializagdo
podia ser divida em dois grupos distintos. No primeiro, encontravam-se partidarios da
insercao do capital estrangeiro para a realiza¢do do progressivo desenvolvimento das
forg¢as produtivas nacionais, enquanto, no segundo, orbitavam os defensores de uma
autonomia do desenvolvimento do capital nacional. Em comum, possuiam a oposi¢ao
a dimensdo agricola da economia brasileira e viam na elite latifundiaria um dos
grandes empecilhos para o progresso econdmico nacional.

Com efeito, a distingdo anteriormente realizada se faz necesséaria: a
polarizacdo em torno dos rumos do desenvolvimento nacional orientaram caminhos
distintos quanto a atuagdo os intelectuais que empreendiam seus estudos no interior
do ISEB. A segunda vertente apresentada produziu efeitos significativos no que diz
respeito aos lagos que uniam os estudos isebianos a determinados segmentos teatrais
que despontavam no periodo. Merece destaque nesse interim a figura de Nelson
Werneck Sodré que, ligado ao quadro de profissionais do ISEB, ocupou-se dos
estudos sobre as classes sociais brasileiras, além de desempenhar um importante papel
sobre povo brasileiro e a sua inser¢do na luta contra o imperialismo. Em verdade, o
posicionamento de Sodré vinculava-se a questdes proximas as travadas pelo Partido
Comunista Brasileiro (PCB), principalmente sobre a necessidade de fortalecimento do
capitalismo nacional como condi¢do para a realizagdo da revolugdo democratico-
burguesa. Segundo Patriota e Guinsburg,

Nao ¢ demais recordar que, nesse periodo, as ideias de esquerda
estavam amplamente disseminadas pelas andlises do Iseb, em
especial pelos estudos de Nelson Werneck Sodré, pelas discussoes
em torno da teoria da dependéncia, pela divulgacdo das obras de
Marx, Engels, Lénin, pelo Partido Comunista Brasileiro ¢ também
pelos escritos de Léon Trotsky, difundidos pelos simpatizantes e
militantes politicos vinculados a IV internacional. A esses autores,
aos poucos, integrou-se o italiano Antonio Gramsci e suas reflexdes

envolvendo o dialogo da Politica com a Arte*™.

Ainda que de forma breve e sem levantar em sua totalidade todas as nuances e
os problemas existentes na formagao e conducgdo do ISEB, o rapido retrospecto sobre

a insercao das perspectivas de esquerda em orgaos federais sdo necessarias para situar

274 GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p.139.
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o impacto e¢ a difusdo que essas ideias ganhavam no territdério nacional, sendo
amplamente difundidas entre diversos setores da sociedade. No que tange ao teatro, as
ligacdes entre os debates promovidos pelo ISEB e sobretudo pelo Partido Comunista
Brasileiro obtiveram respaldo nos novos grupos teatrais que surgiam como alternativa
a presenc¢a de companhias de carater empresarial, como o TBC. Essa aproximacao foi
perceptivel, por exemplo, na formagdo do Teatro de Arena em Sao Paulo, criado por
José Renato Pécora, um dos egressos da primeira turma de estudantes da Escola de
Arte Dramatica (EAD) e na formag¢ao do Teatro Paulista do Estudante (TPE):

Ainda em Sao Paulo, para outro grande segmento da juventude, a
modernidade teatral significara a necessaria superacdo de uma
etapa, porém, por si sO, ela ndo era suficiente para que a arte teatral,
de fato, estabelecesse consonancia com a sociedade brasileira.
Compartilhavam dessa percepcdo particularmente aqueles que
haviam acumulado experiéncias de militancia junto ao Movimento
Estudantil e ao Partido Comunista Brasileiro, dentre os quais
estavam Gianfrancesco Guarnieri € Oduvaldo Vianna Filho. Estes,
em proficua aproximagdo com Ruggero Jacobbi e Carla Civelli,
foram responsaveis pela criagdo do Teatro Paulista do Estudante
275
(TPE)[..T"".

A criagdo de grupos teatrais ligados as perspectivas da esquerda brasileira
evidenciam o interesse e a ocupacdo das discussdes politicas no plano da arte,
principalmente em relagdo ao seu papel como um dos possiveis caminhos para a
transformacgdo social. Se a partir de 1956 o projeto desenvolvimentista de JK
iluminava as possibilidades do desenvolvimento da nacdo, paralelo a esse itinerario
econdmico uma parcela da comunidade teatral trouxe para o seu interior o debate
acerca da populagdo nesse quadro de transformacgdes, procurando a partir a criacao
artisticas alternativas para o desenvolvimento que tomasse por base a inclusdo das
classes menos favorecidas no amplo quadro do debate politico e social que se
estabelecia. Assim, pouco a pouco, as discussdes realizadas pelo ISEB e pelo PCB
aclimatavam-se entre professores, universitarios, setores do funcionalismo publico
trabalhadores e também na comunidade teatral, gerando inUimeras iniciativas em

consonancia com as discussdes sobre o nacional e o popular:

Do encontro entre o Teatro de Arena (de José Renato) e o Teatro
Paulista do Estudante nasceu o Teatro de Arena de S3o Paulo, que
herdara do primeiro a proposta artistica e profissional estabelecida
pela modernizagdo, enquanto do segundo recebia a vontade de

3 Ibidem., p. 138;
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articular a dimensao artistica as tensdes politicas e aos projetos de

~ . 276
transformacao daquela sociedade™"”.

Uma mengao de torna fundamental nesse momento: em suas origens, o Teatro
de Arena de Sao Paulo contou com a colaboragao teorica de Décio de Almeida Prado.
Jos¢ Renato Pécora, formado pela primeira turma da Escola de Arte Dramatica
(EAD), afirma que foi pelas maos do critico — também professor da EAD — que
surgiu, inicialmente, as discussdes que levaram a fundagdo da companhia teatral. A
contribuicdo decisiva de Décio de Almeida Prado pode ser dividida em dois
momentos: o primeiro, ligado a formagdo do Teatro de Arena em si, no qual o
professor apresenta a Jose Renato a base das fundamentagdes para a criagdo das
concepgdes nacionais sobre o Teatro de Arena. O segundo momento, ja situado em
meio a formacgdo do Teatro de Arena de Sdo Paulo, destaca-se pela participagdo de
Décio na série de estudos que foram idealizados por seu integrantes com vistas a dar
uma dimensdo critica sobre o teatro, mas também sobre o debate em torno do
nacionalismo que figurava entre os intelectuais do periodo. Segundo Guarnieri,

Muita gente ouvia o cantar do galo mas ndo sabia exatamente de
onde vinha o canto: o nacionalismo... coisas nossas [...] Alguns
elementos do TPE e do arena sairam, uma minoria ficou. Houve
muita confusdo, e dos que ficaram a gente ouvia; “Puxa vida, ndo
sabemos de nada! E verdade, ndo sabemos de nada... E o que fazer
entdo? Vamos fazer um curso! Falamos com Sabato Magaldi, Julio
Gouveia, Décio de Almeida Prado; pediamos sugestdes; fizemos um
curso do qual participaram duzentas e tantas pessoas. Era um
momento de muita efervescéncia e tudo era meio facil porque as
pessoas estavam interessadas. As universidades comegaram a criar
um trabalho mais s6lido com preocupacdes mais orientadas, e de
repente comecou a se viver no Brasil um clima mais cultural. Era
uma coisa geral. Foi justamente nesse estado de coisas que houve a
jungdo do TPE com o Arena””’

O depoimento de Guarnieri oferece uma série de pistas sobre as motivacdes e
os envolvidos no processo de formacdo de uma mentalidade teatral em sintonia com
as questdes em evidéncia no pais ao longo dos anos 50. E sintomatico as afirmagdes
sobre o interesse generalizado que perpassava pela classe teatral pelos setores

académicos e pelas contribuigdes concedidas por agente envolvidos no processo de

276 GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 140.

277 . .. . , , . . e e -
Gianfrancesco Guarnieri, em Simon Khoury (org.), Atras da Mascara I, Rio de Janeiro: Civilizagdo

Brasileira, 1983, p. 30-31. Apud: GUINSBURG, Jacd.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro:
ideias de uma historia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 140.
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modernizacdo do teatro. A men¢do a Décio de Almeida Prado — assim como a sua
efetiva participagdo na criagdo do Teatro de Arena — assinala a presengca e a
atualizag¢do do critico nos desdobramentos que a cena nacional desenvolvia ao longo
dos anos 50. Ao passo que o TBC ja encontrara suas raizes solidificadas no teatro
profissional de Sao Paulo, a constatacdo da presenca do critico junto aos jovens
artistas — seja diretamente via EAD ou indiretamente na orientacdo e sugestdo de
perspectivas na fundagdo do Teatro de Arena de Sdo Paulo — sugere o esforgo de
criagdo de contornos que conseguissem abarcar no teatro em sua diversidade. Assim,
tanto as iniciativas aliadas ao teatro nos moldes do TBC quanto as iniciativas com
vistas a busca pela preocupacdo nacional encontrada no Teatro e Arena figuravam
como zonas de interesse para Décio de Almeida Prado.

Diante das afirmacdes até agora levantadas, o que verificou-se na cena teatral
brasileira nos anos 50 representa niveis distintos da producao nacional, demonstrando
a pluralidade de interesses e iniciativas que os palcos nacionais abarcavam em um
momento de profunda euforia e esperanca de desenvolvimento e superagdo do atraso
sob o qual o pais vivia. Em relacdo ao teatro, duas grandes vertentes se destacavam no
momento: aquela propiciada pelo TBC que, na mescla de autores internacionais e
nacionais — ainda que a opcdo fosse majoritariamente pelos primeiros —, apostava
suas ultimas fichas nos processos de incorporacdo do teatro moderno estrangeiro
enquanto regulador dos padrdes de cultura e de consumo para Sio Paulo’’®. O
momento, marcado pelo esgotamento da formula até entdo adotada por Zampari,
refletia em certa medida os rumos que o teatro tomava durante os anos 50. A outra
vertente, com o gradativo sucesso do Teatro de Arena e as questdes voltadas para
realidade nacional, apontava para o interesse das classes artisticas que nitidamente
buscavam a produgdo de espetaculos em dialogo com o Brasil.

E sobe esse panorama historico que se situa o segundo momento das criticas
teatrais produzidas por Décio de Almeida Prado. Em meio a formalizacdo do

Suplemento Literario que em pouco tempo repercutiria com um dos maiores veiculos

™ As transformagdes dos modos de vida a partir do processo de industrializagio, principalmente no

que diz respeito a modernizagdo das relagdes sociais a partir da importagdo de praticas, produtos e
pensamentos no interior da cultura brasileira estdo presentes no artigo seminal Capitalismo tardio e
sociabilidade moderna, no qual Joao Manuel Cardoso de Mello ¢ Fernando Novais estabelecem um
amplo debate sobre o descompasso existente os processos de desenvolvimento econémico no Brasil e
suas respectivas relagdes com as novas formas de sociabilidade. Sobre o assunto, conferir: MELLO,
Jodo Manuel Cardoso de; NOVAIS, Fernando A. Capitalismo tardio e sociabilidade moderna. In: Lilia
Moritz SCHWARCZ, Historia da vida privada no Brasil, vol. 4. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1999.
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de propagacdo da cultura nacional, o critico — agora ja consolidado em sua posicdo de
intelectual reconhecido no meio teatral — acompanha o mesmo movimento de
transicdo que assinalava o desgastes do TBC e a emergéncia do folego revigorador
propiciado pelo Teatro de Arena. Na introdug@o da publicagdo de seu segundo volume
de criticas, no qual o recorte realizado compreende os anos entre 1955 e 1964,
providencialmente intitulado Teatro em Progresso —um titulo adequado tanto a tarefa
da critica quanto a propria modernizagdao do teatro —, Décio reconheceria as matrizes
do teatro realizado a época das criticas. Pontualmente, o autor assinala a substituicao
dos homens de teatro internacionais por aqueles que pouco a pouco comecam a
formar um cenério nitidamente nacional:

O progresso ¢ particularmente sensivel quanto aos encenadores e
dramaturgos. Durante muito tempo estivemos confinados, em tais
setores, ao papel de testemunhas ou de participantes canhestros. O
periodo abarcado por essa coletdnea marcou o momento de reagdo
nacionalista que, de programa teorico e algo polémico, transformou-
se aos poucos em realidade inteiramente aceita pelo publico. Autor
nacional e encenador nacional, na passagem da década de 50 para a
de 60, deixaram de ser box-office poison, integrando-se aos habitos

normais do nosso teatro. O que foi certamente uma conquista para

~ . 279
as geragoes mais novas .

A constatacdo de um uma “rea¢do nacionalista” aponta os caminhos pelos
quais o critico compreendeu a €poca delimitada por suas reflexdes, tomando como
ponto de organizagdo para a compreensdo de um periodo a partir da transi¢do entre a
preponderancia de um teatro nacional feito por estrangeiros para um teatro nacional
realizado por brasileiros. Nesse sentido, a principal mudanca observada por Décio
repercute em uma nog¢ao que aos poucos ocupara o terreno dos palcos: a de que uma
verdadeira transformacdo estava em curso e, em certo sentido, ela apontava para a
efetivacdo de um teatro brasileiro genuinamente moderno em todos os seus aspectos.
O outro ponto contundente nas afirmagdes iniciais de Décio recaem sobre o viés pelo
qual a rea¢do nacionalista se materializou enfoca o carater politico encontrado nas
produgdes da época. O deslocamento para as questdes nacionais ndo se efetivaram
sem a presen¢a do embate que provocou no teatro a incorporagdo de temas, formas e
didlogos com as questdes voltadas para o campo da politica, no nacionalismo e da

fungdo que o teatro ocuparia nesse campo. Para Décio,

" PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, p. XVIIL
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Ao mesmo tempo, acentuou-se a inclinagdo politica para a esquerda,
nos textos e por vezes até mesmo nas encenagdes, provocada tanto
pela situag@o interna do Pais como pela influéncia das ideias de
Bertold Brecht, as mais vivas e atuantes no panorama do teatro
universal moderno, principalmente, ¢ curioso observar, nos paises
ndo comunistas, em que ha ampla liberdade para receber e discutir
qualquer inovagdo estética. O teatro brasileiro repetia dessa forma,

com algum atraso histérico, a mesma linha de evolugdo sofrida pela

. , 280
poesia e pelo romance na década de 307",

A citagdo revela uma série de posicionamentos de Décio de Almeida Prado, a
comecar pelo vislumbre de um teatro que paulatinamente se ocupava de temas
politicos, ou seja, a incidéncia de um projeto de politizagdo da cena nacional, o que é
interpretado pelo critico como uma questdo de época. Além disso, ¢ sugerido a
interlocu¢do entre o panorama nacional e a introdu¢do das ideias de Brecht,
realizando assim uma ligagdo entre as questdes nacionais € 0 momento de recepgao e
aclimata¢do das ideias do dramaturgo alemao no teatro brasileiro produzido na década
de 50. Ha, ainda, a critica aos regimes totalitarios de esquerda pelo seu tom de
censura e eliminacdo da circulacdo de novos pressupostos estéticos, justificando dessa
maneira a melhor aceitagdo de Brecht em paises marcados pela liberdade
democratica.

Diante dessas observagdes, a ultima frase do excerto merece atencao especial:
Décio tenta aproximar o desenvolvimento de um teatro que passa nitidamente a ser
marcado pelo tom politico de esquerda a uma pretensa linha de evolugdo da literatura
e da poesia, no qual a década de 30 — ou a segunda fase de geracdo de modernistas —
havia se ocupado da realidade nacional. Se em um primeiro momento o autor
compreende a politizagdo do teatro como sendo algo condizente com questdes
histéricas, quando sua andlise se volta para a dramaturgia suas interpretagdes colocam
em suspenso esse detalhe, elaborando uma linha evolutiva da criagdo literaria que pde
em suspenso a historicidade de sua realizac¢do. Dito de outra maneira, Décio, ao tentar
equiparar o desenvolvimento da evolugdo literaria ao do processo de criacdo
dramatirgico, constata um descompasso entre as duas criagdes artisticas ao tentar
enxerga-las sob uma mesma unidade de progressao estética.

A conclusdo dessas premissas antecipam a posi¢cdo de Décio sobre o assunto:
ha, para o critico, uma distingdo entre um teatro no qual as temadticas e as formas se

consubstanciam em debates politicos e, por outro lado, o teatro no qual o espetaculo

20 pRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, p. XVIIL
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se torna mero veiculo de propaganda. A op¢do, ndo declarada mas implicitamente
destacada, revela o aprego de Décio pelo primeiro viés de produgdo. Porém, ao
realizar essa defesa de um teatro politico — porém ndo propagandista — o autor toma
como exemplo a produg¢do literaria da década de 30 como a expressdo de obras nas
quais a militdncia e a vertente critica propiciaram a formacdo de uma literatura em
sintonia com os problemas nacionais:

E facil, para as pessoas formadas dentro dos principios da arte pura,
denunciar e rejeitar em bloco o teatro de protesto social como sendo
mera propaganda. Foi o que fiz sempre que o impeto politico
pareceu-me extravasar os proprios limites. Mas ¢ forgoso convir, de
outra parte, que nem sempre os fatos se passam com tanta
simplicidade. Quem, por exemplo, desqualificaria como obras de
arte certos romances de Jorge Amado, de Graciliano Ramos, ou
toda a fase empenhada de Carlos Drummond de Andrade, por
muitos tida como a mais alta de sua poesia? E que o entusiasmo
politico pode também exercer uma agdo benéfica, conforme o caso,
despertando no escritor o gosto pelas coisas brasileiras, sobretudo as
populares, ainda tdo distantes das nossas experiéncias citadinas de

homens civilizados, ou infundindo-lhes a paixdo necessaria para

elevar o tonus moral e humano da obra de arte®'.

De antemao, Décio procurou orientar o leitor sobre o seu olhar em relagao as
caracteristicas que despontavam como a face identitdria no panorama historico dos
anos em que suas criticas foram produzidas. Ao salientar seu posicionamento, hd uma
certa resisténcia em reconhecer enquanto arte aquilo que tira da ordem dos
acontecimentos politicos a sua matéria para a realizagdo cénica e dramaturgica.
Provavelmente — e devido a sua formacao e a prioridade pela valoriza¢ao dos textos
teatrais — por esse motivo, Décio tenha ancorado sua reflexdo sobre a dramaturgia
nacional a partir de da questdo textual, deixando pouco espago para uma possivel
intepretacdo sobre a encenac¢do. Desse modo, foi-lhe possivel enxergar nos processos
historicos da década de 30 a referéncia de texto engajado quanto a forma e contetido,
realizando a mediagdo com a producdo da década de 50. O resultado dessa
comparagdo ¢ desconfianga implicita sobre o teatro produzido no Brasil durante o
periodo. Obviamente, tais criticas orientavam-se em torno do Teatro de Arena, uma
vez que a sua projecdo no cenario paulista tomava cada vez propor¢des maiores.

Somado a isso, outro fator pode ser levantado enquanto hipdtese inicial: a iminéncia

1 PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, p. XVIIL
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da primeira grande crise do Teatro Brasileiro de Comédia®** colocava a prova um
modelo de teatro moderno que possuia em sua gestacdo os genes de Décio de
Almeida Prado, o que lhe tornava um dos maiores defensores e militantes. O modelo
do qual Décio fazia parte demonstrava nesse momento os sinais de seu desgaste ou,
por outro lado, de superagdo em termos de vanguarda para o teatro.

O desmonte de tal empreendimento e a subsequente populariza¢do do Teatro
de Arena representavam a mudancga de dire¢do do teatro nacional, mas também dentro
de seus limites e afinidades, apresentava um passo rumo ao distanciamento dos
horizontes de perspectiva da critica e o horizonte de perspectiva dos grupos teatrais.
Seja no campo da dramaturgia ou no campo da encenacdo, as influéncias que
animavam a comunidade teatral e o critico pareciam sofrer do mesmo descompasso
apontado por Décio entre a literatura e a dramaturgia. Os limites e as tensdes entre
essas perspectivas se tornam evidentes quando analisadas a luz das criticas do
periodo.

Em a Casa de Cha do Luar de Agosto, a permanéncia do espirito paternalista
em relagdo ao TBC apresenta-se de forma intensificada, exaltando os méritos tanto do
encenador estrangeiro — a estreia de Maurice Vaneau a frente da companhia — quanto
do texto que, segundo o critico, havia sido encenado de forma idéntica a sua versao

283

original realizada na Broadway "". Na introducdo da critica, em pouquissimas vezes, o

autor utilizou o tom tdo elogioso para suas analises:

Brilhantissima a estreia de Maurice Vaneau no Teatro Brasileiro de
Comédia. Nos oito anos de existéncia do TBC, ainda ndo haviamos
visto, na rua Major Diogo, em espetaculo de comédia, uma plateia
tdo alvoragada, tdo feliz, como a que assistiu a primeira
representagdo de A Casa de Chd do Luar de Agosto. E ndo se trata,
desta vez, de alguma interpretacdo excepcional, mas isolada. O
entusiasmo dirigia-se ao espeticulo como um todo, visando
diretamente o trabalho do encenador belga que entdo bora hora
Franco Zampari trouxe para S3o Paulo. A ele, sentiu-o publico,
deve se tudo o que vimos de excelente no palco, em primeiro lugar,
essa leveza, essa graciosidade aparentemente facil, esse ar

2 Alberto Guzik destacard que, ao longo da trajetéria do TBC, em diversos momentos o modelo
inicial de teatro realizado pela companhia sofreria uma série de abalos, seja do ponto de vista
financeiro, seja em relagdo ao esgotamento da férmula adotada em relagdo a nacionalizagdo dos
modelos internacionais. Como se sabe, na fase final da companhia ocorreu o abandono da féormula
tradicional ( classicos e dramaturgia moderna) e a opgdo pela dramaturgia nacional, assim como ja se
observava em outras companhias, atestando assim o deslocamento das produgdes teatrais para o terreno
do nacional. Sobre o assunto, conferir: GUZIK, Alberto. TBC: crénica de um sonho. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1986.

¥ PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p. 13.
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contagiante de despreocupagdo e bom humor que ¢ a nota de
caracteristica da peca de John Patrick™".

A expectativa de um teatro brasileiro aos moldes do teatro internacional
permitiram a Décio as comparagdes entre um ideal a ser atingido e suas vinculagdes
com o teatro produzido no Brasil. Desse modo, ¢ notavel o enaltecimento tanto do
dramaturgo quanto do encenador, elementos que justificariam o sucesso do espetaculo
junto ao publico. No entanto, quando as analises se voltam para a comédia nacional, a
base para a critica de Décio encontra seus esteios nas referéncias do “velho teatro”, de
face comica, focada na presenca do ator e no interesse comercial sobrepujando o
interesse artistico. Ao analisar Dona Xepa, escrita por Pedro Bloch e encenada no
mesmo ano em que 4 Casa de Chd do Luar de Agosto, o contraste € nitido em relagao

as matrizes interpretativas utilizadas pelo critico quanto ao conteudo e encenagdo da

peca:

O mais espantoso, entretanto, € que os espectadores se
comportavam como se achassem mesmo engracadissimo, a coisa
mais divertida, mais deliciosa que jamais lhe chegou aos ouvidos.
Nao s6 riem mas repetem baixinho cada tirada dessas — e ha
centenas — duas, trés vezes, para eles mesmos, uns para 0s outros,
tentando prolongar o prazer, fixar na memoria a frase espirituosa.
Dona Xepa ficou mais de um ano em cartaz no Rio de Janeiro e, a
julgar pela calorosa reacdo do publico na noite de estreia, ndo hé
nenhum motivo para a empresa ser menos otimista em relagdo a Sao
Paulo. O que a pega pde em evidéncia, acima de tudo, com grande
clareza, ¢ como ¢ pequeno, como ¢ ilusorio, como ¢ de superficie, o
progresso do nosso teatro, como permanecemos, ainda presos a
emocdo da radionovela e a graca do circo-de-cavalinho. Mas Alda
Garrido, enfim, ¢ Alda Garrido, uma excelente atriz comica. Mas o
nosso publico serd esse mesmo, tdo infantil e imaturo
artisticamente, incapaz de exigir dela um pouco mais alto. E Pedro
Bloch? O Maximo que poderiamos alegar, a seu favor, € que se trata
de um homem que deseja ganhar dinheiro com o teatro e sabe como
fazé-lo. E o minimo? Bem, o minimo ndo vamos dizer — vocés

. : 285
imagimnam .

A comparagdo das duas pecas, longe de colocar em suspenso o juizo do
critico, sdo exemplos de como Décio articula suas expectativas em torno da
experiéncia do teatro, especificamente o teatro comico. Os argumentos para o rechaco
de Dona Xepa nao se distinguem, por exemplo, daqueles utilizados rotineiramente
contra as iniciativas de Procopio Ferreira quando o critico se voltou para a sua

encenacao de O inimigo das mulheres no periodo em que ainda se encontrava na sua

* Ibidem., p. 12.
¥ PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 34.
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fase de formacdo enquanto critico. O que soa ambiguo ¢, na verdade, o papel
destinado ao publico, situado no primeiro espetdculo como termdémetro da validade do
espetaculo e no segundo enquanto legitimador do subdesenvolvimento no teatro
nacional. O que as duas criticas revelam, nesse sentido, ¢ a existéncia de um publico
que encontrou identificagdes tanto nos exemplares cOmicos internacionais quanto em
pecas voltadas para a comicidade articulada ao cendrio nacional. Nesse sentido, Décio
opta por desqualificar o publico conferindo-lhe imaturidade para ir além do 6bvio em
matéria de comédia, contentando-se com as velhas formulas que fizeram sucesso no
teatro nacional durante os anos 30. Em suma, trata-se de uma visdo na qual o proprio
espectador ndo havia encontrado o grau de modernidade para superar em seu juizo
estético as inclinagdes para o teatro ligeiro e sem profundidade como aquele
encontrado em Dona Xepa. Ao apresentar essa ideia, Décio cria uma ligacdo entre o
desenvolvimento do teatro e o desenvolvimento do publico, embora experiéncias
como as relatadas pelo critico em A Casa de Cha do Luar de Agosto demonstre
exatamente o contrario, exprimindo exatamente o processo de transi¢do pelo qual os
espectadores também passavam.

Em relacdo a inserc¢do do teatro épico e do teatro politico no Brasil, as relagdes
ndo deixariam de ser menos conflituosas. No que tange a recepcdo de Brecht por
Décio, as inclinagdes do critico expressam inicialmente um descontentamento com o
dramaturgo alemao, especificamente pelo carater simplista de suas pegas. Como um
dos maiores criticos teatrais do periodo, torna-se particularmente interessante a
analise de um dos caminhos pelos quais as pegas associadas ao teatro épico
encontraram sua repercussdo inicial no Brasil. A critica sobre 4 Boa Alma de Se-
Tsuan, apresenta-se como uma sintese inicial de suas opinides:

Comecemos por uma confissdo: tanto a teoria como texto de Brecht
seduziram-nos mais no papel que no palco. De quem ¢ a culpa? Do
proprio Brecht? Do critico? Acostumados a complexidade, a
concentracdo, dramadtica, ao jogo de contrastes da dramaturgia
moderna, em que temos de ler nas entrelinhas, ¢ natural, talvez, que
nos parega um tanto mondtono esse teatro narrativo, liso, plano,
didatico, onde todos falam uniformemente alto, onde tudo € dito e
redito, onde as intengdes sdo sempre explicadas e proclamadas,
onde ndo ha primeiros e segundos planos, onde se leva tanto tempo
para contar uma historia afinal bastante simples. A humanidade
partiu da singeleza repleta de intengdes morais da fabula e chegou a
riqueza, a particularizacdo, ao formigamento da ficcdo moderna.
Que ha vantagem politica em se voltar atras, falando com maior
esquematismo e clareza, ndo temos duvida em admitir. Mas havera
também progresso estético? Brecht fundiu a simplificagdo das
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linhas do expressionismo de 1920 com as preocupacdes politicas da
década de 30. Sintetizou assim toda uma linha do teatro do seu
tempo. Mas estard ai a dramaturgia do futuro, a salvacdo do teatro,
como acreditavam os “brecht6élogos”. Desejariamos mais algumas
provas para nos dar por vencidos>*.

Examinadas a luz da formacao inicial de Décio, ficam claros os motivos que
levaram o critico a tecer uma série de reticéncias em relacdo as propostas tematicas e
estéticas de Brecht. De forma geral, ha no dramaturgo o distanciamento total de todos
0s pressupostos que nortearam a constru¢do de uma teoria ¢ de um modelo teatral
para o critico, sobretudo no que diz respeito a sua ideia sobre a convengao teatral. Por
esse motivo, o esquematismo e a simplificacdo do texto em Brecht posiciona-se quase
opostamente a valorizagdo da complexidade da dramaturgia pretendida por Décio.
Somado a esse fato, a forma épica ndo encontra suas validades dentro dos
pressupostos dramaticos e cénicos sob os quais se fundamental a ideia teatro para o
critico, justamente por encarar o palco como o local da ilusdo, da imaginacao, ou seja,
um teatro que se pretende teatro e ndo alguma outra coisa além disso, como o viés
politico e politizador das obras de Brecht. A cisdo, nesse sentido, opera & medida que
a expectativa de modernidade teatral ndo encontra em Brecht os correspondentes das
inspiragdes francesas e norte-americanas de Décio, nem em seus aspectos
dramaturgicos nem nas competéncias da encenacdo. A resisténcia e as consideragdes
sobre Brecht sdo novamente encontradas em sua analise sobre Mde Coragem:

Os comunistas, no mundo moderno, sdo os mestres das
simplificacdes, da redu¢do do complexo ao simples. As guerras, por
exemplo, tém causas econdmicas — e estd tudo dito, exceto quando a
Russia entra em guerra. Ora, Brecht, que além de comunista era um
espirito sardonico e realista, viu a guerra, em Mde Coragem, nao
através de uma, mas de varias redugdes: redugdo do heroico ao
cotidiano, do militar ao econdémico, do superior, na hierarquia
social, ao inferior [...]**’

A hipétese, levantada a titulo de conclusdo, refor¢a a rejeicdo de Décio por
Brecht e sdo esclarecedoras tanto sobre a opinido do critico quanto sobre sua
concepcao de teatro:

Comecamos mesmo a indagar, a certa altura, se as teorias estéticas
de Brecht, alias inteligentissimas, ndo se destinam porventura a
transformar limitacdes em qualidades, a racionalizar e legitimar
uma fundamental pobreza de inspiracdo poética. Brecht parece

2% pRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p.98

7 Ibidem., p. 152.
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compreender mal a importdncia da emogdo, da afetividade

profunda, tanto na vida quanto na arte™®.

Os excertos anteriormente destacados ndo deixam duvidas quanto a
perspectiva sobre Brecht incorporada ao pensamento teatral de Décio de Almeida
Prado. A postura, se ao longo de suas criticas, ndo pode ser considerada totalmente
orientadora, por vezes, refletiu as questdes que historicamente estavam inseridas no
debate sobre os deslocamentos da produgdo teatral em S@o Paulo. Sob este pano de
fundo, o que se viu nos palcos foi o crescente aumento da importancia que o Teatro de
Arena acumulava na cena teatral, principalmente, sobre as camadas mais jovens de
estudantes, intelectuais e homens de teatro que, ndo raro, vincularam-se as ideologias
ligadas ao PCB. A conclusdo mais imediata ¢ a de um projeto politico/teatral que nao
se furtou da tentativa de tornar o palco o local para as discussdes sobre a realidade
nacional, explorando o carater revolucionario da arte que, a principio, parecia
incomodar Décio de Almeida Prado. A época, embora o Arena ja fosse considerado
um expoente da vanguarda artistica, a sua pequena estrutura, associada a problemas
financeiros, levou o grupo a uma crise que havia determinado o encerramento de suas
atividades em 1958. Como encerramento da companhia, foi escolhido o Eles Ndo
Usam Black Tie, texto escrito por Guarnieri que, desde 1956, havia se tornado
membro do Arena. O sucesso da encenacdo deu outros ares ao grupo: para a
historiografia do teatro brasileiro, Eles Nao Usam Back Tie inaugurava um novo
horizonte para o teatro politico:

Através de uma peca (e, posteriormente, de uma
dramaturgia,), cujo protagonista era um operario, viu se o
nacional retornar ao centro das preocupagdes, porém
destituido dos contetdos atribuidos a ele nos debates
anteriores. Manteve-se a ideia, porém os significados foram
historicamente redimensionados e a sua compreensiao
estabeleceu-se a partir do nacional-desenvolvimentismo, que
tanto marcou o Brasil na década de 1950, traduzido social e
economicamente como a luta incessante pela primazia do
nacional (visto como genuinamente brasileiro) sobre produtos
e interesses estrangeiros. Sob esse aspecto, o nacional tornou-
se nacionalismo critico, entendido como capaz de refletir, a
luz de uma perspectiva critica, as condi¢des de vida e luta da
populagio®®.

%8 Ibidem., p. 153-154.
289 GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 142.
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Ao deslocar a tematica da peca para o campo do operario e sua incursao no
cenario de lutas pela igualdade social, Guarnieri e o Teatro de Arena reposicionam o
teatro para o campo das discussdes sobre a realidade nacional, promovendo a
construcao do didlogo que efetivamente alinhou arte e politica sob o seu viés critico.
As questdes anteriormente travadas no interior das esquerdas encontram o seu lugar
privilegiado e a busca pela identidade nacional e pelos problemas sociais passam a ser
o foco do empenho de setores da produgdo teatral. Sob essa perspectiva, o Teatro de
Arena buscou o alinhamento com o panorama historico que se estabelecia e, a partir
disso, ocupou-se do aprofundamento de suas ideias sob uma estética que fosse capaz
de, ao mesmo tempo, suscitar novos debates e a conscientizagdo social. No plano da
critica, as observagdes de Décio de Almeida Prado s3o instigantes ao tecer suas
consideragdes sobre o espetaculo. Incialmente, o autor faz mencdo ao sucesso das
apresentacdes, atestando a receptividade perante o publico. Em relacdo ao enredo, as
conclusdes apontam a ideia central como fruto de um embate moral entre pai e filho
(em dimensdes mais profundas entre um militante € um jovem que ja ndo se vé
seduzidos pelas ideias do patriarca da familia), levando o segundo a decisdo de furar a
greve dos operdrios, traindo seus amigos e companheiros. A leitura prossegue
evidenciando as tensdes entre o individual e o coletivo, entre o que deveria ser € o que
era na realidade do protagonista as voltas com suas decisdes:

A acdo, pois, pelo seu lado moral, prolonga-se além dos dados
iniciais do problema, transcendendo de muito o caso local da greve.
Numa sociedade bem organizada — nada custa sonha-la e ¢ desses
sonhos que se alimenta o doloroso e lento progresso da humanidade
— ndo haveria conflitos assim tdo marcantes entre o interesse
coletivo e o interesse individual. Ora, ¢ uma alternativa desta
natureza que o nosso jovem operario tem de enfrentar. Para ele,
greve, revolugdo, sdo palavras, longinquas e problematicas
promessas de um futuro melhor. A realidade imediata ¢ a mulher, o
filho, a fome, a miséria a qual é preciso fugir a todo custo. Em uma
sociedade que se fundamenta sobre o individualismo como a nossa,
ndo estd em condigcdes de exigir sacrificios de quem quer que

- 290
seja” .

O que chama atencdo nos comentarios realizados ao longo da critica ¢ o fato
de Décio eximir-se do didlogo entre a temadtica central da pega e as discussdes que ela

sucinta no ambito nacional. Em nenhum momento, ¢ mencionado o local onde se

desenvolve a acdo dramatica (favela), a busca pela dimensdo do nacional ou os

0 pPRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 130.
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aspectos politicos que emergem como reflexdo sobre a condi¢do dos operdrios como
um ponto de partida para o embate sobre a propria realidade nacional. A opcao de
Décio foi realizar a andalise levando em consideragdo os possibilidades que o texto de
Guarnieri levantava em relagdo a discussdo sobre temas universais, procurando
conciliar condigdes humanas e sociais ao panorama geral da humanidade. Os
contornos estéticos e dramaticos que conferiam a peca perdem espago para uma
concepgdo abrangente e pouco interessada em pensar a greve € o drama de um jovem
frente 4 questdes ideoldgicas como a propria condigdo de um pais no qual o
desenvolvimento tardio da industrializagdo produziu efeitos especificos na classe
operaria:

A sua posicao, no fundo, ndo diverge muito da de qualquer rapaz de
vinte anos chamado a decidir pela primeira vez entre as suas
conveniéncias pessoais e certos apelos de outra natureza, menos
egoistas e mais generosos. O proprio Guarnieri, como homem e

r

como homem de teatro, ¢ impossivel que ndo tenha sentido por
momentos a tentacdo de langar ao mar a incomoda carga de
ideologias humanitarias, cuidando acima de tudo de defender-se
economicamente numa sociedade em que todos sabem defender-se
com unhas e dentes. Nem ¢é a nossa vida, encarada moralmente,
mais do que a soma de uma série de decisdes de tal natureza. Nao ¢
preciso, portanto, ser operario, ter participado da prepara¢do de uma
greve, para sentir o impacto das questdes propostas com tanta
emogio pela pega®'.

Ao final da andlise extremamente curta e feita em conjunto com a revisio
sobre Gimba, Décio limita-se a levantar alguns pontos de maior consideragdo em Eles
ndo Usam Black Tie sem, contudo, ater-se as especificidades do cenério, da atuacdo
dos autores ou mesmo sobre o papel do encenador. Com efeito, a constru¢do de um
conceito capaz de abarcar as transformagdes pelas quais o teatro nacional passava
seriam construidas posteriormente e, nesse sentido, a perspectiva sobre o
nacionalismo critico ainda ndo havia encontrado a sua formatagdo. Em seu lugar,
Décio entre a analise capaz de conciliar temas e abordagens que levassem em
consideracdo a sintonia entre o particular e o universal, ou seja, o pensamento sobre a
progressdao da dramaturgia em termos de andlise validados pela sua aproximacdo ou
distanciamento com o panorama teatral internacional.

De fato, ao realizar um breve percurso pelas criticas de Décio sobre o teatro

paulista das décadas de 50 e 60, é notoério como gradativamente sua preocupagdo

passa a levar em consideragdo a invasdo dos palcos pela tomada de posicionamento

1 PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 130.

10Q



que priorizava as discussdes politicas. Também ¢ notorio o incomodo que essas
escolhas geravam no critico. Em Gimba, texto analisado em conjunto com Eles Nado
Usam Black Tie, a sentencga ¢ restritiva em diversas passagens. A peca foi analisada
em dois momentos distintos e, entre a primeira e a segunda reflexdo, ha a
intensificacdo das criticas sobre os textos de Guarnieri. No segundo momento, em
comparagdo com Eles Nao Usam Black Tie, Décio afirma que: “Gimba, ao contrario,
suporta mal uma segunda visita. Valendo-se principalmente de efeitos de enredo, uma
vez conhecido o desenvolvimento da historia acabou-se praticamente qualquer motivo
especial de interesse™>”. Em 4 Semente, encenada em 1961, o tom da critica assume
contornos mais visiveis. Com o fim do governo JK e a curta e conturbada passagem
de Janio Quadro pela presidéncia do pais ndo deixaria o periodo sem as marcas de
suas consequéncias. Se o projeto de nacional-desenvolvimentismo parecia encontrar
entraves para a sua continua¢do, o avanco das ideias de esquerda continuavam a se
intensificar no plano politico e teatral.

A criagio do Centro Popular de Cultura (CPC)>”

e, posteriormente, sua
consolida¢do junto a Unido Nacional dos Estudantes constitui-se em outro polo de
avaliagdo sobre o papel da arte na conscientizagdo social e nos projetos de luta no
interior da classe artistica. Embora se distanciasse dos meios e de algumas posturas
adotadas pelo Arena, suas agdes repercutiram em tomadas de posicdo mais praticas e
com vistas a atingir a populacdo de um modo geral. Diante desse quadro, a propria
atuagdo do PCB passava por reformulacdes quanto as suas estratégias de atuacao,
principalmente no que diz respeito a fun¢do do intelectual no desenvolvimento do
projeto de revolucdo democratico-burguesa.

A introdugdo de novos pensadores, o panorama internacional marcado pela
Guerra Fria e seus desdobramentos no continente americano repercutiram
profundamente no contexto brasileiro. Em relacdo ao teatro, a op¢do por temas e

pecas que levaram em consideracdo projetos sociais ou assuntos ligados aos

pressupostos politicos evidenciavam as preocupacdes que permeavam o periodo. A

2 Tbidem., p. 131.

3 0 Centro Popular de Cultura (CPC), posteriormente conhecido como CPC da UNE, figurou como
um importante elemento de produgéo artistica no pais, sobretudo pelo carater politico gestado em seu
interior. Criado em 1961, contou com nomes importantes da cena cultural brasileira, como Oduvaldo
Vianna Filho, o cineasta Leon Hirszman e o socidélogo Carlos Estevam Martins. Dentre as perspectivas
do grupo, destacava-se as discussdes em torno do conceito de nacional-popular e a mobilizagdo para a
acdo pratica com vistas a transformacdo social. Sobre o assunto, consultar: HOLANDA, Heloisa
Buarque de. Impressées de Viagem — CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960 -1970. Rio de Janeiro:
Rocco, 1981.
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grande quantidade de textos nacionais que se voltavam para a realidade social do pais,
configuravam-se enquanto outra ponto do processo de aprofundamento de um teatro
que, pouco a pouco, revestia-se do carater nacionalista e critico. Em meio a essas
questdes, as criticas de Décio absorveram as ideias centrais desse processo, o que
repercutiria em textos que evidenciavam o carater por vezes problematico segundo o
olhar do critico. Em inimeros momentos, suas reflexdes atestavam as ressalvas
quanto “contamina¢do” da cena teatral pelo viés politico. Em A semente, texto de
Guarnieri encenado em 1961, ¢ salientado a revisdo critica feita pela esquerda
nacional:

A Semente ¢, em primeiro lugar, um retrato das perplexidades do
pensamento brasileiro de esquerda no momento atual. Os
solavancos através dos quais parece que se vai processando 0 nosso
desenvolvimento economico, a corrida incessante dos salarios atras
do aumento do custo de vida, favoreciam, em principio, um amplo
movimento operdrio, ou talvez mesmo uma guinada para a
esquerda. Mas a essa agitacdo, que anda nos espiritos e nas ruas, nas
fabricas e nas escolas, repercutindo inclusive no proprio teatro, ndo
corresponde ao amadurecimento de nenhum grande partido®*.

A critica, provavelmente dirigida ao PCB, representa a insatisfacdo em relagao
as posturas da esquerda brasileira. Ao longo do artigo — e apesar do reconhecimento
de A Semente figurar como o melhor texto de Guarnieri — Décio oriente sua narrativa
em torno dos problemas do viés ideologico da pega (como também dos partidos de
esquerda no pais), o que ja aponta para um questionamento cada vez maior sobre as
relagdes entre arte e politica no meio teatral. Em As Feiticeiras de Salém, texto levado
aos palcos em 1961 por Antunes Filho, as criticas s3o ainda mais duras contra as
opgdes estéticas e politicas adotadas pelo encenador. O rechaco valeu-se da
orientacdo dada pelo encenador ao espetaculo, entendido por Décio como uma
maneira de alinhar as expectativas pessoais de Antunes Filho aos contornos de época
que estavam delimitados pela politizacdo da cena teatral. A severa critica vinculou-se,
principalmente, ao olhar anacronico, no qual o encenador tentou, de maneira forcada,
estabelecer um paralelo entre o contexto da politico esbocado por Arthur Miller e as
adaptagdes para a realidade brasileira:

Nao vamos discutir aqui tais ideias politicas, se estdo certas ou
erradas — mas que é que o nosso subdesenvolvimento tem de ver
com o drama de Arthur Miller? Qual o nexo entre uma coisa e
outra, entre a situagdo econdmica do Brasil atual e as agitacdes
religiosas que ocorreram na cidade norte-americana de Salém em

¥ PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 197.
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fins do século XVIII? Para comegar pelo principio, em que sentido
se pode dizer que a peca trata de “uma situacdo revoluciondria™? No
sentido marxista, de desigualdade econémica que conduz a luta de
classe? Mas onde estdo no drama de Miller, essa desigualdade e
essa luta®>?

A tentativa de imersdo de As Feiticeiras de Salém no universo €pico também
sdo colocadas a prova pela critica sob dois argumentos: a op¢do por tornar o drama
uma narrativa que parte do coletivo (a cidade tomada como personagem principal)
para o individual, correlacionando a intensidade das estruturas sociais como agentes
diretos das relagdes humanas e, em seguida, na incursdo de elementos épicos na
encenacdo. O resultado, para Décio, ¢ desastroso:

A verdade parece-nos outra. Antunes Filho escolheu As feiticeiras
de Salém por um motivo simples, mas que ele ndo deseja confessar
nem a si mesmo: porque ¢ uma boa peca, porque funciona
teatralmente. Satisfez dessa forma metade de sua consciéncia — a
metade estética, que o tornou homem de teatro. Restava a outra
metade, a metade politica. Esta, aplaca-se com notas no programa e
alguns toques especiais de direcdo, inspirados, se possivel, por
Brecht. Claro estd que o compromisso desagrada em ambas as

partes. A politica, porque ndo ¢ suficiente; ao teatro, porque &

+ 20
demais®®.

As mesmas consideracdes sao realizadas sobre a encenagdo de A Vida
Impressa em Dolar, levada aos palcos no mesmo ano pelo Teatro Oficina, outro
expoente do experimentalismo e das incursdes pelas tematicas politizadoras nos
palcos paulistas®’. A época, a companhia de José¢ Celso Martinez Corréa ja havia se
consolidado como um dos grupos mais promissores na cena teatral nacional, inclusive
pelas encenagdes que anteriormente ocupavam-se de dramaturgos com alto teor de
engajamento. Para além da critica negativa da encenacdo, a avaliagdo de Décio ¢
especialmente interessante por outros motivos. Dentro das circunstancias histdricas no
ano de encenacdo de A Vida Impressa em Dolar, ha o reconhecimento do traco
fundamental que marcaria a modernidade do teatro paulista, a partir de entdo
reafirmando o carater politico nas preocupacdes dos encenadores. O paragrafo inicial
dedica-se a essa constatagao:

O Oficina, de acordo com a ética ndo formulada do moderno teatro
paulista, ndo poderia contentar-se em levar a cena uma peca apenas
por julgé-la boa. Era necessario também um razodvel pretexto
politico. No caso de 4 Vida Impressa Em Ddlar esta sansdo moral

% Ibidem, p. 187.

¥ pRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 188.

297 MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina, Opinido. Uma interpretacdo da cultura de
esquerda. Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1982.
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foi encontrada na semelhanga que o Brasil de hoje apresentaria com
os Estados Unidos de 1933, ano em que o drama de Clifford Odets
foi escrito. A aproximagdo estre as duas épocas e os dois paises
parece um tanto estranha a quem , tendo vinte anos a mais do que os
jovens diretores do Oficina, ainda se lembra desses inicios penosos
da década de trinta, ndo como um produto de uma anélise abstrata
feita a posteriori, mas como uma experiéncia direta de vida™®.

O resgate da memoria e da experiéncia no passado como agente historico
permitiu-lhe tecer afirmagdes que foram transformadas na critica como portadoras de
verdade sobre uma época, garantindo-lhe a legitimidade para exercer a comparagao
com as condigdes sob as quais se encontrava o Brasil durante a encenacdo de José
Celso. As palavras dedicadas ao periodo ndo escondem o otimismo e os elogios
proferidos por Décio:

Tudo isso parece-me estar bem longe do Brasil atual ou pelo menos
do Sdo Paulo atual — com o seu orgulho quase adolescente de pais
que comeca a se industrializar em larga escala, com a sua confianca
na filosofia desenvolvimentista. Temos as nossas dificuldades, que
nao sdo pequenas, sem duvida, os salarios raramente os precos na
corrida inflacionista, ocasionando uma série de greves, de
desajustamentos, que poderdo eventualmente degenerar, ou evoluir,
para uma franca situacdo revoluciondria. [...] Por trds de cada
queixa ou reivindicagdo, paira a certeza, mesmo entre a classe
operaria, de que o Brasil de amanha sera muito mais rico que o de
hoje, mito a que o presidente Juscelino Kubitscheck deu corpo ao
construir uma modernissima capital no planalto desértico de
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Brasilia™”.

O tom conciliador reservado a situagdo do pais revela a crenga em relagdo ao
processo de modernizagdo e tende a ameniza¢do dos problemas ligados as classes
operdarias, associando-os as condic¢des inerentes ao desenvolvimento capitalista em
curso no Brasil. De forma, geral, o espetaculo ¢ avaliado de forma negativa, fato
devidamente atribuido a José Celso pelas escolhas estéticas que foram realizada pelo
encenador. O carater de politizacdo sobressaiu-se em relagdo aos demais elementos da
peca, o que lhe teria prejudicado ao diminuir as tensdes e questdes originalmente
colocadas em foco pelo dramaturgo.

Nesse momento, uma ressalva merece ser realizada: longe de esgotar o

assunto e mesmo sem a pretensdo de abranger todas as possibilidades contidas no

8 PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso. Sio Paulo: Perspectiva, 2002, p. 188.
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grande volume de criticas produzidas por Décio entre 1955 e 1954, a opcao realizada,
até agora, possuiu como objetivo iluminar algumas questdes que, a luz da
historiografia, repercutiram na delimitagdo das caracteristicas gerais vivenciadas pelo
teatro no recorte das criticas produzidas por Décio de Almeida Prado. Nesse sentido,
as partes destacadas visaram, antes de tudo, um esbogo das principais linhas
argumentativas do critico e, diante disso, realizar a verificacdo de suas impressdes a
partir das encenagdes analisadas.

Com efeito, os ritmos de desenvolvimento econdmico propiciaram uma
aceleragdo das novas relagdes sociais que se estabeleciam no ambiente urbano e
marcado pela industrializagdo, fato que teria como contrapartida a emergéncia de uma
crescente classe trabalhadora e, com isso, a discussdes em torno do papel do
trabalhador junto ao projeto nacional-desenvolvimentista em andamento no Brasil. O
quadro, multiplo e aberto as experiéncias histdricas, permitiu a intensificacdo de a¢des
que, alinhadas as perspectivas marxistas, enxergaram no processo historico o
favorecimento da intervencdo e da realizacdo dos ideais ligados a revolugdo. As
iniciativas teatrais, em sintonia com esses debates, pouco a pouco, assimilavam as
discussdes, realizando experiéncias que privilegiavam as questdes nacionais e as
possibilidades de articulag@o entre o teatro e a politica.

Por outro lado, principalmente nas esferas da nova burguesia que se
estabelecia, o otimismo e a euforia pela politica progressista oferecia ao pais um novo
panorama no qual a ideia de progresso e civilizagdo perpassavam pelo ambiente
cultural, favorecendo a série de projetos que buscavam no interior das cidades —
sobretudo em Sado Paulo — a aclimatagdo de locais de cultura em sintonia com a
modernidade. Especialmente na critica teatral, cristalizou-se a realizacdo de um
projeto cultural que visava a articulagdo do didlogo entre a populagdo e as camadas
intelectuais que se prestaram a constru¢do de uma identidade cultural moderna no
pais. Sem duvidas, a criagdo do Suplemento Literario representou o avango da difusdo
da critica e da produgdo artistica, especialmente no que diz respeito ao seu carater
moderno.

Por sua vez, Décio de Almeida Prado operou nos dois polos anteriormente
destacados: seu papel foi fundamental na consolidacdo e na consisténcia de um
periodico cultural, criando uma voz particular e legitimada nos setores de divulgagao
e discussdo de estudos voltados para as artes. Por outro lado, ¢ notério o

posicionamento do critico em relagcdo a gradativa tomada dos palcos paulistas pelo
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teatro engajado, preocupado com as questdes sociais e intimamente ligadas com as
vanguardas intelectuais que despontavam no cenario internacional. De forma ampla e
diversificada, tanto os setores progressistas da burguesia quanto a intelectualidade
ligada a esquerda procuravam se atualizar mediante a incorpora¢do de novos autores
que emergiam no cendrio intelectual. Os recentes avancgos dos grupos revolucionarios
— a experiéncia cubana de 1959 dava novo félego a esquerda — somaram-se a filosofia
existencialista de Jean-Paul Sartre, criando novos olhares sobre o engajamento, sobre
a liberdade e sobre a atuagao do intelectual no processo revolucionario.

Embora Décio reconheca os inegaveis avangos da cena brasileira — inclusive
realizando apontamentos sobre a criagdo de uma visdo nacionalista e critica no teatro
— suas inclinagdes cobram uma postura na qual as relacdes entre arte e politica
deveriam manter determinado distanciamento, impedindo que o carater ideoldgico se
sobrepusesse ao carater artistico. Dentre os caminhos interpretativos para a andlise
dessas relagdes, uma hipdtese apresenta-se como possivel: as bases que
fundamentavam as criticas de Décio de Almeida Prado eram mais préximas ao
modelo de modernidade gestado e desenvolvido pelo Teatro Brasileiro de Comédia,
especificamente no que tange a preferéncia pelos autores cldssicos e pelos dramas
modernos internacionais, o que provocou um distanciamento entre a critica de Décio e
as transformagdes pelas quais o teatro paulista atravessava nas décadas de 50 e 60.
Isto porque, a medida quem as criticas analisadas podem, em seu conjunto, evidenciar
os indicios de uma fundamentacgdo tedrica sobre o teatro moderno no Brasil, o que
sobressai ndo ¢, em verdade, a negacdo pelo carater politico que o teatro pode tomar,
mas sim os limites existentes nas formas e no conteudo pelo qual a temadtica se
expressa.

Tais afirmac¢des ganham legitimidade quanto colocadas diante da empatia de
Décio por autores que dialogaram com questdes sociais e politicas no interior das
rupturas com as dimensdes tradicionais do drama, seja em sua vertente literaria ou em
sua encenacdo, como indicam a maior simpatia do critico por autores como Arthur
Miller e Pirandello. Em suma, o que os anos iniciais da década de 60 anunciavam em
termos de critica colocariam a prova os modelos e as concepgdes teatrais modernas
que haviam acompanhado o surgimento da modernizagdo dos palcos nacionais,
conferindo-lhe identidade sob a tutela das esferas sociais que se empenharam no seu
desenvolvimento. Como demonstrado até o momento, o papel de Décio de Almeida

Prado seria fundamental nesse processo, posto que sua atuacdo estendeu-se sobre
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todos os campos do fazer teatral, seja como homem de teatro, como professor ou
como critico teatral. Nos anos seguintes, sobretudo pelo panorama histérico que se
estabeleceria ap6s o golpe militar em 1964, os rumos do pais e da cena teatral seriam
abalados pelos entraves que se instalavam na sociedade. Diante do fato, é necessario,
a partir deste momento, o exame sobre o teatro e a critica produzida durante os
ultimos anos da atuagdo de Décio de Almeida Prado, tentando localizar o local
ocupado pelo critico e quais as implicagdes de sua matriz interpretativo no cenario

que se desenhava no periodo.

V. O Fim do exercicio

As criticas teatrais publicadas por Décio de Almeida Prado entre 1964 e 1968
encerram sua atividade como critico profissional no jornal O Estado de Sao Paulo e
realizam, acima de tudo, um acurado estudo sobre quais as dimensodes estéticas e
politicas do teatro em épocas de exce¢do e limitacdo das liberdades democraticas.
Para além desse fato, chama atencdo as circunstancias que marcaram o fim da carreira
do critico. A publicagdo de um editorial no qual o jornal mostrava-se favoravel a
implementagdo da censura nos meios artisticos repercutiu intensamente nos meios
teatrais. A resposta da classe artistica — e em especial o teatro — veio em forma de
devolucdo das estatuetas concedidas aos vencedores do Prémio Saci, projeto
idealizado e realizado por Décio de Almeida Prado. O gesto simbolico, que na
verdade ja assinalava o processo de distanciamento e ruptura entre o teatro e sua
critica, foi um golpe encarado pelo critico como uma questdo pessoal e que tocava
diretamente em pontos ligados a sua atuagdo no jornal O Estado de Sdo Paulo. Nas

palavras do autor:
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Em meados de 1968 os animos comec¢avam a se acirrar [...] um
redator de O Estado de Sdo Paulo, cujo nome ignoro e nada fiz para
averiguar, teve a ma ideia de se manifestar a favor da censura. A
nota, contudo, tendo sido publicada entre os editoriais, podia ser
interpretada — e o foi — como a posicao oficial de O Estado. Tanto
bastou para que uma inflamada assembleia, a que ndo faltaram
elementos estranhos a classe teatral, sobretudo estudantes
universitarios, decidisse, numa medida extrema, devolver ao jornal
todos os prémios Saci por ele distribuidos desde 1952, como se de
repente as estatuetas moldadas por Brecheret tivessem ficado
infectadas retroativamente por um perigoso virus. A um artigo

infeliz, praticamente um lapso editorial, como se verd, respondia-se

. T . 300
com um gesto ofensivo que atingia indiretamente a terceiros™ .

De fato, as circunstancias que se vincularam aos ultimos anos da atuacdo de
Décio de Almeida Prado como critico cobravam da classe teatral outras questoes que
se distanciavam do antigo papel ocupado tanto pelos espetaculos quanto pelos criticos
no processo desenvolvimento da cena teatral nacional. Se nos anos iniciais do recorte
considerado como o inicio do processo de modernizacdo o papel do critico foi o de
cumplice — e a0 mesmo tempo juiz com livre iniciativa para indicar quais os caminhos
deveriam ser seguidos — de uma gerag¢do, novos contornos inaugurariam a década de
1960. A medida que o proprio teatro se transformava, visto que os alicerces do
encenador, da dramaturgia e do ator conseguiram ficar suas bases nacionais, o teatro
parecia buscar outros caminhos que ultrapassavam as questdes elaboradas e
aclimatadas nos anos anteriores. Em suma, o antigo pacto realizado entre a classe
teatral e a sua critica fora, pouco a pouco, esfacelando-se durante a divergéncia de
interesses que repercutiram em tomadas de posi¢des distintas entre produtores de arte
e a intelectualidade ligada a critica desses afazeres. O incidente mencionado por
Décio, mediado pelas tensdes que se acirravam cada dia mais no campo da repressao
ideoldgica, foi traduzido pela classe teatral como um alinhamento do jornal ao
governo ditatorial, despertando nos atores, dramaturgos e diretores a reagdo imediata
que se ligava a todo arsenal de discussdes politicas que ja ocupavam os palcos e
assinalavam quais as perspectivas que o teatro passara a assumir desde o final da

década de 50:

3% pPRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 18.
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Talvez eu superasse tais problemas de ordem afetiva, dado que ndo
guardava magoa de ninguém. O que me levou mesmo a largar a
critica de um dia para o outro foi a impossibilidade que senti
imediatamente de continuar a exercer bem a minha fun¢do. [...]
Mais tarde, e um pouco antes e um pouco depois de 64, percebi que
os caminhos, outrora paralelos, tendiam a divergir, gerando tensdes
e dificuldades. Mas, enquanto me respeitassem e se respeitassem, eu
estava disposto a servir a ambas as partes. Agora, depois do tapa
desferido pelo teatro na cara do jornal, como pretender que coisa
alguma de anormal acontecera, que tudo prosseguira como antes?
Com que estado de espirito eu encetaria o elogio de pessoas ou
grupos que tinham demonstrado, por gestos concretos, ndo desejar
mais manter relagdes com o 6rgdo que me servia de veiculo?
Rompido de vez o acordo, reduzida a zero a area de entendimento,
que base teria eu para me sustentar perante mim mesmo’" ?

E evidente o tom de justificativa que emerge como pano de fundo das falas de
Décio ao apresentar sua atuagdo como sinal sintonia com a classe teatral,
provavelmente fruto do esfor¢o para distanciar de si e de sua atividade a marca
deixada pelos desentendimentos provocados pelo episddio de devolugdo das
estatuetas do prémio Saci. Sob essa perspectiva, o questionamento acerca da ruptura
da classe teatral com a critica foi enxergada por Décio como o abandono da instancia
que lhe dera ao longo dos anos condigdes para frutificarem suas atividades e que
naquele momento deixava de ser interpretada como uma aliada, posicionando-se no
front contrdrio a luta incorporada pela arte. Essa postura seria encarada como um
atestado de que as questdes politicas haviam ganhado maior relevancia que as
questdes artisticas e estéticas, levando o teatro para um terreno que ndo lhe era
pertinente, uma vez que suas questdes deveriam ser outras. O tom de ressentimento ¢
notorio na conclusdo:

A retaliacdo abatera-se sobre nds, desfazendo, através da devolucao
maci¢a do prémios tudo que fizemos com amor e dedicagdo por
perto de quinze anos. O que me doia ndo era o ataque, que
suportaria de bom grado, mas o acinte, o tom insultuoso, que nos
apanhava s6 de ricochete mas como se a nossa existéncia e os
nossos sentimentos nada dissessem a classe teatral, como se nio a
integrassemos também. O teatro, para se vingar, selecionara, de
todo o jornal, o setor mais proximo dele, aquele que justamente
representava os seus interesses, inclusive contra a censura. Por outro
lado, se a questdo situava-se no campo politico, por que desloca-la
para o campo da arte, usando o teatro como instrumento®">?

Os comentarios anteriores, publicados em Exercicio Findo, Gltimo volume que

encerra a trilogia das criticas publicadas por Décio de Almeida Prado no Estado de

% Ibidem., p. 22.
392 pPRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 23.
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Sdo Paulo, demonstram o tom geral das discussdes que recairam sobretudo sobre o
balanco realizado por Décio sobre sua participacdo na cena teatral nacional,
principalmente nos seus vinte e dois anos de colaboracdo com o jornal na forma de
critico profissional. Um fato relevante para a intepretagdo de suas palavras consiste
em pontuar que tais reflexdes foram realizadas em 1987, portanto posteriores aos anos
em que as criticas do recorte foram elaboradas. A reflexdo sobre a sua fungdo e seu
papel no teatro ¢ realizada em um periodo no qual o processo contido no discurso se
encontrava-se encerrado, ou seja, o texto correspondia a reflexdo sobre um processo
histérico no qual o autor ja ndo se encontrava inserido como agente ativo, ou seja, no
exercicio didrio da critica teatral.

Findadas as atividades, lhe foi possivel realizar o movimento de averiguagao
de seus posicionamentos, assim como estabelecer quais as bases teorico-
metodoldgicas foram suas companheiras ao longo dos anos de atuacdo. Esse exercicio
reflexivo, misto de justificativa e legitimagdo, pretendeu a realizagdo do proprio
balanco sobre o teatro nos anos em que Décio foi efetivamente uma figura de proa no
processo de sua modernizacdo. Nesse sentido, ¢ salutar a afirmagcdo de Décio ao
reconhecer seus principios em relacdo a sua atuacdo critica. Em suas palavras,

Alguns deles estavam claros e me acompanhavam desde os
primeiros passos porque eram os da minha geracdo. Em resumo,
direi que desejavamos: para o espetidculo, mais qualidade e mais
unidade, coisas essas, ambas, a serem obtidas através do encenador,
que fazia assim sua entrada bastante atrasada em palcos brasileiros;
para o repertorio, fronteiras menos acanhadas, ndo com a exclusdo
da comédia, que devia ser retrabalhada, mas com a inclusdo, do lado
dela, de outros géneros, tais como o drama e a pega poética; para o
teatro, como um todo, que fosse considerado arte e ndo apenas
diversao ligeira. A proposta dizia respeito a tudo, desde a arte de
representar, julgada rudimentar, estratificada, até a maneira e
encarar o teatro, que para nds se comercializara excessivamente e a
baixo nivel, transformando-se em uma mercadoria barata e

desprezada®®.

Os pressupostos assinalados e, em certa medida, conclusivos, esbocavam um
contorno geral das convicgdes que se fizeram presentes nos vinte e dois anos de
atuagdo do critico. Ao longo da introdugdo, essas perspectivas ganham conotagdes
mais nitidas, principalmente, em relacdo aos pressupostos metodologicos que se
firmaram como a marca de seu trabalho. Se os anos iniciais de sua carreira

vincularam-se as premissas de Copeau e Jouvet, no decorrer de suas criticas, a

3% PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 23.
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sedimentacdo de um viés tedrico apropriou-se de teorias mais amplas, criando um
sistema chave de interpretacdo capaz de elaborar uma base sélida para a averiguacao
dos espetaculos teatrais.

Desse modo, e sob a perspectiva de atuagdo rente a modernizagdo do teatro,
duas dimensoes interpretativas ocuparam lugar de destaque nas criticas de Décio de
Almeida Prado. Por um lado, encontram-se ecos do estruturalismo, heranga dos
tempos universitarios e da figura sempre presente de Claude Lévi-Strauss, e que
certamente contribuiram para a formacdo da concepcdo sobre as estruturas internas
aos espetaculos, possibilitando a hierarquizacdo na composi¢do de seus elementos.
Por outro lado, a introdu¢do de questdes referentes a semiologia favoreceram o olhar
para os componentes simbolicos do teatro, fator determinante para o exame das

escolhas realizadas por encenadores na intepretagao cénica dos textos teatrais:

Segui, como toda gente, as descobertas dos ultimos decénios, do
estruturalismo, que chamou a atencdo sobre os aspectos
fundamentais da ciéncia literaria, na medida em que ela existe, a
semiologia, que nos possibilitou falar com mais exatiddo — e algum
pedantismo — sobre o que pressentiamos um tanto confusamente.
Mas uma coisa € a ciéncia, outra a critica. A primeira tende ao
universal, ao estudo dos géneros e dos processos, a busca das
similaridades, aos modelos que antecedem a criacdo. A segunda
detém-se sobre a singularidade, sobre o que cada obra de arte tem
de tnico®™.

Embora haja no comentario a distingdo entre os dois campos de atuagdo, sdo
presentes e notaveis nas criticas de Décio indicios de fundamentagdes que a priori
ordenavam suas concepgdes sobre o teatro, sobretudo nos anos iniciais de sua
carreira. A implementagdo de juizos criticos advindos do estruturalismo e da
semiologia se juntaram as ideias sobre o para o que deveria ser considerado como o
fendmeno teatral legitimo, repercutindo em uma estrutura de organizagdo complexa e
altamente refinada sobre as interpretagdes sobre o teatro. Cabe ressaltar: de modo
algum tais indicativos recairam sobre uma analise descompromissada com a
historicidade dos espetaculos e o didlogo que estes estabeleciam com sua época, fato
largamente demonstrado em suas criticas. O que chama atengdo ¢, na verdade, a
capacidade de Décio em articular questdes internas aos espetaculos a posicionamentos

externos que, em maior ou menor grau, foram pautados segundo o estabelecimento o

grau de validade estético anteriormente definido para as encenagdes criticadas.

3% PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 26.
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Nesse interim, Décio sugere que sua filiagdo vincula-se a critica
impressionista, algo considerado fora de uso pelo autor’”’. O exame aprofundado de
suas filiagdes revela outros caminhos: apesar de considerar suas criticas de uma
filiacdo localizdvel, as transi¢cdes entre os aspectos subjetivos e sua estrutura definida
sugerem, tal como apontou Roland Barthes, o enraizamento de Décio de Almeida
Prado no cruzamento de dois modelos de critica, a saber: a universitaria e a ideologica
(ou de interpretagdo). Para Barthes,

Entre as duas criticas existem, estd claro, ligagdes. Por um lado, a
critica ideoldgica é, no mais das vezes, praticada por professores
[...] Como se sabe, por razdes de tradicdo e profissdo, o estatuto
intelectual se confunde facilmente com o estatuto universitario; e,
por outro lado, acontece a Universidade reconhecer a critica de
interpretagdo, ja que certas de suas obras sdo teses de doutoramento

7

(sancionadas, ¢ verdade, mas liberalmente, ao que parece, pelos
juris de filosofia do que pelos juris das letras)*®.

Referente ao trabalho de Décio hd, portanto, hd a transitoriedade entre esses
dois campos, haja vista as particularidades de sua trajetoria: da formagdo académica
para as paginas dos jornais de grande circulagdo e, posteriormente, seu retorno para a
universidade como professor. As transi¢des realizadas, nesses espagos, cobraram em
reflexdes que se adaptaram as questdes levantadas sem, no entanto, abandonarem um
posicionamento ou outro. A objetividade circunspecta pelas no¢des de teatro, bem
como pelas fundamentacdes acerca da modernidade ndo cederam espago
irrestritamente para as impressoes sobre as particularidades de cada espetdculo. Esse
esfor¢o de conciliagdo, resultante da formacao de Décio, atendia as expectativas tanto
do viés modernizador da atuagdo critica quanto as suas repercussdes no incentivo,
aclimatagdo e legitimidade da formacgao do teatro moderno no Brasil. Desse modo, a
critica universitaria foi capaz de incorporar a frente interpretativa recoberta por
caracteristicas ideoldgicas. Nesse ponto, as afirmagdes de Barthes permitem algumas

inflexdes sobre o trabalho de Décio:

305 1dem.
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Em suma, o que a critica universitaria esta disposta a admitir (pouco
a pouco a pouco e depois de sucessivas resisténcias) €
paradoxalmente o principio mesmo de uma critica de interpretagao,
ou, se se prefere (embora a palavra cause ainda medo), de uma
critica ideoldgica; mas o que ela recusa é que essa interpretagdo e
essa ideologia possam decidir trabalhar num dominio puramente
interior & obra; em suma, o que ¢ recusado ¢ a andlise imanente:
tudo ¢é aceitavel, contanto que a obra possa ser posta em relagdo
com outra coisa além dela mesma [...]. A histéria ( mesmo se ela se
tornar marxista), a psicologia (mesmo se ela se fizer psicanalise),

~ e 307
esses alhures da obra serdo pouco a pouco admitidos™ ';

Tais questdes, quando lidas a partir dos comentarios de Décio, sdo
iluminadoras. Em sua defesa, o autor reafirma a especificidade de suas criticas ao
alegar que suas abordagens dialogar com as questdes inerente as obras analisadas,
buscando extrair o sentido que derivava dos elementos internos de cada texto e de
cada espetaculo. Para essa tarefa, tornava-se essencial inferir nas criticas embates que

emergiam dessas relacdes de interioridade e exterioridade. Segundo o critico,

E bem provavel que o substrato do meu pensamento, as minhas
simpatias secretas (ou ndo tdo secretas), viessem a tona, aqui e ali,
sem que eu percebesse. Mas o meu esforco critico, durante a
representagdo e enquanto eu escrevia, organizava-se com a intengao
de entender bem o que os outros falavam, esposando
momentaneamente aquele universo de ficcdo, com suas leis
proprias. Acreditava no destino com os gregos, na Divina
Providéncia com os cristdos, no determinismo com os naturalistas.
Conforme os autores e as escolas, eu via o0 mundo como um facho
de razdes luminosas ou como uma sombra fugida, como um enigma
ou como uma explicacdo. Se a peca se propunha como puro
divertimento, julgava a enquanto tal, acreditando que essa é ou pode
ser uma das fungdes do teatro. Se em contrapartida, o texto
encaminhava para a discussdo de ideias — e nos anos que militei
passaram pelos palcos pensadores do quilate de Sartre e de um
Brecht — aventurava-me a participar da polémica, com os meios de
que dispunha e com a seriedade que era deles’™.

Diante das afirmagdes, Décio evidencia sua aproximagdo a critica de
interpretagdo — ¢ inevitavel retomar a importancia e a figura de Jean Maugiié como
uma das bases de formagdo dessa perspectiva —, pois localiza no interior das obras os
temas sob os quais se orientariam sua perspectiva de analise. Esses apontamentos
apareceriam, inclusive, ao longo de toda a introdu¢do de Exercicio Findo, situando os

motivos que levaram o critico a encontrar nos espetaculos teatrais o material efetivo

7 1dem., p. 154.
% PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p.24-25.
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para suas abordagens. Seguido a risca seu comentdrio, tais afirmag¢des se converteriam
em um avango significativo para a tarefa critica, pois, dada a natureza de sua
existéncia — notoriamente marcada pelo presentismo e pela efemeridade que ¢
inerente as exibi¢des do meio teatral — sua abordagem ndo seria possivel para além da
existéncia da encenag¢do em si mesma. Sob esse jugo, a critica interpretativa ganharia
uma maior relevancia em relacdo aos seus aspectos académicos, o que se constituiria
em desdobramentos que ultrapassavam as tensdes entre as diferentes organizacdes das
criticas segundo o modelo sugerido por Barthes. As consequéncias dessa
ambivaléncia sdo salutares e elas mesmas sugerem o ponto de partida para o trabalho
de Décio de Almeida Prado. O alhures, portanto, ¢ relativizado nas afirmacdes de
Décio e o lugar da critica ¢ exatamente o interior da obra, segundo seus sistemas e
suas potencialidades:

[...] O que ndo ser4 [admitido] ¢ um trabalho que se instala na obra e
sO coloca sua relagdo com o mundo depois de a ter inteiramente
descrita do interior, em suas fun¢des, ou, como se diz hoje, em sua

r

estrutura; o que ¢ rejeitado, pois, em grosso, a critica
fenomenologica ( que explicita a obra ao invés de a explicar), a

critica tematica ( que reconstitui as metaforas interiores da obra) e a

critica estrutural ( que tem a obra por um sistema de fungdes)’”.

Décio admite tais pontos de partida sem, contudo, excluir de seu horizonte de
expectativas um outro lugar para a verificagdo de suas validades. Dito de outra
maneira, a analise sobre os espetaculos teatrais sdo permeadas por particularidades
inerentes as obras, mas, grosso modo, o critico ainda se encontra atrelado a algo
exterior e que nao se perde de vista ao longo de sua trajetéria: em primeiro lugar, o
critico ndo perde a dimensdo biografica ou historica do processo teatral. Em segundo
lugar, ha sempre o resgate das fundamentagdes sob as quais se assentam o
desenvolvimento do progresso teatral e a ideia de modernidade. Essas ideias-forgas,
encontradas a cabo de toda sua produgdo, foram colocadas a prova sobretudo a partir
da década de 60, quando a maturidade e a autonomia da classe teatral buscavam a
emancipa¢do de suas atividades, o que repercutiria nas tensdes entre a critica e as
manifestagdes artisticas. O desencontro dos horizontes de expectativas estilhagou o
pacto antes consumado e em seu lugar promoveu um novo debate: o que antes

figurava como paternalismo benevolente passou a ser encarado como imposi¢ao
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coercitiva. Os comentarios de Décio sobre as relagdes entre José Celso Martinez

Corréa e a critica teatral permitem entrever indicios desse desencontro:

Deixei de ver Gracias, serior. Ele teve uma polémica muito forte
contra Sabato Magaldi, e escreveu coisas violentas contra a critica
em geral. O ponto de vista dele é que nds representdvamos o
racionalismo, a razdo, a légica, e ele queria uma outra coisa. Eu
pensei, bom, se ele acha que estou atrapalhando, ai ndo vou ver
mesmo. Talvez esteja atrapalhando. Naquele momento, por
exemplo, estava muito na moda essa coisa de todo mundo dar a mao
entre o publico, e isso ndo era bem o meu género. Eu, inclusive, ndo
queria dar a mao para poder ficar com a minha maneira de ver, para
poder ser eu mesmo, ndo ser levado por um movimento coletivo;
Entdo, nesse sentido, talvez, eu realmente atrapalhasse o espetaculo.
Porque eu concebo muito bem um teatro que nao seja racional, mas
ndo posso me livrar inteiramente de um certo racionalismo que
tenho. S6 posso escrever da maneira como sou’ '

Retomado essas questdes a luz do panorama histérico na quais elas se
encontravam, os acontecimentos que se sucederam ao longo da década de 60
contribuiram pra a difusdo de debates que ao final da década anterior ja assinalavam a
intensificacdo das mudangas que acometeram o teatro no pais. Apos o Golpe de 1964
e a progressiva eliminacdo das liberdades individuais, os setores artisticos
promoveram uma guinada rumo a intensificacdo das tendéncias politicas no campo
artistico. De fato, se nos anos anteriores a questdo da realidade nacional apresentava-
se como pano de fundo para a elaboracao das tematicas no teatro ganhando, inclusive,
a formalizacdo de uma perspectiva assentada sob o nacionalismo critico, os anos
seguintes repercutiram na tomada de posi¢do que cobrava ao periodo a intervencao
social como forma de resisténcia aos auspicios da ditadura militar.

Desse modo, ao final dos anos 50, ja se estabelecia o idedrio politico
vinculado a um projeto artistico que progressivamente enxergava-se como um canal
de disseminag¢do do embate entre as questdes nacionais e seus desdobramentos no
campo politico. O surgimento do Teatro de Arena e do Teatro Paulista do Estudante
assinalava o deslocamento de uma parcela teatral para os espagos da militdncia
politica, na qual o didlogo com os movimentos estudantis e o Partido Comunista
refletiram a geracdo de homens de teatro em que a modernidade teatral estava

essencialmente atrelada as questdes populares, sobretudo aquelas que diziam respeito
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as desigualdades sociais geradas pelo capitalismo tardio do pais. O sucesso de Eles
ndo usam Black Tie, encenada pelo Teatro de Arena em 1958, vislumbrava, nos
palcos, a sintonia e a necessidade de se rediscutir a situagdo do Brasil, porém agora
sob outro olhar. A criticidade e a transformagao social emergem como possibilidade e
as realizagdes teatrais passam a incorporar tais fungdes, estabelecendo a consolidagao
das relagdes entre arte e politica.

Somado a esses fatores, os contornos politicos a época favoreceram a
ampliacdo de ideias que, diante do panorama historico, colaboraram decisivamente
nos rumos que o teatro tomava. Para a esquerda brasileira, tal fato repercutiu de forma
decisiva a medida que o arcabouco intelectual ligado as novas tendéncias marxistas
encontrou no pais o terreno fértil para a sua aclimatacdo. A profusdo de autores,
artistas e intelectuais que buscavam a sintonia dos ideais de Marx em um contexto
renovado pelas experiéncias historicas do mundo contemporaneo animaram a parcela
teatral que buscava nos didlogos com a politica o leitmotiv para a elaboracdo da
pratica teatral. Desta forma,

O impacto das ideias existencialistas de Sartre mobilizou inameros
jovens brasileiros a refletirem acerca de suas proprias condigdes
como individuos e, posteriormente, em uma extensdo maior, como
seres sociais. A 1isso acrescente-se o neorrealismo italiano, a
nouvelle vague, o cinema de Eisenstein, a descoberta de Marx e
Brecht e os escritos de Antonio Gramsci. Apesar de todos esses
referenciais, foi o intelectual engajado de Jean-Paul Sartre,
admirador de Fidel Castro e defensor do fim da opressdo, postura
materializada no apoio a Revolugdo Cubana e a Independéncia da
Argélia, que se tornou o amalgama da singularidade adquirida pelo
engajamento teatral no Brasil: uma pratica artistica que buscou
rompejrl 1OS limites estabelecidos e assumir a causa da transformagdo
social’"".

A leitura do periodo realizada por Patriota levanta dimensdes importantes do
processo historico pelo qual passou o teatro na virada para a década de 60. A ideia de
engajamento passa a ocupar um lugar central no cotidiano teatral, promovendo o
surgimento de iniciativas que visavam construir nacionalmente condigdes para as
transformagoes sociais. Tal intuito, segundo Patriota, convergiria para o ideario sobre
a superagdo das etapas historicas. Nesse sentido, diversas experiéncias foram
proficuas nesse momento: a criagdo dos Semindrios de Dramaturgia, dedicados a

producgdo de textos teatrais em sintonia com as questdes levantadas pelos grupos do
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periodo, como também a atuagdo do Centro Popular de Cultura (CPC) ligado a Unido
Nacional dos Estudantes (UNE). A verificagdo dessas iniciativas permite o
reconhecimento da importancia dada ndo somente ao engajamento € a preocupacao
com a realidade social, como também a preocupagdo em produzir uma dramaturgia
nacional capaz de exprimir as intencionalidades dos grupos envolvidos nesse projeto.
Se em termos de producao teatral a substituicdo das pecas importadas havia superado
suas dificuldades na consolidagdo de uma dramaturgia nacional, a questdo agora se
voltava para sua natureza tematica.

Diante desse quadro, as questdes politicas nitidamente tomaram o centro dos
didlogos no campo artistico. Essa caracteristica, dentre outros fatores, marcaria a
reorganizagdo das relagdes entre o teatro e sua respectiva critica, principalmente no
debate sobre a natureza dos espetaculos teatrais. A incorporagdo das lutas partidarias
no campo da arte suscitou a ampliacdo das discussdes sobre qual o papel do teatro na
sociedade e quais os limites do engajamento politico no meio artistico. Longe de
serem harmoniosas, as opinides do periodo dividiam-se em distintas frentes de
posicionamento. Se por um lado o teatro avangava em direcdo a sua politizagdo e seu
potencial transformador, em diversos momentos, a critica teatral enxergava nessa
aproximacao uma série de problemas. O depoimento de Augusto Boal reitera essa
observagao:

Ha tempos, um critico afirmou que ndo se deve meter politica em
teatro. Essa resisténcia ao tema proibido jamais teve razdo. Teatro
ndo ¢ a forma pura, portanto é necessario meter alguma coisa em
teatro, quer seja politica ou simples histéria de amor, psicologia ou
indagagdo metafisica; E se politica ¢ tdo bom material como
qualquer outro, surge o mais novo e sério problema: a ideia de peca.
Atualmente existe forte tendéncia para que uma obra seja julgada
levando-se demasiado em conta as ideias progressistas ou
reacionarias contidas no texto, transformando-se este no unico
padrdo de exceléncia ou inferioridade. Procede-se ao julgamento
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ético, abandonando-se o estético” ~.

As afirmacdes de Boal asseveram a resisténcia por parte da critica em relagao
a incorporacdo das temadticas politicas ao teatro como também atenta para a
necessidade do comprometimento com as caracteristicas estéticas do espetaculo. A
dialética entre forma e conteido expde as preocupagdes que, embora estivessem

voltadas para o campo da ética, ndo recusavam a importancia dos componentes

12 BOAL, Augusto. Hamlet e o filho do padeiro: memoérias imaginadas. Rio de Janeiro: Record, 2000,
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estéticos na elaboragdo cénica dos espetaculos. Vale lembrar que, sob esse prisma, as
informagdes colhidas no depoimento de Boal atestam o impacto que as perspectivas
épicas do teatro de Bertold Brecht tiveram sobre a produgdo do Teatro de Arena,
especificamente nos métodos que dariam origem ao sistema coringa de Boal. A
dimensdo estética, portanto, ndo deveria ser furtar do seu papel politico e deveria
nesse sentido se adequar ao engajamento vislumbrado por um teatro de atuacdo e com
vistas a transformacao social:

Falta agora uma ligacdo entre forma e conteudo. Sartre, analisando
Brecht, afirmou que pretende, como este, criticar a sociedade na
qual vive o homem moderno, expondo os processos pelos quais essa
sociedade e esse homem se desenvolvem. Mas quer também fazer o
espectador participar integralmente da experiéncia do homem deste
século, porque ¢ ele, o espectador, que o vive. Este me parece ser o

grande caminho do teatro moderno. Pouco importa se vou para ele

~ . . 4 3
ou ndo: importa-me que gostaria de penetra-lo*"”.

H4 no discurso de Boal a constatacdo de que a modernidade teatral
inevitavelmente possuia a tarefa de inserir as dimensdes politicas nas relagdes entre o
homem e o palco, alinhando as suas estruturas as temdticas que emergiam no inicio
dos anos 60. Como se sabe, o golpe civil-militar desferido no Brasil em 1964 minou
em grande parte as expectativas contidas no projeto de constituicdo do nacionalismo
critico pelo teatro. O que anteriormente se apresentava como possibilidade foi, a partir
de entdo, convertido em um processo de resisténcia democratica através da arte, no
qual o teatro desempenhou um significativo papel ao assumir efetivamente sua
vocagdo para o embate face ao progressivo cerceamento realizado pelo governo

ditatorial. Segundo Rosangela Patriota,
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Apos o golpe de 1964, com o surgimento dos Musicais, os temas
abordados ndo versavam mais sobre segmentos operarios, tampouco
sobre a necessidade de conscientizagdo da populagdo, mas
estabeleciam um didlogo com setores intelectuais, objetivando
construir a resisténcia a ditadura militar. A mudanca tematica e
formal, ao lado de uma transforma¢do do didlogo com a plateia,
respondeu, também, aos anseios colocados na ordem do dia pela
ditadura militar. O tema da greve, da denuncia da opressdo e dos
mecanismos do mundo capitalista (Eles ndo usam black-
tie, Chapetuba Futebol Clube e Revolucao da América do Sul, entre
outros) foram substituidos pelos “temas historicos” (Palmares,
Inconfidéncia Mineira, etc.). Estes visavam, por meio da relagdo
passado/presente, estimular a luta contra o arbitrio, nos anos 60, a
partir de exemplares herdis do passado, como Zumbi e

Tiradentes®'.

As circunstancias historicas aludidas por Patriota representaram em termos
estéticos e temdticos o redirecionamento das propostas antes vinculadas ao papel de
intervengdo na realidade social para o campo da resisténcia em que, malogrado o
projeto de conscientizacdo de classe cotejado no passado, abriu novas frentes de
organizagdo para o teatro. Em grande medida, essa guinada também significou o
deslocamento dos didlogos que até entdo se estabeleciam na introdug¢do dos grupos
populares no projeto de desenvolvimento social de cunho progressista, restringindo a
atuagdo dos grupos artisticos aos meios intelectuais e, adiante, aos circulos estudantis
e universitarios. Segundo Roberto Schwartz, tal condi¢do de ruptura com as camadas
mais pobres significaria a condi¢do para a relativa permissividade que o ideario de
esquerda obteria nos anos apos o golpe militar, fazendo com que sua atuagdo pudesse
transitar nos meios notoriamente marcados pela adesdo ao projeto burgués que se
instituia.

O seu dominio, salvo engano, concentra-se nos grupos diretamente
ligados a producdo ideoldgica, tais como estudantes, artistas,
jornalistas, parte dos socidlogos e economistas. a parte raciocinante
do clero. arquitetos etc.. - mas dai ndo sai, nem pode sair, por razdes
policiais. Os intelectuais sdo de esquerda, e as matérias que
preparam de um lado para as comissdes do governo ou do grande
capital, e do outro para as radios, televisdes e os jornais do pais, ndo
sio. E de esquerda somente a matéria que 0 grupo - NUMeroso a
ponto de formar um bom mercado - produz para consumo proprio.
Esta situacdo cristalizou-se em 64, quando grosso modo a
intelectualidade socialista, j& pronta para prisdo, desemprego e
exilio foi poupada. Torturados e longamente presos foram somente
aqueles que haviam organizado o contato com operarios,
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camponeses, marinheiros ¢ soldados. Cortadas naquela ocasido as
pontes entre 0 movimento cultural e as massas, o governo Castelo
Branco ndo impediu a circulagdo teodrica ou artistica do ideario
esquerdista, que embora em 4rea restrita  floresceu
extraordinariamente. Com altos e baixos esta solucdo de habilidade
durou até 68, quando nova massa havia surgido, capaz de dar forca

material a ideologia: os estudantes, organizados em semi-

clandestinidade®".

O panorama até agora representa, dentro de sua multiplicidade de olhares, as
tensdes que animaram o momento histdrico sob a perspectiva da produgdo artisticas.
A atmosfera dos anos anteriores € o novo cendrio politico empreenderam o choque
conceitual e estético que irrompeu em necessidades que se adequavam as questdes
que vigoravam na ordem do dia. O periodo abordado por Décio em suas criticas
correspondeu — em um periodo particularmente transitorio para o teatro — a tentativa
de superagdo dos entraves postulados pelo periodo ditatorial e a reestruturacdo da arte
como local de resisténcia e critica ao governo. O assunto, inegavel e verificavel no
grande volume de espetaculos encenados entre 1964 e 1968, atestam o impacto e a
urgéncia das temdticas nos palcos paulistas.

Nesse cendrio, a figura de Bertold Brecht ganha destaque consideravel nos
meios teatrais, tornando-se um espécie de guia para as produgdes realizadas durante o
periodo. O debate acerca da dimensdo épica, assim como a fung¢do social do teatro,
surgem como um ponto de apoio para a verificagdo das correntes estéticas nos grupos
paulistas. Seja por vida direta — a encenacdo dos textos do dramaturgo — ou pelas
inspiragdes que o modelo levantava, as consideragdes de Décio de Almeida Prado
levantavam com acuidade o momento, destacando os acertos e os erros em relagao a
apropriagdo nacional do dramaturgo. Ao analisar A dpera dos trés vinténs, o critico
concede atencao especial ao texto, ndo se furtando, por exemplo, a explorar de forma
irOnica alguns dos pressupostos de Brecht quanto a sua orientagdo politica. Ao tratar
das ambiguidades existentes nas relagdes entre a esséncia e o idealismo humano, a
seguinte afirmacao ¢ realizada:

Em outras palavras: o homem ¢ mau, mas gostaria, se as
circunstancias o permitissem, ser bom. Desta contradicdo perene
entre nossas aspiragdes € nossos atos, entre o mundo moral e o
mundo real, tirou Rousseau, como todos sabem, de que o homem ¢
bom e a sociedade ma. Brecht estda mais proximo da retificagdo
historica imposta por Marx: o homem ¢ bom e a sociedade burguesa
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ma (coitada da burguesia, bode expiatorio final de todas as
frustragdes milenares da humanidade!). Mas, em 1928, Brecht ainda
ndo se convertera de todo ao marxismo. A4 opera dos trés vinténs, na
direcdo revolucionéria, ndo vai além de algumas constatacdes
preliminares: por exemplo, de que a miséria ndo assegura ao homem
as condi¢des minimas para que ele possa realizar seus impulsos
humanitarios®"

Em relagdo a encenacdo, o critico tece elogios a figura de José Renato,
destacando a op¢ao pelo burlesco como forma de aglutinacdo do carater transitorio
existente na pega, oscilando entre o sinistro e o comico. Contudo Décio chama
atengdo para a atuacdo estilizada e ancorada no realismo, o que segundo sua opinido
pouco contribuia para o aproveitamento do expressionismo alemdo, utilizado como
uma das bases de sua interpretagdo. O comentario final ¢ o reconhecimento da
importancia de Brecht para o cendrio teatral, figurando como expoente do teatro
moderno®'”.

Embora haja o reconhecimento das potencialidades dos textos de Brecht, tal
fato ndo impediu Décio de realizar a mediagdo entre o dramaturgo e as apropriagdes
pela cena teatral brasileira, em especial as iniciativas tomadas pelo Teatro de Arena.
Quando transportadas para os projetos nacionais, o critico ndo se furtou em apontar os
limites e as tensdes existentes na elaboracdo de textos que se valeram das perspectivas
fundadas pelo dramaturgo alemdo. O esforco de conciliagdo realizado por Décio
volta-se para a compreensdo das estruturas do texto e o suas ligagdes ao projeto
estético e ideoldgico pretendido pelo grupo. Em Arena conta Zumbi, o espetaculo ¢
analisado a luz de uma série de ressalvas, sobretudo em relagdo a urdidura de seu
enredo. O carater historico, a maneira utilizada por Boal e Guarnieri, ¢ relatado da
seguinte maneira:

O mais curioso ¢ que a histéria de Zumbi, por si mesma, ja tinha
aquele alcance revolucionario que a peca tanto se empenha em lhe
dar. Uma sociedade baseada na escraviddao, como a brasileira, ndo
podia admitir, por coeréncia interna, uma comunidade de negros
livres, ndo tanto pelos prejuizos que acarretava — fugas constantes
de escravos — como pela ideia que encarnava, ideia de liberdade
que, empregava em relagdo aos pretos, resultava forgosamente em
outra ideia, ainda mais perigosa: a da igualdade racial, primeiro
passo para a igualdade social’'®.
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7 Ibidem., p. 60.
BIbidem., p. 67.



A critica recaia sobre a estilizagdo utilizada na pega, na qual as tensodes
dramaticas que poderiam ser encontradas no interior do processo histérico narrado
dispensavam os elementos incorporados pelo Teatro de Arena. O olhar do critico
enxergou nas op¢des de Boal e Guarnieri o uso do maniqueismo com a base da
construcdo do enredo, simplificando a peca a um joguete no qual os negros eram
considerados bons, doceis e oprimidos e os brancos maus, bestializados e portadores
dos mecanismos de opressdo necessarios para aniquilar os focos de resisténcia negras
no periodo colonial. Dessa forma, a maneira entendida pelo critico, a simplifica¢ao do
texto retirou de seu interior elementos que poderiam ter sido utilizados a favor da
construcdo de uma encenagdo mais elaborada. O tom da rejei¢do, ganhara ainda
outros contornos, a medida que a critica se voltava para os aspectos politicos do
espetaculo:

Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri nada tem de ingénuos. Se
reforcam de tal maneira as linhas capitais da peca, até que ndo se
visse nada além do arcabougo, ¢ que desejavam contrapor outros
mitos aos mitos burgueses, inclusive o da superioridade da raca
branca. Acreditam que a luta social se faz através de gigantescas
simplificacdes, cuja finalidade ¢ fortalecer o ardor dos combatentes.
E ¢ exatamente isso que ndo nos agrada em Arena conta Zumbi. A
esquerda brasileira tem vivido nos ultimos anos num infeliz contibio
com a demagogia, sempre na esperanca de lhe surrupiar as massas
eleitorais, mas tendo de se contentar de fato com o papel subalterno
e pouco sugestivo de sustentaculo intelectual de um populismo de
péssima qualidade. Em vez de servir-se da demagogia em seu
proprio proveito, como pretende, ela ¢ que tem servido de
retaguarda ideoldgica a demagogia®"”.

De fato, a peca estende-se para além das questdes tematicas e estéticas,
voltando-se para a maneira pela qual a esquerda brasileira — ou pelo menos parte dela
— havia se apropriado das questdes artisticas como veiculo de difusdo ideoldgico.
Essas ressalvas podem ser lidas através do rumo tomado pela esquerda brasileira pos-
golpe de 64, estabelecendo uma clivagem conceitual ao dialogar com os limites das
acOes promovidas por partidos de oposicdo que, entre os erros e acertos do PCB
aclimataram em seu interior o viés populista de acdo na sociedade. Segundo Roberto
Schwartz’*’, a opgdo pelo alinhamento a burguesia como fonte de desenvolvimento
nacional em oposi¢do ao imperialismo internacional teve como resultados uma fraca

projecdo do potencial revolucionario no interior dos didlogos junto as massas. Claudia
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Arruda de Campos, ao examinar a pe¢a, também enxerga em seu interior essas

questdes. Segundo a autora,
A alianga confiante dos quilombolas com os “brancos
comerciantes” que, embora de certo modo tenha existido na historia
de Palmares, ndo figura como a causa direta da derrota, pretende ser
referéncia a uma questdo que deu margem a grandes discussdes
antes e depois de 1964, qual seja a alianga das classes trabalhadoras
com setores da burguesia, tidos como progressistas. Para muitos, ja
o vimos, essa alianca atreladora teria sido a principal causa da
desarticulagdo das forgas populares diante do golpe militar®'.

O resultado dessa operacdo foi o despreparo para os acontecimentos que se
sucederam no pais, a fraqueza da atuacdo da esquerda no combate a ditatura,
voltando-se para o debate entre intelectuais e com pouca efetividade do campo da
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acdo pratica™”. Se, assim como anteriormente abordado, bastou a esquerda romper
com as massas para que continuasse existindo no interior do regime militar, a
penetracdo de suas ideias viu-se estendida a um niimero muito reduzido de pessoas,
notoriamente ligadas aos meios estudantis e universitarios, perdendo, ao longo do
processo, o papel de esclarecedor das classes subalternas.

Em relagdo a Arena conta Zumbi, Décio sugere que os temas incorporados no
texto poderiam ser “tratados sem complacéncia sentimental e também sem picuinhas
de consumo imediato, referéncias cifradas que s6 sdo compreendidas por meia dizia
de iniciados politicos’>”. As possibilidades de interpretagio — ambiguas no momento
em que a peca foi encenada — ndo mereceu atengdo de Décio, que ndo faz mengao ao
enredo como um manifesto contra o imperialismo dos anos anteriores ao golpe ou, a
luz das circunstdncias, como um posicionamento da esquerda que convoca a
resisténcia a escalada gradual para o endurecimento observado nos anos seguintes.
Sob esse olhar, o tom geral da critica resumiu-se a encontrar no interior da peca a
atmosfera propagandistica que lhe retirava maiores qualidades cénicas:

Apesar de tantas objecdes, Arena conta Zumbi é um espetaculo
agressivo e inteligente. Lamentamos que tenha tdo pouca confianca
naquilo que talvez os autores classifiquem como razdo fria. Afinal
de contas, Brecht e Sartre, para tomar dois exemplos célebres, sdo
autores revolucionarios pelo contetdo objetivo de seus pensamentos
ou pela comog¢do generalizada que criam no palco? Arena conta
Zumbi lembra frequentemente um comicio cantado e dangado: um

321 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes e outras historias contadas pelo Teatro de Arena
de Sao Paulo. Sdo Paulo: Perspectiva/EDUSP, 1988, p. 76.
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frenesi de movimentos, de rumor, com muito poucas perspectivas

realmente novas™**,

Dentre varios outros aspectos, o que incomodara Décio era, portanto, as
incongruéncias existentes entre a sintonia € o descolamento das questdes propostas
por Arena conta Zumbi. Se por um lado a percep¢do de Guarnieri e Boal repercutiu
em um texto voltado para questdes e correntes estéticas atuais, por outro lado, o tom
propagandistico pecava em ndo tomar consciéncia da derrota sofrida pela esquerda em
1964, ou seja: mantinha-se no discurso ideoldgico e utdpico da luta que ainda estava
por ser vencida e que os episddios recentes da historia nacional eram, antes de tudo,
uma fase a ser superada. O povo, portanto, sairia vitorioso da sua batalha contra os
opressores. Dai, o tom voltado para o apelo, para a convocagao e, sem alguma dose de
exagero, do idealismo daqueles que ainda ndo haviam percebido que o pais tomava
novos rumos. Se de alguma maneira Boal e Guarnieri executavam uma critica interna
contra a esquerda, a convicgdo vitoria parecia intacta, criando certo displicéncia de
olhar sobre a época. O componente residual ¢ o acolhimento dos oprimidos e
derrotados sem, contudo, langar-lhes propostas de resolugdo de seus problemas’™.
Dito de outra maneira, apesar de todos os defeitos que se apresentam em Arena conta
Zumbi, aquele que mereceu maior atengdo de Décio ¢ seu problema de ordem
historica: a incapacidade de dialogar com o momento em que vive de forma direta,
langando mao de ideias e propostas fora de lugar e de seu tempo histdrico.

Se todos esses problemas repercutiram de forma negativa em Arena conta
Zumbi, os mesmos apontamentos servem — embora parega paradoxal — como base
para a boa recep¢do de Arena conta Tiradentes. O fato histdrico, mesmo ponto de
partida da peca anterior, ¢ visto agora como um acerto pelo Teatro de Arena. Desta
vez, a historia do Alferes Joaquim José da Silva Xavier, o Tiradentes, ¢ entendido
como o espaco de narrativa eficiente para as propostas de Boal e Guarnieri. Se os
elementos que anteriormente pareciam desconexos e mal organizados, foram o fator
do erro em Arena conta Zumbi, em Arena Conta Tiradentes, eles sdo resgatados
como destaques para a pega:

O seu método ¢ o anacronismo, a extrapolacdo do passado para o
presente, mas com um fio bem marcado: livrar o enredo da sua
limitada circunstancia histérica, dar —lhe amplitude e generalidade,
projeta-lo para fora de seu tempo, conferir-lhe o cunho exemplar de

2% Ibidem., p. 68
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uma fabula de todas as épocas — inclusive e evidentemente, a

326
nossa .

Em relacdo ao método utilizado nos dois espetaculos da companhia, os
apontamentos sdo esclarecedores:

Tudo isso pode parecer complicado e dificil no papel; no palco,
funciona com simplicidade e sem rebuscamentos intelectuais. Sdo
invengdes que t€m uma longa ascendéncia tedrica, derivando de
Meyerhold e Piscator, e Brecht, mas que, reformuladas, passaram a
ter uma nova fisionomia. E o mesmo processo de Arena conta
Zumbi, porém ordenado, disciplinado, organizado em sistema.
Tanto o texto quanto a direcdo de Boal — ¢ dificil dissociar uma
coisa de outra — recortam-se com grande nitidez. Sem o
empastamento, a confusdo em cena, o emocionalismo descabelado
do espetaculo anterior’”’

Em Arena conta Tiradentes, a constatacao de Décio afirma ser a peca realista.
Sem engano, realista ndo pelo seu estilo ou pela a poética dos géneros utilizada em
sua composi¢cdo, mas por encarar a realidade com as devidas reflexdes sobre o
presente na qual ela se encontra, embora para isso — e devido as circunstincias — o
veiculo seja o resgate metaforico do passado para dialogar-se com o presente. O
elemento de realidade que agrada a Décio ¢, portanto, a profunda critica e a
autocritica que o Arena realiza no espetaculo. A compaixdo pelos oprimidos
desaparece e, em seu lugar, ¢ apresentado o reconhecimento da derrota da esquerda
face a implantacdo da ditadura militar que, a essa altura, — a pega ¢ encenada em 1967
— demonstra cada vez mais a intensificagdo de suas a¢des na sociedade:

Dai essa combinagdo rara de ardor e espirito critico que da ao
espetdculo o seu ponto exato de equilibrio. Trata-se de uma peca
realista, no melhor sentido da palavra, ndo no de apegar-se a
verossimilhanga exteriores, como fizeram os naturalistas, mas no de

referir-se a realidade, remetendo aos espectadores a unica realidade

, . 328
que conta para nos: a realidade humana™”.

Décio deixa subentendido que, pela historia de Tiradentes, foi possivel o
didlogo mais eficiente com a realidade nacional em um momento em que o sonho do
golpe passageiro parecia se distanciar cada vez mais da populacdo. Nesse sentido, ao
aludir a Inconfidéncia Mineira, foi possivel estabelecer em que medida os aspectos e
as contingéncias de uma revolucdo que poderia ter sido mas ndo foi. A morte da

ideologia — ou a morte de uma ideologia especifica — reavalia o papel do herdi

320 pRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 168.
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nacional e das causas revoluciondrias que se esvairam na luta contra o inimigo
externo mas que, sobretudo, explicita as limitagdes internas para a sua realizagdo. A
um s6 golpe, a esquerda reconhecia seus erros: a eliminagdo da populagdo do projeto
revolucionario, a compaixao, o idealismo dos derrotados e, ainda mais crucial, o papel
do intelectual nesse interim. Todas essas questdes foram enxergadas por Décio no
espetaculo:

A culpa pelo insucesso da Inconfidéncia Mineira é jogada sobre o
clero e sobre os escritores quando o malogro ao que nos consta foi
geral, de militares e de ativistas e juristas contemplativos. O que
Boal e Guarnieri parecem nao desculpar nos arcades mineiros (fora
uma incompreensdo dos valores literarios do arcadismo, ja distantes
da sensibilidade moderna) é fazerem versos no momento de fazerem
revolucdo. Nao havera por acaso nestas recriminagdes, por parte dos
autores, um sentido inconsciente de autopunicdo, o resultado
daquele sentimento de culpa tipico do intelectual de nossa época,
que ndo perdoa a propria atividade literaria e artistica em face da
fome e da miséria de milhdes de homens? E o que poderiamos
chamar de complexo de Nero: medo de ficar tocando violino
enquanto Roma arde™.

Arena conta Tiradentes, na visao do critico, ¢ uma pela bem-feita ndo somente
por suas qualidades estéticas mistas, entre a farsa e o burlesco, ou por suas
competéncias enquanto musical: o que agrada a Décio ¢ também a sintonia com o seu
tempo, a capacidade de produzir a reflexdo sobre o papel que a esquerda ocupava no
pais e o reconhecimento de seu fracasso. Mediante essa leitura, a peca haveria
encontrado mecanismos efetivos para realizar uma critica também efetiva sobre o
papel politico do intelectual frente a resisténcia ao regime militar e sua conducao do
movimento revolucionario. O movimento fracassa pelos mesmos motivos que os
inconfidentes: auséncia da participagdo popular, as aliancas mal-sucedidas com uma
pequena burguesia urbana e o ideério do intelectual que, perdido em seus sonhos, ndo
partiu para a realiza¢do revolucionaria:

Quem tem propriedades, alguma coisa de seu a perder, ndo pode
confiar em loucos como Tiradentes; Melhor a tirania do que a
desordem, as injusticas atuais que o destino incerto. Outros — os
intelectuais — perdem-se pelo amor as belas palavras, as abstragdes
filosoficas ou juridicas, tecem planos para as universidades que irdo
construir, discutem a divisa que devera figurar na bandeira da jovem
nacdo, estabelecem leis para a republica que se vai proclamar — mas
esquecem de proclamaé-la efetivamente. [...] O que Boal e Guarnieri
fazem ¢ o processo do idealismo politico, do pensamento desligado
da acdo — mas com uma lagrima verdadeira depositada no timulo

32 Idem.
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desse herdi legitimamente revolucionario (o tinico da Inconfidéncia)

que foi Tiradentes™’.

Via de regra, uma possivel interlocug¢do pode ser realizada entre Arena conta
Zumbi e Arena Conta Tiradentes. Em ambas, devia ao proprio local de origem do
Teatro de Arena e de seus integrantes, o forte componente politico ¢ uma das marcas
de destaque na elaboragdo de seus textos dramaticos. Porém a distingdo realizada
entre esse elemento nas duas encenagdes ¢ relativizado por Décio de Almeida Prado,
no qual a segundo produz um efeito dramatico superior a primeira. Uma resposta para
esse deslocamento de interpretacdo pode ser encontrado no interior das proprias
criticas produzidas pelo autor: as mediagdes entre arte e politica s sdo acatadas como
vélidas para Décio a medida que a primeira se vale da segunda enquanto material
tematico, ou seja, enquanto componente necessario para a estruturagdo da narrativa
concernente aos elementos interna da obra e do espetaculo. Quando ocorre o
movimento inverso — a politica servindo-se da arte como meio de propagacdo de
ideologias —, Décio passa a enxergar o empobrecimento da arte, uma vez que esta
existe em funcdo de elementos externos a ela. Deste modo, o que o critico defende ¢é,
em si mesmo, os aspectos condizentes com uma visdo que demarca a autonomia da
obra de arte. Em diversos momentos, tal posicionamento ¢ reafirmado em suas

criticas. Em Arena conta Tiradentes, a questao ¢ delimitada da seguinte maneira:

Bons olhos para ver como os homens agem, bons ouvidos para
escutar o que eles dizem habitualmente, justificando-se perante a si
mesmos ou perante os outros, sdo as qualidades proprias da pega. O
que é outra maneira de dizer que ela vale por si mesma, como obra
de arte auténoma, e ndo apenas como um veiculo de ideias
politicas®”. (grifo nosso)

Diante do argumento, a defesa da autonomia da obra de arte assinalada levanta os
aspectos que se fizeram presentes nas analises de Décio de Almeida Prado. O teatro,
como ¢ sugerido, ndo deve ser nada além dele mesmo, concentrado em sua esséncia e
em suas particularidades. Como ja discutido ao longo do trabalho, fica-se subtendido
as linhas mestras que orientaram as concepg¢des teatrais do critico que, embora tenham
sofrido diversas alteragdes, inclusdo de novas perspectivas e leituras, a rigor manteve

uma estrutura fundamental para a andlise dos espetaculos. O que distingue o bom

39 pPRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 168.
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espetaculo, assim como o bom texto, ¢ a maneira pela qual se aborda o tema, ou seja,
a forma pela qual o tema é materializado, quer seja pelo drama, quer seja pela cena. E
nessa relagdo dialética que a possibilidade politica apresenta-se como tema que cobra
nos limites de sua atualizagdo as relagdes com a forma. A critica realizada volta-se
para a objecdo da concepcao estética pautada por um viés marxista ortodoxo, em que
a arte torna-se meramente o viés de difusdo de ideologias. O carater politico encontra-
se no interior da forma, ou seja, quando sucinta discussdes que em si tendem as
questdes politicas e ndo devido a exterioridade das inteng¢des projetadas no objeto
artistico. A autonomia da obra de arte para Décio encaminha-se para concepgodes
muito proximas as questdes levantadas por Marcuse na sua defesa de uma obra
autonoma, principalmente no que diz respeito aos aspectos politicos:

A minha critica dessa ortodoxia baseia-se na teoria marxista, na
medida em que esta também encara a arte no contexto das relagdes
sociais e atribui a arte uma funcao politica e um potencial politico.
Mas, ao contrario dos estetas marxistas ortodoxos, vejo o potencial
politico da arte na propria arte, como qualidade da forma estética.
Além disso, defendo que, em virtude da sua forma estética, a arte ¢
absolutamente autdbnoma perante as suas relacdes sociais. A arte
protesta contra essas relagdes na medida em que as transcende.
Nesta transcendéncia, rompe com a consciéncia dominante e
revoluciona a experiéncia®”.

Embora ndo seja possivel afirmar que os encaminhamentos de Décio de
Almeida Prado valeram-se das leituras sobre a dimensao estética contida nos textos de
Marcuse, ¢ pertinente o exemplo destacado acima para situar seus posicionamentos,
principalmente quando examinados a partir das afirmacdes que o critico realiza sobre
os espetaculos produzidos pelo Teatro de Arena. Sobretudo porque, para Décio (assim
como em Marcuse), a possibilidade de valoracdo e distingdo das obras de arte ¢ um

dado concreto na realidade. Nas palavras de Marcuse,

Considero “auténticas” ou “grandes” as obras que satisfacam os
critérios estéticos previamente definidos como constitutivos da arte
“auténtica” ou “grande arte”. Como argumento, diria que, ao longo
da historia da arte, apesar de todos os critérios se transformarem,
permanece fixa uma valoracdo, que ndo s6 nos permite distinguir
em literatura “alta” e “trivial”, dpera e opereta, comédia e farsa,
como também, no interior dos géneros, entre boa e ma arte. Ha uma
diferenca qualitativa demonstravel entre as comédias de
Shakespeare e as Comédias da Restauragdo, entre os poemas de

32 MARCUSE, Herbert. A dimensdo estética. Trad. Maria Elisabete Costa. Porto: Edi¢des 70, 1977, p.
9.
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Goethe e dos de Schiller, entre a Comeédie Humaine de Balzac e o

Rougon-Macquart de Zola™>.

Considerando essa hipotese, ficam evidentes os motivos pelos quais hd na
critica de Décio a rejeicdo por determinados caminhos estéticos que, segundo suas
formulagdes sobre a ideia de arte, permitem a validacdo de determinadas encenagdes
em detrimento de outras consideradas inadequadas ou insuficientes segundo os
critérios de analise utilizados. Notoriamente, as reinvindicagdes do critico assumiram,
desde o inicio de sua atuagdo, o viés interpretativo marcado pelo privilégio da
dramaturgia, o que o levou em diversos momentos a organizar suas reflexdes em
torno desse elemento.

A importancia central dada ao texto evidencia, portanto, a singularidade que
encontra na forma de apresentacdo das temadticas o seu potencial transformador,
revolucionario ou, nos termos até aqui explorados, moderno. O grau de modernidade
posto enquanto critério de validagdo por Décio de Almeida Prado esta, nesse sentido,
vinculado a questdo da forma enquanto portadora da modernidade, residindo ai sua
verdadeira ruptura e o seu carater revolucionario. Ampliado para o campo da
encenacdo, essa concep¢do permitiu ao critico articular as vicissitudes da relacao
texto/cena, no qual caberia ao segundo elemento evidenciar o primeiro, dado a
primazia da dramaturgia na hierarquia interna do fendmeno teatral. A encenacdo —
também encarada como portadora da modernidade — estabelece sua importincia a
partir de sua capacidade de catalisar as intengdes do dramaturgo de acordo
principalmente com a atualizagdo cénica mediante o didlogo com as vanguardas no
campo da arte. O potencial politico expresso no teatro tal qual a concepcdo de Décio
repercute na amplitude das dimensdes contidas no texto, o locus por exceléncia dos
limites de ruptura estética e politica. Retomando as afirmac¢des de Marcuse, as
palavras do tedrico parecem confirmar o espirito contido no critico brasileiro:

Esta tese implica que a literatura ndo é revolucionaria por ser escrita
para a classe trabalhadora ou para a “revolu¢do”. Se tem algum
sentido falar em arte revolucionaria, entdo s6 se pode fazé-lo em
referéncia a propria obra de arte, como forma que deveio conteudo.
O potencial politico baseia-se apenas na sua propria dimensdo
estética. A sua relacdo com a prdxis ¢ inexoravelmente indireta,
mediadora e frustrante. Quando mais imediatamente politica for a
obra de arte, mais ela reduz o poder de afastamento e os objetivos
radicais e transcendentes da mudanca. Neste sentido, pode haver

33 Ibidem., p. 10.
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mais potencial subversivo na poesia de Baudelaire e de Rimbaud do

que nas pegas didaticas de Brecht®*.

Os limites dessa interpretagdo no campo teatral encontraram seus limites na
critica de Décio de Almeida Prado mediante a analise de O Rei da Vela, texto
encenado em 1968 pelo Teatro Oficina sob a direcdo de José Celso Martinez Corréa.
Se as intencionalidades presentes no Teatro de Arena anteviam a possibilidade de
resisténcia democratica e reacdo ao governo militar, a implementagdo do Ato
Institucional Numero 5 (AI-5) naquele ano significou a suspensdo da esperanga
contida nas iniciativas artisticas que se desenvolviam no pais apdés 1964. A
institucionalizacdo da censura, a intensificagdo da repressdo e a perseguicdo da
oposi¢do ao regime minaram expressivamente a comunidade artistica, cobrando, a
partir daquele momento, outros caminhos para a agao.

Nesse espaco marcado por contradigdes e resisténcias, o resgate da peca
escrita por Oswald de Andrade, em 1933, ocupa um lugar paradigmatico na atuacao
critica de Décio de Almeida Prado. Em primeiro lugar, por testar as validades do
modelo de critica construido pelo autor em sua carreira. Em segundo lugar, por expor
a transi¢do para uma nova forma de teatro que, via de regra, distanciava-se das
experiéncias anteriores, sobretudo em relagdo as concepgdes cénicas do fendmeno
teatral. E, por fim, por colocar em suspenso a propria ideia de teatro ao relativizar a
sua esséncia e sua fun¢do social.

Talvez por esse motivo, a critica elaborada por Décio sobre o espetaculo da-se
de maneira diversa de seus escritos anteriores. Deixado de lado a tradicional
apresentacao do texto teatral, o que ¢ evidenciado em O rei da vela ¢ uma espécie de
balango historico do teatro brasileiro, estabelecendo uma linha de progressdo das
atividades rumo ao processo de modernizacdo. Diante dessa perspectiva, Décio
assinala que o texto de Oswald de Andrade ¢ uma bomba de retardamento, ou seja,
algo que apenas trés décadas depois de sua escritura realizou o seu efeito. A
demarcagdo das épocas presentes no teatro nacional ¢ especialmente ressaltada, a
comegar pelo periodo que circunscreveu a geragdo modernista de 1922: “[...] o
engracado ¢ que O rei da vela, na época em que foi escrita, parecia passadista e

retardataria as geragdes mais jovens. A década literaria de 20, dominada por Sao

3* MARCUSE, Herbert. A dimensdo estética. Trad. Maria Elisabete Costa. Porto: Edigdes 70, 1977, p.
11.
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Paulo, fora iconoclasta, ltidica, com alguma coisa de irresponsavel e farsesca>”. O
comentario, na tentativa de sintese de um periodo, tenta explicar os motivos pelos
quais o texto ndo teria alcangado o impacto e o germe da modernidade em sua época,
devido aquilo que Décio entenderd com anacronico ou como a perda de sua
“contemporaneidade”, devido ao seu carater ultrapassado. Isto porque, no desenrolar
das tematicas relativas a década de 30, o que se viu no panorama da literatura foi o
deslocamento da tematica modernista para o campo do regionalismo, integrando dessa

forma as preocupagdes sociais a busca pela identidade nacional:

O realismo romantico de Jorge Amado, com seus operdrios ou
camponeses politizados, a visdo social da decadéncia de uma classe
de José Lins do Régo, a secura e a exatidao da prosa de Graciliano
Ramos, o fervor, a tensdo contida dos poemas politicos de Carlos
Drummond de Andrade, tinham aparentemente tornado obsoletos
quaisquer exercicios mais ou menos estetizantes, mais ou menos
surrealistas, como as de O Rei da Vela®*.

O cuidado em situar historicamente o percurso do texto, algo raramente
explorado em outras criticas, surge com o intuito de demarcar os processos pelos
quais O rei da vela articulava o discurso em sintonia com as vertentes marxistas que,
anteriores a Sartre e a Fidel Castro, j& animavam o espirito revolucionario — nao
aquele ligado a revolugdo, mas a critica aos setores da burguesia — de Oswald ao
anunciar o necrologio e o epitafio da burguesia®’.

A relagdo presente/passado surge para Décio ao reconhecer em Oswald a
presenca das criticas que perduraram até a década de 60, possibilitando aos artistas do
Teatro Oficina perceberem a continuidade dos problemas enfrentados no Brasil e que
praticamente ndo haviam se alterado. O alvo de Oswald ndo era em si o capitalismo,
mas a propria burguesia tacanha e retrograda do pais. A critica interna expunha a
partir de dentro da propria classe social seus problemas, ridicularizando assim o
provincianismo das elites locais: “antiburgués, na medida que atacava a burguesia por
dentro, nas suas maneiras de viver, nos seus habitos mentais. A economia, de resto, sO
passou a lhe interessa-lo a partir de 30°*®’. Se anteriormente o teatro militante passava
pela convocacao da populagdo frente a luta pela liberdade e pelo fim da desigualdade,

0 que se via em cena era, por outro lado, a exposicdo das facetas mais indigestas de

33 PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 221.
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uma burguesia decadente, primaria, avida pela acomodacdo de seus interesses era
ridicularizada por Oswald e intensificada por José¢ Celso em sua direcdo do
espetaculo.

Progressivamente, todos os elementos que compdem o quadro das tematicas
relacionadas a estruturagdo da modernidade sdo pontuadas por Décio. Apos enxergar
a laténcia de um marxismo, a dimensdo psicanalitica e sexual sdo retomadas como
mais um indicio dos temas modernos encontrados na pega. Se o alvo de Oswald ainda
ndo era efetivamente o capitalismo, o ataque a burguesia consistia em expor as suas

mazelas interiores:

A arma de que dispunha era a sexualidade. A sua vida era um
constante escandalo publico, porque ele sempre trocou de mulheres
em publico, ruidosamente, numa época em que ninguém o fazia,
nunca aceitando a solugdo burguesa da esposa oficial e
permanentemente ao lado das amantes sucessivas e clandestinas.
Oswald teve muitos desfeitos, mas ndo o desfeito por exceléncia da
burguesia: a hipocrisia. E talvez seja este falar as claras, este ir até o
fundo dos sentimentos e das palavras, esta falta de peias, juntamente
com a preocupagdo eroética, que o tornem de novo tdo atual. E aqui
reaparecem, triunfantes, a sua alegria feroz, o seu sarcasmo
anarquico’".
Por fim, Décio salienta as semelhangas entre da década de 20 e a década de
60, estabelecendo nos dois momentos histdricos o abandono da peca bem-feita, e a
retomada do irracionalismo e dos happenings, das pecas improvisadas e o eu lirico
como forma de explosdo da violéncia. Circunstancialmente, Décio elabora um
panorama que apresenta ao leitor o qudo atual o texto de Oswald de Andrade
apresenta-se para a geracdo do Teatro de Oficina, buscando, por meio de
sobreposi¢des de questdes comuns as duas épocas, a semelhanca entre os dois
periodos. A meng¢do a juventude dos anos 60, recoberta por questdes que em si
propunham a demoli¢do de todo tipo de convengdo, soam como um dos motivos pelos
quais a encenacdo de Jos¢ Celso tende a assimilagdo, uma vez que a pega se apresenta
. A 340
para essa juventude como estranhamente contemporanea” .
Do ponto de vista da encenagdo, Décio ressalta a inventividade de José Celso,

exprimindo a capacidade de, no campo da materializagdo do texto de Oswald, realizar

um espetaculo analitico, incorporando a ele tragos de identidade e originalidade. A

3% Idem.

0 PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 223.
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primeira grande mengdo recai sobre a potencializacdo da sexualidade na pega,
intensificada no plano do espeticulo pelo encenador. Décio afirma que o encenador

conseguiu inserir em sua montagem uma carga sexual ainda maior do que aquela

341

anteriormente contida no texto” . Por outro lado, h4 a andlise da multiplicidade de

recursos em cena, criando um caleidoscopio de referéncias que ndo se limita a um
viés definido, colocando, em cada ato, diversos elementos que, em seus contrastes,

promovem uma o impacto causado no publico:

A direcao de José Celso, barroca, carregada, antes analitica do que
sintética, talvez com sacrificio do ritmo, do racourci tipico da
caricatura e da escrita oswaldiana, € singularmente penetrante,
inventiva, imaginosa, picaresca, quanto aos detalhes, auxiliada
poderosamente, nessa mesma dire¢cdo, pelos cenarios e figurinos de
Hélio Eichbauer. O expressionismo grotesco do primeiro ato,
alicercado sobre metaforas de circo ( a entrada na pista, a
pantomima, a jaula dos animais ferozes, o domador, tem alguns
instantes de altissima dramaticidade ( a invasdo dos devedores de

relapsos) e de altissima poesia (a litania sobre as velas de sebo)**.

No entanto, ¢ na andlise do terceiro ato que Décio de Almeida Prado oferece
ao leitor sugestdes sobre os caminhos pelos quais enxergou a encenagdo de O rei da
vela. Ao averiguar a insuficiéncia da utilizagdo da dpera enquanto recurso estrutural,
o critico salienta dois importantes aspectos: o distanciamento do diretor em relacdo ao
texto e a sua aproximag¢do com o cinema, principalmente na figura de Glauber Rocha.
Nas palavras do autor,

O terceiro ato é menos convincente, da peca e dos espetaculo. A
alusdo a Opera parece ter sido criada apenas por simetria [...],
introduzindo uma nota de parddia que nos parece alheia ao texto; a

influéncia ja ndo ¢ de Oswald de Andrade mas de Glauber Rocha —

o anti-Oswald por defini¢do™.

Com efeito, as influéncias de Glauber Rocha foram indicadas pelo proprio
diretor no programa do espetaculo, iluminando as apropriagdes que o teatro realizava
a partir de outros locais de producdo artistica. Para além desse debate, ricamente

o 344 ~ o
explorado por outros historiadores™, chama atencdo a postura de Décio em

**! Ibidem., 224.

** Ibidem., 225.

** Ibidem., p. 226.

3 Cf. MOSTACO, Edélcio. Teatro e politica: Arena, Oficina, Opinido. Uma interpretagdo da cultura
de esquerda. Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1982; PATRIOTA, Rosangela. Apontamentos acerca da
recepcdo no teatro brasileiro contemporaneo: didlogos entre histdria e estética. Revista Novo mundo.
Disponivel em: < https://nuevomundo.revues.org/1528?lang=pt > Acesso em: 20 mar. 2017.
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apresentar o distanciamento de José Celso em relacdo aquilo que ¢ interpretado como
inerente ao texto teatral, ou seja: o abandono do privilégio da dramaturgia e a opgao
pela intensificacdo da encenagdo. O uso de diversas correntes estéticas na concepgao
do espetdculo — algo que marcaria a bricolagem entre o particular e o universal na
estética tropicalista — emerge como o esfacelamento do texto como o portador de um
significado Unico, reconhecendo dessa maneira o papel central do encenador. Esse
deslocamento, somado as novas correntes teatrais que pouco a pouco encontravam
espagos na cena brasileira, anunciava em seu bojo mudancgas significativas na
concepcao teatral. Dentre as mais significativas, destacavam-se: o abandono do
espetaculo politizador a maneira realizada pelo Teatro de Arena; o progressivo fim da
valorizacdo do texto em detrimento dos demais aspectos da encenagdo; a crescente
importancia dada ao encenador; a inser¢do drastica da interagdo entre publico e
espetaculo; a implosdo das correntes estéticas que até entdo orientavam as
interpretagdes sobre a modernidade nos palcos teatrais e, por fim, a ruptura com o
projeto modernizador do teatro nacional que se instituia desde os anos 40 no Brasil.
Especialmente na encenagao de O rei da vela, ha de se destacar ainda outro ponto: as
possibilidades politicas contidas na encena¢do e ndo mais no texto propriamente dito.
Esse carater, portanto, aponta para a credibilidade e mérito do encenador e ndo mais
do texto como a unica fonte de debate. As implicacdes desse fato ao longo dos anos
seguintes serdo inumeras e como analisadas posteriormente, levardo a um entrechoque
entre as antigas premissas teatrais € 0 novo panorama em construcao.

Com efeito, a partir acirramento da censura a partir de 1968, a contingéncia
encontrada no pais demonstrava as dificuldades de continuidade das discussdes
politicas que ocupavam os palcos, forcando as transformagdes que operavam no teatro
desde o fim dos anos 50, em que ainda era possivel a aproximacao entre os debates
politicos e uma dramaturgia declaradamente comprometida esse ideario. Embora o
teatro politizado ndo tenha desaparecido — a sua vocagdo para a resisténcia
democratica demonstra a vivacidade de sua atuagdo critica —, € inegavel que os rumos
assumidos pela classe teatral tenham se modificado nesse percurso. Nesses termos, as
investidas promovidas pelo Teatro Oficina demonstram um novo caminho para o
teatro nacional e, sobretudo, para as dimensdes criticas que passam a fazer parte de
um complexo mais abrangente, incorporando a encenacdo — e a atualizagdo critica da
dramaturgia existente — novos padrdes para o reconhecimento da modernidade nos

afazeres teatrais.
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Sintomaticamente, essas constatacdes foram apresentadas por Décio em outra
critica, referente a Viuva porém honesta, texto escrito por Nelson Rodrigues, em
1957. O comentario deixa claro a compreensao do critico sobre 0os novos rumos que o
teatro tomava:

O teatro moderno, propicio as “obras abertas” definidas por
Umberto Eco, tem-se preocupado crescentemente com o
envolvimento e a participagdo do publico no espetaculo. Se o
caminho ¢ esse — e quando a mocidade ordena os mais velhos estdo
sempre prontos a obedecer com a submissdo caracteristica pela
idade — por que ndo se fazer entdo um happening que seja
verdadeiramente um happening, com a sua margem de acaso, de
imprevisivel com a sua corajosa abertura para o desvario
surrealista®*?

Na continuidade do texto, as criticas versam sobre o a diferenciacdo entre o
teatro de bom gosto e o de mau gosto, no sentido de realizacdo do espetidculo nao
mais condicionado pela apreciacdo, mas pelo choque que ele pode causar. Os

comentarios sao ainda mais duros:

Nao estamos falando em nome do bom gosto, entidade estética ja
falecida e que a pega tem a esperteza de atacar de antemdo, mas, na
medida do possivel, em nome do mau gosto engragado, do mau
gosto original, do mau gosto criador. Porque a simples aboli¢do do
bom gosto ndo elimina infelizmente os problemas estéticos. O mau
gosto, o cafonismo, o tropicalismo, ou o nome que se deseje dar,
podera muito bem ser uma escola ou uma categoria estética, tdo boa
ou tdo ma quanto qualquer outra, mas ndo um alibi, uma fuga as
dificuldades, um para-raios protetor contra s fulminac¢des da critica.
Em principio, realizar artisticamente uma obra de mau gosto € tdo
trabalhoso, requer tanta imaginacdo, como realizar uma obra do

.. , 346
mais impecavel bom gosto™.

Ao final, Décio reafirma os limites da chamado “teatro de arte”, e coloca em
xeque se a encenagdo do texto de Nelson Rodrigues representa de fato aquilo que
possa ser chamado de teatro. Nas impressdes do autor, montagem de Libero Ripoli
Filho ndo merece tal esse titulo, aproximando-se muito mais de uma sessdo de
psicanalise paga pelo publico e ndo pelos pacientes®’. A condugdo do espetaculo, sob
tal averiguagdo deixava de lado a teatralidade e encaminhava para outros locais, o que

levou a veemente critica da montagem.

3 PRADO, Décio de Almeida. Exercicio Findo. Sio Paulo: Perspectiva, 1987, p. 247.
% Ibidem., p. 248.
**7 Ibidem., 249.
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Os extensos excertos destacados cumprem uma fungdo pontual: ¢ possivel
reconhecer nas palavras de Décio a fragmentacao das unidades que até o momento
apresentavam-se como guias mais ou menos estdveis para a elaboracdo dos
espetaculos, bem como para a realizagcdo das criticas teatrais. A incorporagdo de
novas referéncias e novos pressupostos para o teatro realizaram um profundo abalo
das certezas que moviam a comunidade artistica, estilhacando as antigas unidades
usadas como baliza para as produgdes. Sob esse ponto de vista, os comentarios
realizados por Décio deixam transparecer ndo apenas suas convicgdes sobre o teatro,
mas também o reconhecimento de que havia em curso o surgimento de novas
maneiras de se encarar o fendmeno teatral em uma época em que o pretenso progresso
em direcdo ao alcance do dpice da modernidade havia se perdido em meio a tantas
possibilidades vislumbradas no palco. Historicamente, a encenagdo de O rei da vela
parecia corresponder ao inicio e o fim de ciclos que, diante da experiéncia extremista
proposta por Jos¢ Celso, abalaram a experiéncia teatral nacional. A radicalizagao dos
palcos, da atuagdo do encenador anunciavam o fim de um projeto artistico moderno
que conseguira até o periodo aglutinar os interesses que envolviam todos os
envolvidos nas praticas teatrais.

Seguindo essa trilha investigativa, torna-se compreensivel alguns aspectos das
indagacdes propostas pro Décio de Almeida Prado. Para a sua gera¢do, muito proxima
e notoriamente atuante no processo de desenvolvimento teatral, o desvio do teatro
para infinitos caminhos de materializagdo significava em grande medida a ruptura
com um projeto gestado dentro de locais sociais bem definidos. O didlogo entre a
critica e os espetadculos obedeciam a rotina de desenvolvimento de um projeto de
moderniza¢do que grosso modo criticava o teatro mas, ao mesmo tempo, apadrinhava
as iniciativas que tinham por vim a protecdo e a manutengdo das atividades artisticas
no pais. Sob esse olhar, & medida que os espetidculos passam a desafiar os antigos
esteios estéticos e passam a se projetar para novos horizontes de expectativas, ocorre
o desencontro das projecdes que, em virtude da natureza critica e dos
questionamentos postos a época, proclamam a independéncia e a autonomia da arte
em relacdo a propria critica. A ideia de progresso linear, de continuidade e superacao
das etapas na modernizagdo teatral sdo diluidas e, em seu lugar, o varidvel, o
fragmentario, o transitorio e a recusa de diretrizes que operavam por meio de uma
visdo sobre o continuum das experiéncias cénicas desaparecem, cedendo lugar para o

campo infinito das possibilidades estéticas da dramaturgia e da encenagao.
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Nesse sentido, a fragmentacdo conceitual acerca das possibilidades do teatro o
elevaram a outro patamar, definido por Rosangela Patriota como o fim dos grandes
temas e a ideia de abrangéncia®*®. Concordando com a autora, o que se viu foi a
ampliacdo de perspectivas que, somadas as experiéncias anteriores, produziam uma
cena teatral multifacetada e que em absoluto significou o fim dos debates politicos ou
o desenvolvimento de novos trabalhos. Na verdade, o que que ocorreu foi a
reestruturacdo do teatro que, a sua maneira, mantinha o didlogo com o seu tempo,
assimilando em seu interior as discussdes em voga e incorporando a elas os temas € 0s
problemas nacionais:

[...] Aqueles que ingressavam, naquele momento, na profissdo,
fizeram-no por diferentes motivagdes: fosse pelas escolas de teatro,
pelas perspectivas profissionais e culturais de atuagdo, fosse pela
busca de espacos de sociabilidade, entre outras tantas. Com isso, 0s
palcos passaram a acolher temas e questdes que diziam respeito aos

mais jovens, ou seja, as suas vivéncias, e expectativas, diante do

p L . . ~ fopi o 349
arbitrio politico, adquiriram dimensdes artisticas™ .

O exame da historiografia sobre os espetaculos produzidos ao longo da década
de 70 comprova a profusdo de dramaturgos, atores, encenadores, enfim, de toda uma

1>, Todavia, se tanto o

nova geracdo de homens de teatro que se constituia no Brasi
Teatro de Arena quanto o Teatro Oficina encerraram suas atividades quase
concomitantemente devido a problemas com o regime militar, a atividade teatral
buscou por vias diversas o debate acerca da resisténcia democratica e, ao lado disso,
novas fronteiras foram desafiadas nos palcos nacionais, demonstrando a vivacidade da
atividade no pais.

Como j4 afirmado de antemao, ¢ nesse momento que Décio de Almeida Prado
abandona a critica teatral, episddio marcado pela reagdo da classe teatral ao
posicionamento do jornal O Estado de Sdo Paulo sobre a censura que as encenagoes
vinham sofrendo em Sao Paulo. Portanto, a partir de 1968, ha a auséncia das andlises
do critico sobre as transformagdes que ocorriam nos palcos a época. A partir desse
momento, Décio passa a dedicar-se quase exclusivamente a atividade académica e
suas pesquisas se voltam para o campo da historiografia, empreendendo novos

esfor¢os para a compreensao do teatro nacional, porém sob nova tutela. Em absoluto,

isso significou seu distanciamento das andlises sobre as encenagdes em seu tempo,

348 GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 175.

** Ibidem., p. 80-181
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mas, antes de tudo, uma mudanca de paradigma: o teatro passa a ser enxergado em
sua vertente mais ampla, na tentativa de conciliacio entre seu processo de
desenvolvimento e as questdes que diziam respeito a realidade nacional. Justamente
por esse motivo, os didlogos estabelecidos entre o teatro produzido a partir dos anos
70, no Brasil, serdo analisados mediante a historiografia produzida por Décio de
Almeida Prado e, na auséncia de suas criticas sobre o periodo, a analise de suas
perspectivas sobre a histéria do teatro servirdo como balizas para a compreensdo de
suas orientagdes e conclusdes sobre os rumos do teatro moderno no pais. Nesse
sentido, as transi¢des entre o discurso da critica e o da historiografia permitirdo a
andlise e a compreensdo dos problemas, dos limites e das possibilidades contidas no
discurso do critico sobre a questdo da modernidade nos palcos nacionais. Esse sera,
portanto, o assunto do préximo capitulo, sob o qual nossos esforgos interpretativos

deter-se-ao a partir desse momento.
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Capitulo III:
Uma historiografia para a modernidade: O Teatro Brasileiro

Moderno



I. Transicoes entre o discurso critico e o historiografico

Examinar a producao historiografica de Décio de Almeida Prado requer, antes
de tudo, algumas consideracdes iniciais, sobretudo sobre o carater distinto das obras
que formam o extenso compéndio de suas pesquisas sobre o teatro brasileiro. Em
parte, pela propria natureza do autor: como abordar sistematicamente o conjunto de
escritos que, a certa altura, tem como documentos historicos a propria experiéncia
como base para a consulta do passado? Em outros termos, como deter-se sobre a
organiza¢do de uma urdidura propria da historia na qual a documentacdo para a
pesquisa € constituida — em sua quase totalidade — pelas criticas teatrais que foram
escritas pelo proprio historiador?

Se em um primeiro momento essas questoes podem antever um empecilho, ao
longo de nossa andlise, essa intersec¢cdo sera fundamental, pois suscitard aquilo que
pretendemos obter enquanto a marca de nossa pesquisa: em que medida a transi¢ao de
um espaco de reflexdo (o da critica) para outro (o da historiografia) permite, em sua
abordagem, perceber o movimento que denota as intencionalidades de um autor? No
caso especifico de Décio de Almeida Prado, de que maneira as transi¢do da critica
para a historiografia do teatro promoveu a legitimagdo de suas escolhas e
julgamentos? Tais indaga¢des ganham corpo quando pensadas a partir das
aproximacdes e distanciamentos existentes entre os dois campos de atuacdo.
Primeiramente, a distingdo da natureza da critica e da historiografia cobram-lhe
ferramentas tedrico-metodoldgicas condizentes com o labor especifico do qual se
valem para sua materializagdo. A primeira, ao trabalhar com o imediatismo da
encenacao, exige de seu interlocutor privilegiado a andlise que englobe uma série de
preocupacdes, tais como informagdo, formacdo (de um publico), juizo estético,
reflexdo literaria e, ndo menos importante, a faculdade do gosto. Assim como ja
abordado anteriormente, a tarefa do critico esta inevitavelmente associada as marcas
do seu tempo, no qual se desenvolve a elaboracdo de uma estética da recepgao que, de
imediato, dialoga com a dialética existente entre sujeito e obra de arte em seu
contexto historico. Retomando as consideracdes realizadas por Jauss,

A reconstrugdo do horizonte de expectativa sob o qual uma obra foi
criada e recebida no passado possibilita, por outro lado, que se
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apresentem as questdes para quais o texto constituiu uma resposta e
que descortine, assim, a maneira pela qual o leitor de outrora tera
encarado e compreendido a obra. Tal abordagem corrige as normas
de uma compreensdo classica ou modernizante da arte — em geral
aplicadas inconscientemente — e evita o circulo vicioso do recurso a
um genérico espirito da época. Além disso traz a luz a diferenga
hermenéutica entre compreensdo passada ¢ a presente de uma obra,
déa a reconhecer a historia de sua recepg¢do — que intermedeia ambas
as posi¢des — e coloca em questdo, como um dogma platonizante da
metafisica filologica, a aparente obviedade segundo a qual a poesia
encontra se atemporalmente presente no texto literdrio, e seu
significado objetivo, cunhado de forma definitiva, eterna e
imediatamente acessivel ao intérprete351

Mediante nossas intencionalidades, a recuperagdo das criticas realizadas por
Décio de Almeida Prado obedecem ao itinerdrio que — atrelado ao afa da
modernizacdo do teatro e, consequentemente, de sua critica — gerou o eixo
centralizador sobre o das produg¢des teatrais durante o periodo em que o critico esteve
atuante. Primeiro em Clima (momento no qual ha a formac¢do de uma identidade na
urdidura da critica) e, posteriormente, no Suplemento Literario do jornal O Estado de
Sdo Paulo. Legitimada sua postura, as criticas passam a desempenhar um novo papel,
entdo delimitado por outras questdes, como a da formagdo do publico consumidor de
cultura.

Sob esse viés, critica e critico sdo agentes e documentos histéricos, sendo
passiveis, portanto, de historicidade. A consequéncia dessa atribuigdo imprime
sentidos e inteng¢des localizaveis que, a luz do presente, permitem a estruturacdo de
uma linha mestra de raciocinio, revelando-se, posteriormente, eficaz na determinagao
do peso que as reflexdes oriundas da experimentagdo imediata de uma obra artistica
adquirem ao longo do processo historico®”>. Por esse viés, a critica teatral ¢ capaz, em

longo prazo, de promover a ligag@o entre o presente e as singularidades de um recorte

331 JAUSS, Hans Robert. 4 histéria da literatura como provocagdo a teoria literdria. Sio Paulo: Atica,

1994, p. 32.

2 Nos convém acentuar a afirmagio de Sabato Magaldi: “E muito dificil separarmos aquilo que é um
valor circunstancial daquilo que € um valor permanente, que nem existe muito. Nos temos que convir,
quando examinamos o teatro grego, que o cambio dos tragicos gregos variou muito com a época. [...]
Essa mudanga de valores ¢ inerente as necessidades de cada geragdo, é nos temos que entender que,
assim como os valores sdo passiveis de discussdo a cada geragdo, os valores criticos se modificam.
Uma obra ndo existe isolada. Uma peca de Shakespeare é ela mesmo e mais tudo o que se escreveu
sobre ela. Hoje, quando se fala em O Rei da Vela, algumas pessoas tém imagem do espetaculo, que é
ele mesmo e tudo o que se escreveu sobre ele. Uma obra de arte acaba incorporando todos os reflexos
que ela produziu através do tempo, e é esta uma das razdes que justificam a critica. Quando a critica é
aguda, atilada, honesta e sincera, ela esta refletindo ndo apenas os valores do critico, mas, na medida do
possivel, todos os componentes de uma sociedade pensante que, naquele momento, reflete sobre a arte
e sobre o teatro em particular. Cf. MAGALDI, Sabato. Os principios da critica. Sdo Paulo, 22 set.
1987, pp. 83-84 (original datilografado).
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histérico, definindo o grau de importancia atribuido aos espetdculos teatrais no
passado. Dito de outra maneira,

O horizonte de expectativa de uma obra, que assim se pode
reconstruir, torna possivel determinar o seu carater artistico a partir
do modo e do grau segundo ela produz seu efeito sobre um suposto
publico. Denominando-se distancia estética aquela que medeia entre
o horizonte de expectativa preexistente e a aparicdo de uma obra
nova — cuja acolhida, dando se por intermédio da negacdo de
experiéncias conhecidas ou da conscientizagdo de outras, jamais
expressas, pode ter por consequéncia uma — mudanca de horizontes
—, tal distancia estética deixa se objetivar historicamente no espectro
das relagdes do publico e do juizo da critica (sucesso espontaneo,

rejeicdo ou choque, casos isolados de aprovacdo, compreensdao

gradual ou tardia)®>.

Mediante nossas hipdteses, as consideracdes de Jauss ganham uma
importancia ainda maior. As criticas teatrais, no estabelecimento de suas de suas
permanéncias, resgates, rupturas e ressignificagdes, atribui ao carater de sua natureza
novos significados podendo, ndo raro, estabelecer a cristalizacdo de determinados
olhares e convertendo a impressdo circunstancial em verdade historica inconteste. No
caso de Décio de Almeida Prado, essa transubstanciagdo ocorreu mediante a
normatiza¢do de trés nucleos: o do agente histdrico que participa do processo no
momento em que ele ocorre, o do critico imediato que registra em texto as impressdes
que posteriormente se tornardo documentagdo e, por ultimo, o do historiador que se
vale de dos esteios citados anteriormente como material para a elaboracdo de sua
historiografia. E é nesse sentido que este capitulo organizar-se-a: perceber em que
medida hé a consolidagdo de um projeto estético capaz de promover, na obra de Décio
de Almeida Prado, as interlocucdes entre critica e historiografia por meio de um
mesmo agente do processo historico em dois momentos distintos: o do critico atuante
e o do historiador que revisita seu proprio passado.

A ligagdo entre esses dois polos interpretativos pode, ao nosso ver, ser
estabelecida por duas frentes tedrico-conceituais: as consideracdes realizadas por
Carlos Alberto Vesentini sobre a “memoria histérica” e as ponderagdes de Michel de
Certeau sobre a “operacao historiografica”. O posicionamento do dois historiadores
permitir-nos-4 enxergar as tessituras existentes nos procedimentos realizados por

Décio de Almeida Prado, bem como a institucionalizagdo de suas impressoes.

333 353 JAUSS, Hans Robert. 4 historia da literatura como provocag¢do a teoria literdria. Sao Paulo:

Atica, 1994, p. 35.
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Em relagio a Carlos Alberto Vesentini, a memoéria historica®” surge como
reveladora no processo de cristalizagdo dos fatos histdricos dentro de um panorama
mais abrangente: ao se deter sobre o rememorar dos acontecimentos no passado, o
historiador buscou a interpretacdo capaz de demonstrar a sedimentagcdo de posturas
em grupos especificos e que posteriormente se converteram em ‘““fatos” historicos
tomados como validades no campo da historiografia. A medida que essas
interpretagdes ocorrem também nas disputas pela memoria, hd a distingdo entre as
memorias construidas pelos grupos vencedores e o estilhacamento do rememorar
vinculado aos grupos derrotados ao longo da historia e que, enfraquecidos pela
disputa de legitimacdo, passam a se reconhecer no discurso vencedor. A principio,
esse reconhecimento sugere as disputas em torno do passado como possibilidade de
consolida¢do do dominio interpretativo pautado por interesses pontuais. Segundo o
proprio autor,

A unificacdo de percepgdes divergentes advindas de fontes opostas,
que se chocaram, confluiram ou se anularam no processo mesmo de
luta, torna-se essencial para a possibilidade da construgdo da ampla
temporalidade caracteristica da memoria do vencedor. Aceito e
estabelecido este tempo peculiar, a sequéncia de fatos, temas, crise e
marco legitimador/definidor (base a permitir a organizacdo de todo
0 conjunto), torna-se atrativa por si sd, recebendo e absorvendo
quaisquer novas informagdes ou estudos. Estabelecem-se nucleos
orientadores de memorias, em torno de questdes, de problemas, a
atrairem as analises e a proporem revisdes. Podem ser recuperados
por aquele conjunto abrangente, de modo que também se integrem
naquela ampla memoria, no seu tempo (e sua cisdo, em dois
momentos maiores), mesmo quando trazidos por participantes
vencidos ou descartados no conjunto do processo, por autores

i . s . 355
saidos de grupos que efetivamente se envolveram com a historia™”.

Como abordado ao longo do primeiro e do segundo capitulos de nossa tese,
Décio de Almeida Prado integrou o nucleo central das camadas dirigentes de Sao
Paulo, o que lhe permitiu ao longo de sua atuagdo o local de fala privilegiado,
possibilitando — a partir de suas vincula¢des econdmicas, sociais, politicas e culturais

— o desenvolvimento de um discurso que atendesse as expectativas da consolidagdo

354 “[...] Por memoria historica entendo uma questdo bastante precisa, refiro-me a presenca constante
da memoria do vencedor em nossos textos e consideragdes. Também me remeto as vias pelas quais
essa memoria impds-se tanto aos seus contemporaneos quanto a ndés mesmos, tempo posterior e
especialistas preocupados com o passado. Mas com um preciso passado — ja dotado, preenchido, com
os temas dessa memoria”. Cf. VESENTINI, Carlos Alberto. A instauragdo da temporalidade e a
(re)fundag@o na historia: 1937 e 1930. Revista Tempo Brasileiro. Rio de Janeiro, n. 21, out./dez. 1986,
p. 104.

> VESENTINI, Carlos Alberto. 4 teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memoria histérica. Sao
Paulo: Hucitec, 1997, p. 163.
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das classes que emergiam no cendrio politico e cultural da capital paulista. Em suma,
a construgdo critica de Décio de Almeida Prado faz parte do discurso vencedor que
conseguiu imprimir ao seu tempo a batuta da determinacdo dos juizos estéticos acerca
das produgdes teatrais que emergiam sob a o estigma da modernizagao artistica.

Décio, sob esse viés, participou das disputas em torno das interpretagdes sobre
a produgdo teatral no Brasil e, como pontuou Ana Bernstein®®, foi ciimplice de um
projeto modernizador que, pouco a pouco, extrapolava o limite do simples endosso e
estendia-se a interven¢do direta nos fazeres artisticos. Contudo, se esses discursos
ganharam validade ainda no momento em que foram elaborados — através dos espagos
nos quais as criticas converteram-se em referéncias de posicionamento —, suas
permanéncias como fatos historicos ganham inteligibilidade nas operagdes que dizem
respeito ao trabalho do historiador. Esse processo — a operagdo historiografica
apontada por Certeau — permite-nos dialogar com uma questdo importante: a
passagem do discurso critico de Décio de Almeida Prado para o discurso
historiografico. A critica teatral, distanciada do seu momento de elaboragdo, ¢
recuperada como legitimadora do viés interpretativo utilizado pelo historiador, agora
munido de outras intencionalidades.

Com efeito, essa passagem reorganiza a utilizagdo da documentagdo a medida
que se pretende estabelecer um fio condutor capaz de dar inteligibilidade aos
acontecimentos isolados, dando-lhes coeréncia tanto em sua urdidura quanto em sua
cronologia. O estabelecimento desse processo ¢, assim como ja apontados por nos, o
que define o trabalho do historiador. Recorrendo as afirmagdes de Certeau,

Encarar a histéria como uma operacdo serd tentar, de maneira
necessariamente limitada, compreendé-la como uma relacdo entre
um /ugar (um recrutamento, um meio, uma profissdo etc.),
procedimento de andlise (uma disciplina) e a constru¢do de um texto
( uma literatura). E admitir que ela faz parte da “realidade” da qual

trata, e que essa realidade pode ser apropriada “enquanto atividade
99357

LT3

humana”, “enquanto pratica

As observagdes de Certeau chamam atencdo para as especificidades dessa
operacdo. Primeiramente, porque se trata de reconhecer a historicidade contida na

elaboracdao do discurso sobre o passado, ou seja: essa operacdo, ela mesmo inserida

¢ BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.
357 CERTEAU, Michel de. A operagdo historiografica. In: CERTEAU, Michel de. 4 escrita da
Histéria. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3a edigdo. Rio de Janeiro: Forense, 2013, p. 46.
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em um momento da histoéria, possui questdes que sdo condizentes com o tempo no
qual foi realizada. Em segundo lugar, ¢ pertinente a constatagdo dos métodos de
analise utilizados segundo as pertinéncias do objeto de pesquisa que, em suma, podem
ser reconhecidos pela suas marcas impressas na urdidura de enredo realizada pelo
historiador. E, por ultimo, destaca-se a evidenciacdo do lugar social como definidor
dos interesses atribuidos ao exercicio historiografico, o que denota a auséncia de
imparcialidade no texto analisado:

Essa analise das premissas, das quais o discurso ndo fala, permitira
dar contornos precisos as leis silenciosas que o organizam o espago
produzido pelo texto. A escrita historica se constréi em fungdo de
uma institui¢do cuja organizacdo parece inverter: com efeito,
obedece a regras proprias que exigem ser examinadas por elas
mesmas’ .

Concordando com Certeau — e amparados pelas afirmacdes de Vesentini —
optaremos pelo didlogo com a historiografia de Décio de Almeida Prado a partir do
estudo que privilegie a busca pela estrutura tedrico-metodoldgica existente no olhar
do critico para o passado. O intuito ¢ perceber como o local de onde Décio de
Almeida Prado fala, assim como os lugares anteriormente ocupados, propiciou o
sentido de sua abordagem, dando a ela os contornos de uma época, de um
procedimento e de uma intengdo. Trata-se, portanto, de articular a dupla historicidade
de um mesmo agente: o critico no calor de sua atuag@o e o historiador que reinterpreta
o passado diante de um olhar distanciando, embora ainda atrelado ao presente pela
forca contida no discurso de sua experiéncia e de sua memoria.

Destarte, o deslocamento da atuacdo que passa, a partir desse momento, a se
vincular ao espago institucional ¢ fundamental para a compreensdo da producdo
intelectual de Décio de Almeida Prado como professor e historiador. Isto porque o
assentamento de sua produg¢do vinculado a instituicdo académica reorganiza o sentido
e a validade de seus escritos. Inicialmente, essa nova configuracdo possui o peso da
legitimidade cientifica que ¢ proprio da prdxis elaborada pela universidade. Dito de
outra maneira, a produgdo gestada academicamente converte-se em cientificidade a
medida que seu local de producdo cobra e assegura a ele seu status como tal.

Retomando nossos apontamentos iniciais sobre as afirmacdes realizadas por Certeau,

3% CERTEAU, Michel de. A operagio historiografica. In: CERTEAU, Michel de. A escrita da
Histéria. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3a edigdo. Rio de Janeiro: Forense, 2013, p. 47.
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nossas intengdes adquirem maior clareza quando expostas a luz de suas consideragdes
sobre o peso da institui¢do para o reconhecimento do saber cientifico:

A instituicdo social, (uma sociedade de estudos de...) permanece
como a condi¢do de uma linguagem cientifica [...] A instituicdo ndo
da apenas uma estabilidade social a uma “doutrina”. Ela a torna
possivel, e sub-repticiamente, a determina. Ndo que uma seja a
causa da outra. Ndo seria suficiente contentar-se com a inversao dos
termos (a infraestrutura tornando-se a “causa” das ideias), supondo
entre elas o tipo de relagdo que estabeleceu o pensamento liberal
quando encarregou as doutrinas de conduzirem a historia pela

~ 359
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Portanto, ¢ através da instituicdo que um saber especifico transubstanciar-se-a
em “estatuto de ciéncia”. Essa constatacdo ganha importancia quando associada a
validagdo das andlises sobre a realidade. Nesse sentido, a relevancia do
questionamento sobre o discurso historico, a partir do local em que ele origina-se,
reside na compreensdo das especificidades que se apresentam a partir dos contornos
proprios de cada institui¢do. Por outro lado, infere-se que os locais de produgdo de
conhecimento definem suas “marcas” — tedricas, metodoldgicas, linguisticas etc. — de
origem, o que responde, em parte, a escolha de determinados objetos de pesquisa e os
usos a que eles sao submetidos. Dessa forma, o resultado do trabalho de pesquisa ¢&,
substancialmente, para além do exercicio analitico e reflexivo de seu autor, uma

fragdo capaz de representar o entorno intelectual sob o qual ele foi gestado:

Toda pesquisa historiografica se articula com um lugar de produgao
socioecondmico, politico e cultural. Implica um meio de elaboragdo
circunscrito por determinagdes proprias: uma profissdo liberal, um
posto de observacdo ou de ensino, uma categoria de letrados, etc.
Ela estd, pois, submetida a imposi¢cdes ligada a privilégios,
enraizada em uma particularidade. E em fungdo desse lugar que se
instauram os métodos, que se delineia uma topografia de interesses,
que os documentos e as questdes que lhes serdo propostas, se

: 360
organizam .

Tais observagdes soam-nos pertinentes: a mudanca do espago de atuagdo
cobra, por parte do autor, a adequacao a praxis que ¢ propria do seu local de producao
de saberes. As consequéncias dessa alteracdo em relagdo a forma de apreensdo do
objeto de estudo convertem-se, no caso de Décio, na reordenagdo da maneira pela

qual o discurso da critica adquire, dentre outros fatores, a dimensdo temporal alargada

3 CERTEAU, Michel de. A operagio historiografica. In: CERTEAU, Michel de. A escrita da
Histéria. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3a edigdo. Rio de Janeiro: Forense, 2013, pp. 52-53.
% Ibidem., p. 47.
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e o fio condutor que permite a inteligibilidade de fatos isolados. Como veremos
adiante, a efemeridade e o imediatismo da critica cedem lugar a andlise complexa e
imbricada as necessidades advindas do métier historiografico, alterando
significativamente olhar do critico sobre a producao do teatro nacional.

Nesse ponto, poderiamos indagar-nos: qual o procedimento capaz de converter
e legitimar o discurso historiografico — pensando aqui a partir da transi¢do existente
entre o discurso critico e aquele destinado a andlise do passado — produzido no
interior da das instituigdes académicas? Deixando momentaneamente de lado os
aspectos tedrico-metodolégicos oriundos do trabalho realizado pelo historiador de
oficio, poderiamos elaborar a seguinte assertiva: a rigor, esse reconhecimento ¢
realizado, inicialmente, por parte dos interlocutores privilegiados no seio da propria
instituicdo. Nas palavras de Certeau:

Finalmente, o que ¢ uma “obra de valor” em histéria? Aquela que ¢
reconhecida como tal pelos seus pares. Aquela que pode ser situada
num conjunto operatoério. Aquela que representa um progresso com
relacdo ao estatuto atual dos “objetos” e dos métodos historicos e
que, ligada ao meio no qual se elabora, torna possiveis, por sua vez,
novas pesquisas. O livro ou o artigo de histdria €, ao mesmo tempo,
um resultado e um sintoma do grupo que funciona como um
laboratorio. Como o veiculo saido de uma fabrica, o estudo
historico estd muito mais ligado ao complexo de uma fabricacdo
especifica e coletiva do que ao estatuto do efeito de uma filosofia
pessoal ou a ressurgéncia de uma “realidade” passada. E o produto
de um lugar’®’.

O discurso cientifico ¢, todavia, um discurso de poder: através dele consolida-
se a postura de um grupo e imprime as categorias sociais gerais uma visao norteadora,
pressionando no debate a na disputa pela interpretacdo as tensdes que realocam e
determinam o sentido e a intepretacdo de um dado fato a partir de perspectivas e
interesses localizaveis. Assimilada pela academia como forma discursiva coesa e
inteligivel, seu papel assume o status que interfere diretamente na maneira pela qual o
corpus social estrutura-se e se reconhece. Dito de outra maneira, as relagdes inerentes
ao discurso historiografico tornam-se um espaco de disputa, posto que ele mesmo ¢
ferramenta de transformagdo e/ou manutengdo social. Portanto, o discurso
historiografico ¢, fundamentalmente, um discurso que envolve a disputa do poder

capaz de definir as relagdes sociais na qual ele ¢ tomado como referéncia.

1 CERTEAU, Michel de. A operagio historiografica. In: CERTEAU, Michel de. A escrita da
Historia. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3a edigdo. Rio de Janeiro: Forense, 2013, p. 57.
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Tal ordenamento do discurso permite, como ponderou Foucault, instituir no
campo social uma maneira especifica de pensamento que se torna o parametro de
avaliagdo tanto critico quanto das ag¢des na sociedade. A implicancia de tal efeito no
discurso organizado pela historiografia (como também naquele pretendido pela
critica) reside no fato de o grupo detentor do discurso assimilado como valido ser
também o detentor do poder sobre as praticas que seu discurso envolve:

[...] suponho que em toda sociedade a producdo do discurso ¢ ao
mesmo tempo controlada, selecionada, organizada e redistribuida
por certo nimero de procedimentos que tém por fungdo conjurar

seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatorio,

. , . qe 62
esquivar sua pesada e temivel materialidade®®.

O controle do discurso sobre as praticas teatrais também obedece a essa
logica. Ao mesmo temo que pretende estabelecer uma unidade interpretativa das
producdes teatrais de determinado momento, ele impde uma postura que ndo deixa de
estar vinculada a ideais tipicas do grupo ao qual pertence. Por outro lado, o que
assegura a legitimidade do discurso e sua importancia na sociedade ¢ justamente o

pacto363

firmado entre o historiador e a populacdo em geral. O primeiro, detentor do
poder que emana do seu discurso, tem a capacidade de opinar sobre determinados
temas e suas afirmagdes sdo convertidas como validades verificaveis. A sociedade,
em geral, por ndo dispor dos mesmos mecanismos interpretativos e legitimadores,
assimila o discurso que lhe ¢ apresentado, tomando-o como medida de sua
averiguagao.

Tal ¢ a nog¢do de que o discurso critico/historiografico esta inserido no meio

social mas, a0 mesmo tempo, em um nivel diferenciado dele. E esse mecanismo

32 FOUCAULT, Michel . 4 ordem do discurso. 7. ed. Sdo Paulo: Loyola, 1996, p. 9.

% Embora as relagdes entre discurso e poder soem ambiguas, e as vezes te mesmo contraditorias nos
escritos e Foucault, algumas conseqiiéncias positivas podem ser realgadas. O poder, varias vezes aqui
mencionado, na se resume simplesmente a ideia de imposi¢do de determinado discurso em detrimento
de outro. Ela implica, também, nas relacdes de concessdes e usos do poder determinado grupo ou
mesmo na sociedade como um todo. Apesar dos diversos niveis de discurso, ¢ os embates neles
encontrados, sua eficicia na sociedade reside, em Gltimo caso, de uma aceitagdo social em beneficio de
algo. Nas palavras de Richard Freadman “Acreditamos que, caso essas questdes fossem por eles
[tedricos do discurso] apresentadas, com certeza se tornaria evidente que o poder estd inserido, direta
ou indiretamente, em pessoas ¢ grupos de pessoas e grupos de pessoas especificos, e que, além disso,
tais pessoas e grupos exercem o poder, direta ou indiretamente, de uma maneira que servira a seus
proprios desejos, interesses, crengas, necessidades, fins e assim por diante. Uma vez que se reconheca
que o poder estd implicado de maneira tdo variada nas disposi¢des humanas e sociais, fins e coisas
similares, surgem duas decorréncias. A primeira ¢ que a nogdo de poder s6 forga explanatoria quando
ligada a outras no¢des como interesse, crenga, necessidade e assim por diante. A segunda é a de que
alguns dos outros fendmenos sociais sdo ocasionalmente explicaveis recorrendo-se totalmente a noc¢éo
de poder, ou apenas fazendo se uso limitado dela.” Cf. FREADMAN, R; MILLER, S. Re-pensando a
teoria: uma critica da teoria literaria contempordnea. Sao Paulo: Editora da Universidade Estadual
Paulista, 1994, p. 226-227.
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seletivo, legitimado através da disputa pelo poder que envolve cada discurso, o
responsavel pela garantia e aceitagdo da palavra do critico, assim como a do
historiador’®*.

A partir da exposi¢do inicial de nossas inteng¢des, cabe-nos ainda uma ultima
explicagdo. Diante da extensdo do trabalho historiografico realizado por Décio de
Almeida Prado, optamos pelo recorte condizente com o cerne de nossas
investigagdes: por tratarmos especificamente do tema que abrange o conceito de
modernidade na sua producdo, vincularemos a nossa abordagem as obras que
majoritariamente tocam nesse ponto sem, contudo, descartar a importancia contida na
totalidade de sua produgdo. Embora outras obram ndo aparecam com o merecido
destaque, reconhecemos a importancia da gama de estudos empreendidos por Décio
De Almeida Prado e que, ao longo do tempo, foram capazes de oferecer um sélido
panorama da produg¢ao teatral no Brasil.

Ao que nos toca, a op¢ao pelo tema da modernidade corresponde a busca de
um elemento central que, com maior ou menor intensidade, percorre toda a obra do
autor sendo significativa para a constru¢do de sentido que orienta a sua interpretagao.
Esse recurso evitara, ao longo de nosso trabalho, o estabelecimento da andlise rasa e
circunstancial, o que ofereceria pouco mais que uma extensa resenha critica sobre o
conjunto da obra. Por outro lado, assumir a importancia de um conceito dentro de um
quadro maior de temas nos parece apropriado, visto que essa abordagem da-nos a
tonica da originalidade contida em nosso trabalho. Acreditamos, por fim, que essa
opcdo nao acarretard prejuizos em nossos esforcos, a medida que, ao longo de nossa
tese, as circunstancias de nossas escolhas mostrar-se-do eficientes para nossos

objetivos.

I1. Um novo papel social: o professor Décio de Almeida Prado

%% Aqui uma mengdo as palavras de Foucault deve se feita, a fim de esclarecer tal afirmagio: “Em
suma, pode suspeitar-se que ha nas sociedades, de um modo muito regular, uma espécie de desnivel
entre os discursos: os discursos que "se dizem" ao correr dos dias e das rela¢des, discursos que se
esquecem no proprio ato que lhes deu origem; e os discursos que estdo na origem de um certo nimero
de novos atos de fala, atos que os retomam, os transformam ou falam deles, numa palavra, os discursos
que, indefinidamente e para além da sua formulacdo, sdo ditos, ficam ditos, e estdo ainda por dizer.
Sabemos da sua existéncia no nosso sistema de cultura: sdo os textos religiosos ou juridicos, sdo
também esses textos curiosos, quando pensamos no seu estatuto, a que se chama "literarios"; e numa
certa medida também, os textos cientificos. Cf. FOUCAULT, Michel . 4 ordem do discurso. 7. ed. Sdo
Paulo: Loyola, 1996, p. 8.
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A atuagdo de Décio de Almeida Prado como professor na area de teatro
remonta ao ano de 1940, momento em que iniciou sua carreira como docente da
disciplina de Logica na segunda se¢do do Colégio Universitario, cargo que exerceria
até 1944. A época, sua atividade como critico teatral ainda ndo havia despontado
como foco principal de sua atividade profissional, o que se tornaria realidade apenas
mais tarde com a publica¢do do primeiro nimero de Clima e sua posterior inser¢ao no
jornal O Estado de Sao Paulo. Sobre o periodo, Décio afirma que:

Depois que me formei, fui assistente extranumerario de filosofia
[...]. Eu dei, durante um ano, se ndo me engano, aula na Faculdade
de Filosofia, como assistente extranumerario. Depois deixei esse
cargo, porque cheguei a conclusdo de que eu realmente ndo tinha
vocacdo para a filosofia. Mas lecionei a disciplina durante muitos
anos no curso secundario, nos colégios estaduais, que naquela época
era bons. Portanto, essa ¢ a minha relagdo com a filosofia. Durante
muito tempo o meu ganha-pdo foram, em primeiro lugar, ser
professor de filosofia do ensino secundario e, em segundo, a partir
de 1946, ser critico de O Estado de Sdo Paulo®®.

A partir de 1948 — j& paralela a atividade de critico — Décio passa a lecionar na
entdo recém-fundada Escola de Arte Dramadtica (EAD), idealizada por Alfredo
Mesquita. O ano ¢ sintomatico em relagdo ao teatro paulista: com a criagdo da EAD, a
materializa¢do do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) reafirmaria na cena paulistana
um novo folego e que, ao longo do tempo, definiria os contornos da modernizagao do
teatro paulistano a medida que as encenac¢des ganhavam, pouco a pouco, contornos
profissionais, o aperfeicoamento das técnicas advindas das companhias amadoras e
as renovagdes cénicas empreendidas por encenadores internacionais.

Inicialmente sediada no prédio ocupado pelo TBC, o projeto fundado por
Alfredo Mesquita propunha a criagdo de um espago para a formacao de autores e que
fosse capaz de contemplar todos os aspectos associados a pratica teatral, ndo se
resumindo as técnicas de encenagdo ou a reproducdo de textos consagrados
mundialmente. Seu idealizador, ja familiarizado com a rotina competente ao teatro — o
que contemplava desde sua formagdo pratica e tedrica em cursos de especializacao
com Louis Jouvet até a formagao do Grupo de Teatro Experimental (GTE) em 1942 —
buscou a emancipacdo de um modelo teatral capaz de consolidar na cena teatral

paulista o itinerdrio pratico e tedrico das produgdes cénicas modernas e em

%% BERNSTEIN, Ana. 4 critica ciimplice: Décio de Almeida Prado e a formagdo do teatro brasileiro

moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, P. 293.
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consonancia com a cena internacional. O projeto de modernizagdo teatral, portanto,
pode ser analisado nesse momento por um viés que intercala, novamente, projetos
culturais associados aos interesses do chamado grupo do Estado. Isto porque, da
elaboracdo do projeto de transformacdo critica gestado academicamente na
Universidade de S3ao Paulo a elaboracdo de um nucleo de formacdo de atores, a
familia Mesquita obteve um papel central na definicdo de caracteristicas da praxis
teatral e historiografica da qual Décio de Almeida Prado fez parte. Essa observagao ¢
fundamental, pois nos permite evidenciar a atuacdo de Décio de Almeida Prado
nesse projeto, o que contempla desde sua integra¢do inicial em Clima até o seu
ingresso como professor na Universidade de Sdo Paulo, bem como sua atua¢do no
papel de critico no O Estado de Sdao Paulo e, mais especificamente, no Suplemento
Literdrio. Diante desse quadro, os vinculos que unem Décio ao grupo Mesquita
também fazem parte de sua atuagdo na EAD e, como consequéncia, evidenciam os
interesses contidos nessa iniciativa.

O critico, que anteriormente também havia integrado o processo de
formata¢do do Grupo de Universitario de Teatro (GUT), ¢ convidado por Alfredo
Mesquita a fazer parte do grupo idealizador do projeto, assumindo a fun¢do de
professor de histéria do teatro. Para além do sobrevoo rumo ao processo de
transformagao do teatro ao longo do tempo, ¢ almejada pela iniciativa a instituicao de
uma consciéncia teatral que abarcasse as instancias interpretativas sobre o proprio
processo historico. Segundo Maria Silvia Betti,

A ideia central na Escola de Arte Dramatica era, em esséncia, a de
fomentar a construcdo de uma competéncia de base ndo apenas
técnica, mas cultural, e de fazé-lo num momento e num contexto em
que inexistiam quaisquer formas anteriores de trabalho que
pudessem servir de modelo. Tratava-se, idealmente, de formar o
homem de teatro completo. Sob o ponto de vista de Alfredo
Mesquita, a quem coube a iniciativa fundadora, urgia construir uma
nova forma de consciéncia para a pratica de teatro profissional. No
processo de constituigdo desse objeto, um dos papéis fundamentais
¢ o atribuido precisamente a Décio, encarregado em suas aulas de
abordar, sob uma perspectiva historica, o processo de evolugdo do
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teatro, desde a Grécia classica até a modernidade™".

Os apontamentos realizados por Betti permitem entrever o engendramento

existente entre os varios setores de atuacdo em que Décio esteve presente e,

3% BETTI, Maria Silvia. Na trilha do mestre: Décio de Almeida Prado como formador. In: FARIA,
Jodo Roberto, AREAS, Vilma, AGUIAR, Flavio (orgs.). Décio de Almeida Prado: um homem de
teatro. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1997, p. 98.
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consequentemente, a amplitude das relagdes existentes entre o critico e a familia
Mesquita. Sob esse aspecto, a institui¢do de um modelo de pratica teatral, assim como
pretendido pelos seus idealizadores, assume o carater de formagdo diante dos quadros
de transformacao verificados em Sao Paulo no final da década de 40. A extensdo das
acdes correspondentes aos campos de atuacdo de Décio projetavam-se na
consolidacdo de uma identidade que visava abranger todas as areas pertencentes ao
teatro criando, dessa maneira, o aparato de hegemonia cultural mediante a
cristalizagdo de um ideario homogéneo para a pratica, para a critica e para a sua
historiografia.

A importancia dada a histéria do teatro brasileiro corresponde, portanto, a uma
funcdo dubia: por um lado, ela se integra a formagdo de uma consciéncia teatral
necessaria para a legitimagdo de posturas que se adequem tanto ao seu momento
histérico quanto aos interesses de grupos dominantes nas articulacdes por ela
realizada. Por outro lado, esse movimento didatico amplia-se @ medida que o proprio
conceito de “formacdo” estende-se rumo ao reconhecimento da existéncia de uma
caréncia de orientacdo que, em suma, pressupoe a necessidade de um saber prévio que
possibilite a atuacdo mediante a realidade. A associacdo dessas duas instancias
permite a organizagdo das maneiras de pensar, conceber e realizar a producao teatral a
partir de um eixo ordenador que passa a ser encarado como referéncia e baliza
teorico-metodologica subjugados pelos projetos que emanam de sua utilizagao.

Os primeiros passos de Décio de Almeida Prado junto a histdéria do teatro

7 e das

brasileiro situam-se dentro desse itinerario. O exame dos depoimentos®
disciplinas ministradas pelo critico durante o periodo reforgam o espirito da
construcdo de um saber historico de base fundamental para o assentamento das
perspectivas tragadas pelos membros da EAD. Segundo Maria Silvia Betti, os
caminhos tragados por Décio durante os anos em que foi professor da escola de teatro

podem ser delimitados em trés fases distintas: a primeira, entre 1948 e 1955,

%7 «“Existiu na escola, durante algum tempo uma grande falta de programagfo. “O que é que vai ter
amanhd? O que o professor de historia vai dar? E o professor de dic¢do? Que tarefa nos temos para
executar”? Nédo sabiamos, e tenho certeza absoluta de que os professores também ndo, porque ndo
vinham de uma escola ou de uma organizagdo de ensino. N&o havia reunides para dizer: “Escutem,
vamos estabelecer qual ¢ o programa deste més ou deste semestre, o que vamos dar para os alunos. O
unico que tinha isto mais ou menos estabelecido — nada muito rigido, porém — era o Dr. Décio de
Almeida Prado, porque dava histéria do teatro cuja natural cronologia lhe permitiu organizar”. Cf.
Depoimento de Geraldo Mateus em Dionysios, Rio de Janeiro, Ministério da Cultura/Fundacen, n. 29,
1989, p. 215 (assunto: Escola de Arte Dramitica). In: FARIA, Jodo Roberto, AREAS, Vilma,
AGUIAR, Flavio (orgs.). Décio de Almeida Prado: um homem de teatro. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 1997, p. 98.

78N



corresponde a0 momento em que o professor ministrou a disciplina Historia do Teatro
e na qual “transparece a preocupacdo em sedimentar uma base de conhecimento de
carater humanistico e de nivel universitario entre os futuros profissionais de teatro em

~ 368
formagao™"”

. Ao final desse processo, hé a elaboracdo da primeira incursdo de Décio
no campo da historiografia. Em A Evolu¢do da Literatura Dramdtica®® surge o
primeiro esboco das linhas gerais que até entdo norteavam a sua concepgdo de
historia.

A mesma época outro texto, publicado no segundo niimero da revista Teatro
Brasileiro, acentua a produgdo do Teatro Brasileiro de Comédia como representante
da recente histdria do teatro paulista. Mesmo mediante a convicg¢do sobre a auséncia
uma “historia” do teatro recente, Décio deixa claro a construgdo das bases sob as
quais a historia do moderno teatro se assentava em Sao Paulo:

A historia do teatro profissional em Sao Paulo ¢ curta: tem oito anos
de idade, precisamente a idade do Teatro Brasileiro de Comédia.
Compreender o TBC, portanto, ¢ de certo modo compreender o
proprio teatro paulista: foi & sombra dele que crescemos e nos
formamos todos, atores, criticos ou expectadores. Deve-se a sua
influéncia, ndo contrabalancada a ndo ser recentemente por outras
de igual peso — como a do Teatro Maria Della Costa — a relativa
homogeneidade do meio teatral paulista, maior, acreditamos, do que
qualquer outro no Brasil. No Rio de Janeiro, por exemplo, o teatro
nascente teve de lutar contra os habitos e as ideias do velho teatro:
as posicdes oficiais, as posi¢des chaves, ainda hoje sdo ocupadas
por pessoas que se formam antes e & margem do fluxo renovador’”.

Segundo o critico, os fatores que levaram ao sucesso da experiéncia
empreendida pelo TBC eram o resultado da bem-sucedida iniciativa de Franco
Zampari que, através da familiaridade com os negocios, possibilitou o
estabelecimento de uma estrutura empresarial fortuita para a iniciativa. O
investimento em encenadores estrangeiros, a mescla do repertorio (as antigas
comédias de costumes e os novissimos dramaturgos modernos) e a profissionalizacido
da pratica teatral possibilitaram o sucesso de publico em um momento em que as salas
de teatro em S3o Paulo possuiam um ntmero reduzido e, muitas vezes, eram
marcadas pela precariedade de suas estruturas. Somado a esses fatores, as licdes

aprendidas com os grupos amadores revelaram novas maneiras de conceber a

3% Ibidem., p. 99.

3% PRADO, Décio de Almeida. Evolugio da literatura dramatica. In: COUTINHO, Afranio (org.). 4
literatura no Brasil, vol. 6. Rio de Janeiro: José Olympio, 3 ed., 1986, p. 10-44.

37 PRADO, Décio de Almeida. Teatro Brasileiro de Comédia. In: Teatro Brasileiro, dez. 1955. (sem
paginagdo)
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produgdo teatral, fazendo despontar os primeiros indicios de consolidacdo da
modernidade na cena paulista. Décio, dessa maneira, acreditava inicialmente que a
renovacdo do teatro no Brasil — assim como a propria renovagao intelectual e cultural
— derivariam da cultura europeia, assentando-se nos valores e nas referéncias do velho
continente’’' e revestidas da especificidade paulista.

Do ponto de vista cénico, Décio ressalta ainda a inversdo de prioridades na
qual o papel do ator ¢ deslocado para o segundo plano e, em seu lugar, ¢ estabelecida
a primazia do texto, o que, segundo o critico, foi possivel gragas a separacdo dos
papéis dentro da empresa teatral:

Como organizagdo, o Teatro Brasileiro de Comédia ndo apresentava
menor originalidade. Até entdo, via de regra, o nosso sistema ainda
era o dos conjuntos itinerantes, chefiados pelo primeiro ator —
Procopio, Jaime Costa, Dulcina. A pecas eram escolhidas tendo-se
em vista, sobretudo, as possibilidades oferecidas pelo papel
principal. Contando com uma sede fixa, com um elenco numeroso
e, sobretudo, tendo dissociado as diferentes fungdes teatrais -
empresario, encenador, elenco, etc. — pode o TBC inverter com
éxito esta ordem, pensando em primeiro lugar no valor da peca
(valor comercial e artistico, ndo importa), e apenas em seguida no

problema da distribuicdo de papeis.  Era, naturalmente, o

restabelecimento da verdadeira hierarquia de valores [.J7

As linhas mestras desse posicionamento, analisadas por nés em nosso segundo
capitulo, advinham da vinculagdo de Décio aos postulados oriundos das concepgdes
de Jouvet e Copeau, marcando o combate do critico em relagdo ao destaque dado ao
ator/empresario, as comédias de costumes e ao espetaculos comerciais, entendidos
como menores dentro da hierarquizagdo teatral. Em seu lugar, surge a primazia do
texto, o distanciamento do naturalismo a valorizagdo da cena e do diretor teatral. Em
linhas gerais, a intencdo de Décio de Almeida Prado ¢ examinar as rupturas e
inovacdes presentes no TBC e, para tal feito, implicitamente, sdo realizadas distingdes
entre a ruptura com a tradigdo teatral paulista e a vinculagdo dos fazeres artisticos a
novas propostas. Trata-se, mesmo de forma superficial, de tragar os contornos que,
posteriormente, marcariam o Teatro Brasileiro de Comédia como o grande divisor de
aguas na producdo do teatro nacional. Ainda nesse momento, todo o processo de

realizagdo dos espetaculos gestados por Zampari, assim como as experimentagoes de

1 «0s comediantes”, com Ziembinski, haviam demonstrado o papel que a cultura europeia poderia

desempenhar como elemento renovador do nosso teatro. Poderiamos dizer, nesse sentido, que o T.B.C

¢, em grande parte, um produto europeu, um tanto artificial, se esta propria experiéncia cosmopolita,

g)gr sua vez, ndo fosse um fendmeno tdo tipicamente paulista”. Cf. PRADO, Décio de Almeida. Idem.
Idem.
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Os Comediantes firmavam-se durante o periodo como as grandes referéncias daquilo
que o teatro necessariamente deveria seguir no pais. De certa forma, Décio de
Almeida Prado, como critico teatral, pdde acompanhar o desenvolvimento de uma
nova estrutura e, & medida que o préprio processo historico se desenvolvia, alinhou
suas expectativas particulares as primeiras impressdes sobre os avangos € as agdes
relevantes do periodo, o que pode ser notado ao longo de todas as suas criticas sobre
companbhia.

Dado esse primeiro passo em direcdo as delimitacdes acerca do teatro
moderno de um ponto de vista historiografico, a segunda fase de Décio como
professor da EAD, iniciada em 1956, corresponde ao momento em que o critico passa
também a ministrar a disciplina de Estética. Segundo Betti, “o programa, rico em
extensdo e conteudo, abrange questdes centrais referentes a inscricdo do fendmeno
estético nas diversas categorias e géneros de criagio®”. A preocupagio, incialmente
restrita @ formagdo de um repertdrio sobre a historia do teatro em si, ganha agora
contornos mais precisos. O salto rumo a reflexdo estética sugere a urgéncia de se
discutir quais as categorias interpretativas e de criagdo sdo pertinentes para a
elaboracdo de uma nova prética teatral. Assim, a evolugdo historica do teatro passa a
ser, essencialmente, o proprio estudo da evolugdo das formas de se produzir teatro sob
a perspectiva estética.

Durante o mesmo periodo, ¢ lancada a primeira coletanea das criticas escritas
pelo professor. Sob o titulo de Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno®™, a obra
contemplava sua producdo entre os anos de 1947 e 1955. O texto que introduz a
compilacdo das criticas deixa claro uma série de fatores relacionados a postura de
Décio tanto em relacdo ao panorama do teatro quanto a sua opinido sobre a as
encenagdes passiveis de vigorarem como parte integrante da historia do teatro
brasileiro moderno. Primeiramente, ha a demarcagdo do carater especifico da critica
teatral: por se tratar de um fendmeno da efemeridade, o teatro se distancia de outras
produgdes artisticas nas quais o objeto em si pode ser verificado pelo interlocutor do

texto critico, como ¢ o caso de um texto literario. Valendo-se do comentario

373 BETTIL, Maria Silvia. Na trilha do mestre: Décio de Almeida Prado como formador. In: FARIA,
Jodo Roberto, AREAS, Vilma, AGUIAR, Flavio (orgs.). Décio de Almeida Prado: um homem de
teatro. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1997, p. 98.

" PRADO. Décio de Almeida. Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva,
1956.
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elaborado pelo critico teatral T.C Worsley’”, Décio expde sutilmente o

reconhecimento e a importdncia da critica como possibilidade de resgate da
encenacdo. Dito de outra maneira, o texto expde a consciéncia sobre producdo de
documentos histdricos que, posteriormente, seriam passiveis de consulta para a
reconstru¢do de um dado recorte sobre o teatro nacional. Embora haja o
estabelecimento de seu papel junto a instituicdo de uma memoria — encarada por
Décio como o “testemunho” de alguém que acompanhou com proximidade o processo
historico — a constatacdo do critico pende para, segundo seu olhar, outras prioridades
que, no momento, necessitavam de um enfoque maior:

O nosso teatro ainda ndo esta na fase de pensar na posteridade, ndo
adquiriu ainda o direito de se enxergar como documento historico.
Estamos no momento de construgéo, vivemos no presente e para o
presente. Ora, o problema porventura mais crucial entre nos € o da
criacdo de uma consciéncia teatral, essa qualquer coisa vaga e
indeterminada que antecede a prepara a agdo, compreendendo, por
exemplo, desde o conhecimento preciso de como se ilumina um
palco 3217t6é a discussdo a respeito da natureza estética do fendmeno
teatral’ ™.

Contudo, se o titulo da coletdnea sugerisse a delimitagdo da presenca de uma
estética da época, Décio parece hesitante em reconhecer a producgdo teatral como
detentora de caracteristicas que pudessem se enquadrar dentro de ditames que
notoriamente fossem relevantes a histéria do teatro moderno no Brasil. A
preocupagdo fundamental, nesse sentido, alinha o discurso de Décio as
intencionalidades encontradas nas justificativas que deram origem a propria EAD: a
formag¢do da consciéncia teatral. Apartado da necessidade de estabelecer o que
vigoraria como pertinente a histéria, o caminho percorrido por Décio diz respeito a
legitimag@o do processo em aberto, no qual a sua atuacdo - como professor e critico —
demarcava a sua importincia enquanto agente social ativo na propria construcdo da
histéria, seja na producdo de documentos ou no estabelecimento de uma consciéncia

histérica junto a leva dos novos homens de teatro formados no interior da EAD.

373 [...] a critica dramatica possui uma vantagem acidental sobre a critica de livros. Um livro continua a

ser lido depois de esquecidas todas as criticas que o seu aparecimento suscitou, se excetuarmos uma ou
outra realmente excepcional. Com as representagdes teatrais, da-se o contrario. As pegas elas mesmas
podem sobreviver, se o mereceram, mas cada determinada ag¢do ou cada particularidade do
desempenho s vivera enquanto delas persistir um trago na memoria ou alguma notagdo escrita. Por
isso parece menos impertinente do que seria no caso da critica de livros feita em jornal reunir em
volume comentarios desta — a mais fugida de todas as artes. Cf. WORSLEY, T. C. The Fugitive Art.
Apud: PRADO. Décio de Almeida. Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1956, p. XVIIL.

7 PRADO. Décio de Almeida. Apresentacio do Teatro Brasileiro Moderno. Sio Paulo: Perspectiva,
1956, p. XVII.
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Embora essa constatacdo fique evidente ao longo de todo o texto introdutorio, chama
aten¢do a delimitacdo das criticas — restringindo-se aquelas publicadas no Estado de
Sdo Paulo e eliminando sua publicagdo em Clima —, que se iniciam exatamente com a
analise sobre Vestido de Noiva, posteriormente encarada como a pega-chave para o
inicio da producao teatral moderna.

Se os marcos estéticos definitivos do moderno teatro brasileiro ainda nao
haviam sido apontados pelo critico, as observagdes de Décio deixavam pistas sobre as
referéncias que norteariam o reconhecimento dos tracos fundamentais para a
produgdo teatral que rompesse com os antigos modelos e irrompesse como
representante das novas tendéncias estéticas. Assim, o esboco inicial de Décio pode
ser prescrito a partir de duas ideias fundamentais: a importancia do grupo Os
Comediantes como renovagdo cé€nica e, do ponto de vista da producdo, o
gerenciamento, a profissionalizacdo e a atividade renovadora propiciada pelo TBC. A
principio, os primeiros apontamentos de Décio sugerem esse movimento, indicando
ndo os marcos da histéria do teatro, mas, por outro lado, as possiveis matrizes de sua
renovagao e modernizagao.

A terceira e ultima fase descrita por Betti diz respeito aos anos finais em que
Décio de Almeida Prado ministrou exclusivamente a disciplina de Estética na EAD
entre os anos de 1960 e 1963. O encerramento desse primeiro ciclo de atividades rente
ao trabalho como professor e, em longo prazo, com a historia do teatro, constituiu-se
em uma importancia iniciativa que em termos praticos ganha maior amplitude se
analisados dentro do montante das atividades desenvolvidas por Décio de Almeida
Prado durante a sua permanéncia na EAD. Isto porque o pressuposto didatico
encontrado nas salas de aula da escola de teatro é o tom proprio de todas as incursdes
do critico durante o periodo. Tanto no campo da critica quanto no campo da educacao
formal, o papel de Décio de Almeida Prado demonstrou-se atuante no sentido de
fomentar a formagdo da consciéncia teatral que perpassava pelo publico comum — este
alcangado por suas criticas no Estado de Sdo Paulo — como também pelos setores de
renovagdo da produgdo artistica, como foi o caso de sua experiéncia como professor
das disciplinas de Estética e Historia do Teatro’’’. Analisadas em conjunto, esse

primeiro ciclo de atuagdo corresponde ao desenvolvimento de uma mentalidade

377 BETTI, Maria Silvia. Na trilha do mestre: Décio de Almeida Prado como formador. In: FARIA,
Jodo Roberto, AREAS, Vilma, AGUIAR, Flavio (orgs.). Décio de Almeida Prado: um homem de
teatro. Sdo Paulo: Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1997, p. 98.
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teatral capaz de atender aos anseios contidos no projeto modernizador que e em todos
os niveis sociais, entrelagavam-se pela necessidade de ruptura e recomposi¢ao dos
quadros culturais que ndo se restringiam apenas a produ¢do, mas também a propria
formag¢ao de um publico, de um modelo de ator e de uma nova gestao.

Embora a incursdo pela historiografia apresentasse-se ainda de forma limitada,
¢ notorio o reconhecimento da atuacdo de Décio em praticamente todos os campos da
produgdo teatral de Sdo Paulo, o que sugere uma integracdo de todas as suas
atividades dentro de um contexto de consolidagio de uma postura frente
transformagdo do panorama paulista. Se a escrita sobre o passado teatral do pais ainda
esbogava os primeiros passos mediante a uma perspectiva moderna, seu processo de
engendramento tornar-se-ia legitimo e integrado a critica teatral a partir da ingresso
de Décio no quadro de professores da Faculdade De Filosofia, Ciéncias e Letras da

Universidade de Sdo Paulo em 1966.

ITII. Um prologo para o moderno: os anos 30 como a antitese da modernidade

teatral

O Teatro brasileiro moderno®”® marca o encerramento de uma fase do proprio
Décio de Almeida Prado. Afastado das criticas teatrais em 1968 — episdédio marcado
pela ruptura com a classe teatral apds os desentendimentos gerados pela devolugdo do
Prémio Saci em resposta ao editorial condescendente com a censura e publicado no
jornal O Estado de Sdao Paulo —, a dedicacdo a vida académica, convertida em reduto
para a pesquisa historica revelou-se, como apresentado anteriormente, proficua até o
momento de sua aposentadoria em 1982 tomando, apds esse momento, novos rumos
investigativos. Nesse sentido, O Teatro Brasileiro Moderno marca o fim de um ciclo
no qual a op¢ao pela produgdo teatral contemporanea soma-se as obras anteriormente
langadas, estabelecendo um dos panoramas mais completos sobre a histdria do teatro
no Brasil. Langado no mesmo ano que Exercicio Findo — publicagdo que se ocupa dos
ultimos anos de Décio como critico teatral —, o texto historiografico e a coletanea de
criticas preenchem uma lacuna temporal ainda muito préoxima do local de fala
ocupado por Décio e, dada a abrangéncia de ambas, findam parte de um processo

histérico que simultaneamente converte-se no fim da fase mais expressiva de Décio

3 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1988.
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como agente social atuante nos meios teatrais. E, simbolicamente, também o fim de
um processo vivido e experimentado.

Situado historicamente, O Teatro Brasileiro Moderno, a exemplo de outros
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estudos que propuseram a reflexdo sobre a mesma tematica, foi uma obra tardia®”.

Publicada originalmente sob o titulo Teatro: 1930-1980°%

, 0 ensaio fazia parte da
coletanea de estudos organizada por Boris Fausto e langada em 1984 — Historia Geral
da Civilizagdo Brasileira —, especificamente no volume dedicado as questdes voltadas
para a economia e a cultura do Brasil Republica entre os anos 1930 e 1964. O texto,
reconfigurado em forma de livro e independente do projeto organizado por Fausto,
seria publicado apenas quatro anos depois e ja& aclimatado no processo de
redemocratizacdo que pouco a pouco se apresentou como realidade no cendrio
nacional. Tardio porque, segundo as palavras do proprio autor, a reflexdo realizada na
obra parte de um momento historico no qual ha o reconhecimento do fim da cruzada
artistica rumo a experiéncia de sua modernizacdo, levando a producdo teatral a uma
nova zona de conforto e de sedimentacdo interpretada por Décio como o estagio de
uma crise latente:

Enquanto aguardamos, uma duvida insidiosa infiltra-se em nosso
espirito. Renascera o teatro sobre formas ainda inimaginaveis, como
tantas vezes sucedeu, ou morrerd, havendo cumprido honrosamente
o seu destino historico? Tera terminado o ciclo da obra de arte como
fendmeno insuscetivel de ser reproduzido mecanicamente, com a
sua aura de fato Unico, tdo bem descrita por Walter Benjamim?
Cabera ao futuro, no que tange as artes do espetaculo, ao cinema, a
televisdo, ao video-tape, ao video-cassete, produtos de uma
revolugcdo tecnologica, que acelera e cujos resultados ndo
conseguimos sequer conjeturar? Nao temos duvidas sobre o lado
para o qual pendem as nossas preferéncias e as nossas esperangas.

" A afirmagdo inicial é contundente: comparado aos estudos que eventualmente focalizaram o mesmo
tema, O Teatro Brasileiro Moderno €, de fato, distanciado no tempo em relagdo a outros interlocutores
que assim como Décio de Almeida Prado, foram pegas importantes na consolidacdo de um
pensamento sobre a produg¢@o moderna do teatro nacional. Nesse sentido, publicagdes como Panorama
do Teatro Brasileiro (1962) de Sabato Magaldi, Moderno Teatro Brasileiro (1975), de Gustavo Doria,
A outra critica (1976), de Miroel Silveira e Teatro Moderno (1976), de Anatol Rosenfeld se destacam,
a grosso modo, pelos didlogos que — anteriores & obra sintese de Décio — estabeleceram a tentativa de
elaborar uma historiografia capaz de apreender questdes referentes ao modernismo, a modernidade e a
modernizagdo do teatro brasileiro. Sob o fogo cruzado das reavaliagdes dramatirgicas e cénicas
realizadas durante os anos 60 e 70, periodo marcado pela consolidagdo e posterior radicalizagdo do
censura, esses estudos emergem dentro do cenario acirrado pela ascensdo dos governos militares e a
consequente patrulha ideoldgica, tdo cara a época, ou seja: tentaram, ao seu modo, inferir a analise
mediante o processo notoriamente limitado. Décio, por sua vez, volta-se para essa questdo de maneira
mais aprofundada somente ap6s o encerramento desse processo que €, sintomaticamente, dual: o fim do
periodo militar e, como abordado ao longo de todo o livro, o fim daquilo que ao longo do tempo se
consolidou enquanto marca expressiva da modernidade nos palcos brasileiros.

3 PRADO, Décio de Almeida. Teatro: 1930-1980. IN: FAUSTO, Boris (org.). Histéria Geral da
Civilizagdo Brasileira, Tomo III. Sdo Paulo: Difel, 1984, pp. 639 -714.
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Mas ndo sentimos obrigados a responder a tdo desagradaveis

perguntas. Felizmente, quando comegam as proje¢des sobre o que
.S o o . . 381

vira, cessam as atribui¢des e a responsabilidade do historiador™ .

A afirmac¢do que encerra o livro ¢ o testemunho critico e historiografico que
voltando-se para o processo histdrico reconhece no interior de sua discussdo a
delimitagdo de uma temporalidade, de um tema e, ao longo de suas paginas, de um
viés interpretativo capaz de ordenar cronologicamente uma etapa da producdo teatral
sob o prisma da modernidade. Os apontamentos sobre as novas formas de
entretenimento, acompanhadas implicitamente dos caminhos trilhados por Walter
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atestam,
posteriormente, a constatacdo sobre a transformacdo do papel ocupado pelo teatro na
sociedade que experimenta novas formas de entretenimento distanciando as
producdes teatrais da sua funcdo de “arte” e, por conseguinte, alinhando-as a0 mero
divertimento dos produtos culturais voltados para o lucro e para o divertimento facil.
O paragrafo poderia, se invertido, dar inicio ao livro: desconsiderando o ordenamento
das datas, as consideragdes finais de Décio de Almeida Prado serviram, antes de tudo,
para situar o leitor dos interesses contidos ao longo da publica¢do demarcando, assim,
a oposi¢do entre o estatuto da arte teatral a época da tessitura do texto e aquele
delimitado como detentor do verdadeiro teatro, consolidado sob o estigma da
modernidade. Aos olhos do autor, o exame do passado no presente evidencia,
portanto, o esgotamento estético de uma praxis historicamente localizavel. Via de
regra, a passagem por nos destacada define, diante do quadro referencial utilizado por
Décio aquilo que, por oposi¢do, ndo corresponde ao teatro moderno em seu
entendimento.

A logica de tal inversdo proposta por nds inicialmente possui uma
intencionalidade bem definida. Trata-se, antes de tudo, de reconhecer que o percurso
interpretativo trilhado por Décio de Almeida Prado possui bases definidas e que
operam no sentido de reconhecer, em longo prazo, um modelo de teatro traduzido
como moderno e que, ao curso de toda a sua carreira como critico e historiador,
orientou-o sobre uma visdo do processo historico, tornando-se parte indissociavel de

sua atuacdo rente a producao do teatro nacional.

38l PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1988, p. 140.
382 Cf. BENJAMIN, Walter. 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Obras
escolhidas I. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.
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Essas consideracdes iniciais sdo possiveis se tomarmos como referéncias as
afirmagdes realizadas por Rosangela Patriota e Jac6 Ginsburg ao salientarem a
possibilidade de um caminho tedrico-metodologico capaz de abarcar, sem prejuizos a
andlise da critica ou da historiografia, a complexidade das vicissitudes que operam na
tomada de posicionamento dos agentes historicos. Desta forma, o conceito de “ideias-
forcas” elaborado pelos autores reitera nossa postura:

[...] buscamos, no decorrer dos momentos historicos analisados,
apreender as ideias-for¢as que nortearam as reflexdes sobre o teatro
brasileiro. Dito de outra forma: ao observarmos as premissas
estéticas e culturais que impulsionaram as criagdes artisticas,
constatamos que as reflexdes construidas sobre as mesmas foram
elaboradas a partir de ideias que, ao serem, sistematicamente,
defendidas, tornaram-se referéncias para praticas teatrais
transformadas em marcos ordenadores da temporalidade que
conhecemos como Histéria do Teatro Brasileiro. Por esse motivo,
tais ideias transmutaram-se em forcas polarizadoras, isto ¢, foram
capazes de sintetizar dinamicas e processos que, invariavelmente,
sdo constituidos por perspectivas plurais que, em seu proprio
desenvolvimento, acolhem ideias diferenciadas. Entretanto, a
capacidade de agregar distintas percepgdes fez com que temas como
nacionalismo, modernizagdo, nacionalismo critico, politizacao,
entre outros, tornassem-se ideias-forcas e adquirissem um poder
hipnético para subsidiar reflexdes, por um lado, e qualificar

. L 383
inameras iniciativas, de outro” .

No caso especifico de Décio de Almeida Prado, assim como demonstrado por
nés ao longo do nosso trabalho, tornam-se evidentes os mecanismos que
possibilitaram a tomada de postura a favor de um tipo especifico de teatro que,
condizente com as aspiragdes de origem politica e cultural, embasaram as analises
criticas e historiograficas do grupo ao qual o intelectual pertencia. Essa constatagao,
assim como apontada por Patriota e Guinsburg, permite-nos, por exemplo,
compreender a forca das ideias que transitaram como crivo interpretativo ao longo do
recorte que assumiu a autenticidade e a identidade da produ¢do traduzida como
moderna entre os anos de 1930 e 1980. Além disso, a relevancia do conceito de
ideias-forgas ¢ capaz de demonstrar — a luz dos embates e legitimagdes em que elas
mesmas estavam inseridas ao longo do processo histérico — a transposi¢do de um

pensamento critico que, reelaborado enquanto matriz interpretativa da historia do

383 GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2012, p. 23-24.
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teatro, reforgou uma linha de pensamento capaz de orientar a produgdo artistica e,
posteriormente, orientou também a sua interpretacao.

Décio, sob esse olhar, deixa claro que, assim como suas criticas, o critério para
o ordenamento dos fatos mais importantes no que tange o teatro brasileiro em sua
acep¢ao moderna, passam por um critério que ¢ marcado pelo tom pessoal:

Nao pretendi escrever uma historia fatual que, embora
resumidamente, abrangesse todos ou a maioria dos acontecimentos.
Preferi, em vez disso, por em relevo apenas o que me pareceu
significativo em termos de realiza¢do e repercussdo, encadeando os
fatos numa série que, englobando igualmente ideias, aspiragdes
praticas de palco casas de espetdculo plataformas artisticas ou
politicas, ajuda-nos a situar melhor cada obra em sua exata
dimensdo. Busquei, em suma, mais o sentido da historia, revelado
sempre a posteriori, que a historia propriamente dita. Continuo,
portanto, a considerar este trabalho ndo mais que um “ensaio de
intepretagdo” (subtitulo que lhe dei na primeira versdo), uma
tentativa de apreender e ordenar logicamente, a partir de um ponto
de vista que se sabe pessoal, mas se deseja objetivo, o que de mais
marcante sucedeu no teatro brasileiro entre 1930 ¢ 1980 **. (grifos
Nnossos).

As consideracdes de Décio que abrem o prefacio de O Teatro Brasileiro
Moderno sdao exemplares e, em grande medida, ajudam-nos na compreensdo das
diretrizes fundamentais para sua urdidura de enredo. O pequeno texto introdutério, ao
longo de poucas paginas, descortinam, embora nem sempre de forma clara, algumas
das concepgdes que seriam abordadas por Décio posteriormente. De antemao, ha a
preocupagdo em estabelecer um pardmetro distintivo para aquilo que

fundamentalmente ¢ entendido pelo autor como histéria®®. Em seguida, ha o

3 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10.

*%Essa observagio nos parece fundamental: Décio, provavelmente devido a sua formagdo no ambito da
filosofia, possuia uma postura relativa a historia consideravelmente mais proxima da Filosofia da
Historia do que da Historia (enquanto ciéncia) propriamente dita. Talvez por esse motivo o autor faca
a distingdo entre o sentido da historia (alinhada a utilizagdo da concepcdo de progresso) e aquilo que
lhe parecer ser a histdria de fato (a intepretag@o segundo as referéncias tedrico-metodologicos proprios
ao historiador), ou seja, as tensdes e disputas inerentes ao processo historico. Desta forma, os fatos
elencados racionalmente obedeceriam uma marcha rumo ao progresso, entendido aqui como a
modernidade teatral. Em outras palavras, e em escala mais abrangente, a modernizagio do teatro, seria,
ela mesma, parte da marcha humana rumo a civiliza¢do, entendida aqui em seus aspectos cultuais e
possivel de ser analisada a posteriori, mediante o encerramento do processo. Nesse sentido, Décio
estaria intimamente ligado as concep¢des de historia desenvolvidas ao longo do século XIX do que as
discussdes dos seus contempordneos. Nesse sentido, “[...] Este encaminhamento interpretativo —
fundando em iniciativas que visaram, na Europa, afirmar a identidade nacional em termos
socioculturais e enfatizar o carater progressista/modernizador da historia da humanidade, por meio de
uma filosofia da historia que naturaliza o processo vivenciado pelas sociedades — foi fundamental pra
definir horizontes de expectativas de segmentos importantes da critica teatral no Brasil”. Cf.
GUINSBURG, Jaco.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. S&o Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 97.
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esclarecimento sobre a auséncia de uma totalidade na apreensdo dos espetaculos, o
que leva o historiador a realizar o crivo circunspecto pela relevancia dos
acontecimentos segundo as suas intencionalidades e interpretacdes. Com efeito, e
embora Décio ndo se ocupe de uma discussdo tedrica aprofundada (posto que nio ¢
essencialmente seu interesse), escapa a narrativa de suas justificativas o fato de o
discurso historiografico ser, sem ressalvas, um gesto que pressupde recortes e
interesses pontuais, o que o leva a encarar suas opgdes pessoais como um provavel
empecilho para a andlise. Em vista desse impasse, o que emerge ¢ a opg¢do pela
intepretacdo a partir das ideias-forcas que, posteriormente, foram convertidas em fatos
historicos incontestaveis. Moderno e modernizacdo atuam, nesse sentido, como
balizadores condizentes com a estrutura de intepretagdo do passado, aglutinando em
torno de si a ideia de progresso e desenvolvimento das formas artisticas no teatro:

Como decorréncia disso, ¢ possivel afirmar que as ideias, ndo
apenas defendidas e sim vivenciadas pelos criticos teatrais,
tornaram-se ndo s6 o parametro qualitativo, mas, especialmente, o
referencial interpretativo que norteou as analises feitas pelos
contemporaneos e as avaliacdes construidas a posteriori, em
particular aquelas que compreendem o teatro da primeira metade do
século XX como uma busca incessante pela modernizagio™™

Provavelmente por esse motivo, hd a preocupacido de Décio em delimitar os
mecanismos de que se valeu para orientar a sua reconstru¢do do passado. O
deslocamento de sua postura para algo que, para além do pessoal, pudesse ser filtrado
pela objetividade de sua andlise o levou a sedimentar sua perspectiva a partir da
organiza¢do de sua documentacdo e experiéncia a partir do estabelecimento de um
sentido da historia dado apos o fim do processo historico analisado, distanciando-o
da pura e simples interpretacdo a partir do vivido. Diante dessa ressalva, o autor pode
se desvencilhar de possiveis questionamentos sobre o estatuto de seu texto, o que
poderia lhe enquadrar na categoria de “relato do vivido” (ou relato memorialista,
rememoragdo etc.), ao invés de reconhecé-lo como o produto legitimo da
historiografia.

O resultado desse movimento converterd, diante da proposta elaborada por
Décio de Almeida Prado, as ideias-for¢as em uma base para a constitui¢do de sentido
na sua narrativa historica. Como veremos adiante, as consequéncias dessa postura

13

levardo a um tipo especifico de urdidura de enredo. Como afirmou Certeau, “o

386 GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2012, p. 133.
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afastamento entre essas duas posi¢des indica o proprio problema do procedimento

historiografico: a relagdo entre o “sentido” que se tornou um objeto e o “sentido” que
. . A 38 :

hoje permite compreendé-1o>*"”. Ademais,

Desde que se procure o “sentido histérico” de uma ideologia ou de
um acontecimento, encontram-se ndo apenas métodos, ideias ou
uma maneira de compreender, mas a sociedade a qual se refere a
definicdo daquilo que tem “sentido”. Se existe, pois, uma fungdo
historica, que especifica a incessante confrontagdo entre a vida ou o
pensamento e aquilo que hoje permite pensa-los, existe uma série
indefinida de “sentimentos historicos™”

Posta essa constatagdo, o sentido dado a narrativa por Décio de Almeida Prado
corresponde aos niveis de escalonamento propostos por Certeau. Por um lado, o
sentido dessa narrativa dentro do recorte temporal estabelecido torna-se, ele mesmo,
parte importante da andlise pretendida por nés. Por outro lado, esse mesmo sentido so
tornou-se possivel apds o encerramento do processo histérico, permitindo sua
formulagdo como parte de uma estratégia discursiva realizada pelo historiador. No
caso da obra analisada, o sentido que opera como pano de fundo para Décio de
Almeida Prado consiste sobretudo no processo de modernizacdo do teatro brasileiro,
informagdo que ¢ dada ainda no titulo da publicagdo. Cabe-nos aqui uma ressalva:
provavelmente, por questdes editoriais e de temporalidade, o titulo referente ao
moderno como pedra de toque foi utilizado apenas na publicag¢do do texto apartada da
cole¢do na ele qual foi originalmente publicado, o que sugere a constatacdo de um
processo historico dado como encerrado por seus agentes, criticos e historiadores, o
que ndo seria ndo pertinente, portanto, no ato da publicagdo original.

Essas consideragdes, quando retomadas a citagdo anteriormente destacada da
introducdo de O Teatro Brasileiro Moderno, merece especial atengdo, pois fornece
pistas importantes sobre os fundamentos utilizados por Décio de Almeida Prado na
organizac¢do de sua intepretacdo sobre a modernidade no teatro nacional. Em primeiro
lugar, cabe destacar o distanciamento conceitual realizado pelo historiador ao
distinguir “histéria” daquilo que o seu trabalho se propde, ou seja, um “ensaio de
interpretagdo”. Embora a diferenciagdo ndo seja efetivamente realizada pelo autor —
sobretudo no que diz respeito as consideragdes sobre “historia” como tal —, alguns

apontamentos permitem uma possivel reconstrucdo das bases tedricas sob as quais a

7 CERTEAU, Michel de. A operagio historiografica. In: CERTEAU, Michel de. A escrita da
Historia. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3a edig@o. Rio de Janeiro: Forense, 2013, p. 46.
% Ibidem., p. 25.
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sua narrativa ¢ estabelecida, principalmente quando analisadas a partir da utilizacdo
da modernidade como conceito central.

Com efeito, uma chave para a compreensdo da urdidura de enredo
estabelecida por Décio de Almeida Prado vincula-se as determinagdes estabelecidas
pela ideia de sentido da historia. Os limites e as possibilidades lancadas pelo autor
orbitam em torno dessa perspectiva uma vez que, primeiramente, ¢ possivel destacar
que o sentido da histdria posto pelo autor articula-se ao conceito de moderno como fio
condutor da intepretagdo e da narrativa sobre a produ¢do teatral nacional entre as
décadas de 30 e 80. Portanto, ao buscar um “sentido” para a dindmica do processo
histérico no qual a modernizagdo do teatro esteve inserida, Décio lanca mao de
recursos que efetivamente dao ao seu texto inteligibilidade. Retomando esse debate, ¢
possivel o estabelecimento das relagdes entre O Teatro Brasileiro Moderno e os
apontamentos realizados por Caio Prado Junior em seu classico estudo sobre a
Formagdo do Brasil Contempordneo’”. Diante dessa hipotese, ¢ salutar as afirmagdes
realizadas por Prado Junior na introducdo de seu estudo sobre o Brasil durante o
periodo colonial:

Todo povo tem sua evolugdo, vista a distancia, um certo “sentido”.
Este se percebe ndo nos pormenores da histéria, mas no conjunto
dos fatos e dos acontecimentos essenciais que a constituem num
largo periodo de tempo. Quem observa aquele conjunto,
desbastando-o daquele cipoal de incidentes secundarios que o
acompanham sempre e o fazem muitas vezes confuso e
incompreensivel, ndo deixara de perceber que ele se forma de uma
linha mestra e ininterrupta de acontecimentos que se sucedem em
ordem rigorosa e sempre dirigida numa determinada orientagio. E
isto que se deve, antes de mais nada, procurar quando se aborda a
analise da historia de um povo, seja qual for o momento ou o
aspecto dela que interessa, porque todos os momentos € 0s aspecto
nao sdo sendo partes, por si s6 incompletas de um todo que deve ser
sempre o objetivo tltimo do historiador, por mais particularista que

-390
seja’ .

A citacdo converge para uma série de aproximagdes entre a introdugao de O
Teatro Brasileiro Moderno e Formagdo do Brasil Contempordneo. O primeiro
indicios dessas relacdes ¢ o posicionamento de Décio sobre a questao do sentido na
historia e os seus vinculos com o distanciamento do processo analisado, ou seja, a

reflexdo posterior sobre um momento dado como encerrado. A partir desse local de

% PRADO JUNIOR, Caio. Formagio do Brasil Contemporineo: colonia. 12. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1972.
% Ibidem., p. 15
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fala, chama aten¢do a afirmagdo de Caio Prado Junior sobre o conjunto dos fatos “e
dos acontecimentos essenciais”, o que justificaria o desbastar dos acontecimentos
secundarios a favor da evidenciagdo da “linha mestra” dos acontecimentos que se
sucedem diante de uma ordem rigorosa e sob determinada orientacdo. Resgatando as
afirmacdes de Décio de Almeida Prado, o que emerge de seu texto ¢ a explicacao
sobre a delimitacdo dos eventos que foram julgados como — segundo o discurso
encontrado em Prado Junior — essenciais e separados dos acontecimentos secundarios:

Preferi, em vez disso, por em relevo apenas o que me pareceu
significativo em termos de realizagdo e repercussdo, encadeando os
fatos numa série que, englobando igualmente ideias, aspiragdes
praticas de palco casas de espetaculo plataformas artisticas ou
politicas, ajuda-nos a situar melhor cada obra em sua exata
dimensio™".

Dentro dessa perspectiva, a ideia de sentido assume um carater metodolégico,
pois ¢ através dele que os fatos serdo organizados de forma inteligivel, evidenciando
assim a orientagdo sob a qual se constitui o processo historico. No caso de Décio, o
sentido da histéria vincula-se ao desenvolvimento da modernidade teatral, ideia
central para seu proposito de abordagem. Dito de outro modo, Décio organiza o
processo histérico sob o qual se assenta sua interpretacdo a partir do destaque dos
fatos que levaram em considera¢cdo a modernidade do teatro nacional como o sentido
que a histdria do teatro resguarda no periodo estudado.

Essa constatagdo inicial revelard consequéncias importantes no ensaio
publicado por Décio. Para Caio Prado Junior, o sentido da historia terd um papel
fundamental na interpretacdo dos agentes historicos que atuam segundo essa
perspectiva de andlise. Seguindo essa linha de raciocinio, os homens de teatro
envolvidos na modernizacdo do teatro brasileiro estariam circunspectos por uma
consciéncia historica que, segundo as circunstancias, orientariam suas agdes no tempo
diante das questdes que estio postas:

[...] a deliberacdo e acdo individual [...] s@o livres; mas o seu
“sentido” profundo, a fungdo social que vdao desempenhar e a
resultante que derivara delas, isso se encontra predeterminado pelas
circunstancias sociais do tempo e lugar em que a acdo ¢ executada;
e ¢ condicionado pelo processo historico particular de que a agédo
forma uma das componentes, bem como pelas contradigdes que

. . . 392
constituem o dinamismo daquele processo™ .

1 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10

32 PRADO JUNIOR, Caio Prado. Dialética do conhecimento. 3a ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1960.
tomo II, p. 549-550.
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A luz dos apontamentos de Décio, as afirmagdes destacadas permitem a
reflexdo sobre os critérios utilizados pelo historiador no que tange a escolha dos fatos
que mereceram destaque em sua narrativa. Isto porque, & medida que a selecdo dos
eventos foi ordenada em torno dos indicios de modernidade apresentados durante o
proprio processo historico, foi-lhe possivel elencar as acdes que estavam em sintonia
com a sua concep¢do de moderno. Essa selecdo, ao articular o sentido da historia a
modernidade do teatro, realizou o movimento metodologico capaz de conferir aos
fatos selecionados a regularidade que serd interpretada — como serd apresentado
adiante — como parte de um progresso maior e inserido no interior da propria ideia de
progresso como sinénimo de desenvolvimento social. E justamente por esse motivo
que, ao largo de seu texto, Décio encontrard relagdes que possibilitaram atrelar as
circunstancias histéricas os agentes que se empenharam nas iniciativas que
convergiram para o a modernizagdo dos palcos no Brasil. O que estd em jogo ¢&,
portanto, a interpretagdo da modernidade como processo determinado pelas
circunstancias historicas que predeterminaram as a¢des dos individuos, tornando esse
fato a representacao do sentido encontrado na histéria. Para Jorge Grespan,

O conceito de “sentido” estd inevitavelmente associado a valores,
finalidades, inten¢des, consciéncia enfim. Voltando ao nivel do
individuo diante do todo social, ‘“verifica-se portanto que o
conhecimento do dinamismo dos fatos historicos e a consciéncia
que com ele os homens adquirem de seu eventual destino e das
conseqiiéncias gerais de sua acdo, aquele conhecimento se faz fator
determinante do sentido da agdo e dos fatos sociais”. Os individuos
ndo agem cegamente, inconscientes das forgas sociais em conflito e
das tendéncias predominantes, mas com graus variados de
percepcdo do conjunto em que se situam, relacionando suas
“razdes” particulares a “razdo” geral como vimos no fim do item
anterior. A “consciéncia” que “adquirem do seu eventual destino”
orienta as suas agdes pr6 ou contra este “destino”; ¢ ela que
configura o “sentido da acdo e dos fatos sociais”, e ndo uma forca
cega™”.

Concordando com Grespan, a ideia de sentido adquire contornos normativos,
apresentando uma dimensao epistemologica sob a qual € possivel o estabelecimento

, . ~ ., . 394 . . .
de um meétodo de intepretagdo da historia’”. Assim, “o movimento da historia

permite uma interpretagdo da histdria, que ¢ justamente a fun¢do metodoldgica do

3% GRESPAN, Jorge. A teoria da historia em Caio Prado Jr.: dialética e sentido. In: Revista IEB. Sdo
Paulo, n. 47, setembro de 2008, p. 69.
%% Ibidem., p. 70.
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conceito de sentido™”’

. Esse viés, quando analisado sob o prisma das intenc¢des de
Décio de Almeida Prado, permite levantar a suposicdo sobre o distanciamento do
critico em relagdo ao periodo — cambiante entre o seu papel de agente e
posteriormente de historiador — como preceito para realizar o recorte dos eventos
significativos. Esse procedimento foi necessario para que emergisse desse processo a
linha mestra que atestaria o sentido da historia ou, nos termos utilizados pelo critico, o
sentido da historia colocado a prova no desenvolvimento do teatro brasileiro
moderno.

Sob esse pressuposto, a modernidade como critério para a andlise do sentido
da historia foi utilizado por Décio de Almeida Prado como ferramenta de
reconstru¢do do passado, fornecendo uma visdo especifica sobre aquilo que — nos
rastros deixados por Caio Prado Junior — permitiu-lhe organizar o discurso em torno
da formagdo do teatro brasileiro moderno. A consequéncia desse modelo ¢ pontual: a
operagdo realizada pelo historiador esteve circunspecta pelos atributos utilizados
como indicadores da modernidade, criando assim nao a ‘“historia do teatro moderno”
mas, por outro lado, a “intepreta¢do” dos fatos que foram analisados a partir de um
sentido encontrado no interior da propria historia. A intepretagdo de Grespan sobre
essa questdo na obra de Caio Prado Junior ¢ particularmente iluminadora, sobretudo
quando lida a partir da afirmagdes encontradas em O Teatro Brasileiro Moderno:

Por isso também o conhecimento historico é apresentado como
“interpretacdo”. Pois todo o problema consiste em encontrar “um
critério geral de interpretacdo dos fatos, em que se conciliem os
aspectos contraditorios em que se apresenta a Natureza”.[...] Por
principio, elas tém a ver com o sujeito do conhecimento, com a sua
liberdade relativa em compor o todo da realidade conforme um ou
outro “sentido”. Mas isso ndo quer dizer que haja aqui qualquer
subjetivismo. 4 “interpretagdo” ndo deve inventar sentidos, e sim
limitar-se a encontrar o “critério” pelo qual os lados opostos da
realidade se “conciliam” na propria realidade. Como vimos, esta
tem “aspectos contraditorios”, ndo sendo nunca univoca. Por outro
lado, o que a “interpretacdo” faz é formular o “sentido”, ou seja, o
“critério” conforme o qual a contradi¢do real se “concilia”,
articulando-se de algum modo®*’. (grifo nosso).

Como serd visto posteriormente, os ecos dessa filiagdo tedrico-metodologica
permitiram a Décio de Almeida Prado a constitui¢do de um sentido para a historia do

teatro no Brasil a partir da elaboragdo de seus critérios para a modernidade. Além

39 Idem.

3% GRESPAN, Jorge. A teoria da historia em Caio Prado Jr.: dialética e sentido. In: Revista IEB. Sdo
Paulo, n. 47, setembro de 2008, p. 70.
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disso, a inteligibilidade dada pelo critico ao processo historico pautou-se pela
orientacdo que imprimiu a sua andlise o reconhecimento da modernizacdo teatral
como um indicador do préprio progresso nacional em suas variantes culturais.
Portanto, ao assumir O Teatro Brasileiro Moderno como um ensaio de interpretagdo,
houve a utilizacdo de uma matriz interpretativa que, sendo o critério de validagdo da
urdidura de enredo e o fio condutor da analise, permitiu ao critico encontrar nos
eventos destacados lagos em comum e em acordo com o seu ponto de partida.

O desmembramento desse pressuposto possibilita ainda uma segunda
hipotese: ao pretender uma analise que abarcasse a modernidade como tema central,
Décio procurou uma aproximacgao com as questdes levantadas por Antonio Candido,
principalmente no que diz respeito a busca por um ‘“sistema” que repercutisse na
constatagdo da formacdo do teatro brasileiro moderno, ou, como definido por
Candido, o exame dos momentos decisivos para a consolidacdo da modernidade nos
palcos nacionais. Nesse sentido, a retomada das consideracdes de Candido sdo
pertinentes:

Para compreender em que sentido ¢ tomada a palavra formacao, e
porque se qualificam de decisivos os momentos estudados, convém
principiar distinguindo manifestagoes literarias de literatura
propriamente dita, considerada aqui um sistema de obras ligadas por
denominadores comuns, que permitem reconhecer as notas
dominantes duma fase. Esses denominadores sdo, além de
caracteristicas internas (lingua, temas, imagens), certos elementos
da natureza social e psiquica, embora literariamente organizados,
que se manifestam historicamente e fazem da literatura aspecto
organico da civilizagdo. Entre eles se distinguem: a existéncia de
um conjunto de produtores literdrios, mais ou menos conscientes do
seu papel; um conjunto de receptores, formando os diferentes tipo
de publico, sem os quais a obra ndo vive; um mecanismo
transmissor, (de modo geral, uma linguagem, traduzida em estilos),
que liga uns aos outros™’. (grifos nossos)

Pensados a luz do teatro, ha a semelhanga nas orientagdes apresentadas por

Décio de Almeida Prado na introducao de O Teatro Brasileiro Moderno:

397CANDIDO, A. Formagdo da literatura brasileira: momentos decisivos. Belo Horizonte: Itatiaia,
1993. v.2, p. 25.

NYRT



Preferi, em vez disso, por em relevo apenas o que me pareceu
significativo em termos de realizacdo ou repercussdo, encadeando
os fatos numa sequéncia que, englobando igualmente ideias,
aspiragoes, praticas de palco, casas de espetdculo, plataformas
artisticas ou politicas, ajuda nos a situar melhor cada obra em sua
exata dimensdo®®”, (grifo nosso)

As semelhangas entre as ideias de Décio de Almeida Prado e Antonio Candido
em relagdo a ideia de sistema encontraram ecos em outros trabalhos anteriores a O
Teatro Brasileiro Moderno. Em Teatro de Anchieta a Alencar,’” a discussdo é
conduzida pelo historiador com vistas a definicdo de um ponto de partida para os
estudos sobre as bases para a identificagdo do nascimento do teatro em terras
brasileiras. Para tal efeito, o autor se vale de uma distingdo pontual: teatro, em seu
sentido mais pleno ou, em outras palavras, enquanto sistema, compreende o processo
no qual hd uma série de requisitos que perpassam a simples existéncia de encenagoes.
Com o sugestivo titulo de Para uma historia do teatro no Brasil, o inicio do texto
indica as distingdes realizadas por Décio, ressaltando o posicionamento tomado em
relacdo as concepgdes sobre historia e, principalmente, os caminhos investigativos
para a feitura de uma historia do teatro no Brasil:

Se por teatro entendermos espetaculos amadores isolados, de fins
religiosos ou comemorativos, 0 seu aparecimento coincide com a
formacao da propria nacionalidade, tendo surgido com a catequese
das tribos indigenas feita pelos missiondrios na recém fundada
Companhia de Jesus. Se, no entanto, para conferir ao conceito a
sua plena expressdo, exigirmos que haja uma certa continuidade de
palco, com escritores, atores e publico relativamente estaveis,
entdo o teatro so terd nascido alguns anos apos a Independéncia,
na terceira década do século XIX*". (grifos nossos)

As afirmacdes destacadas sdo esclarecedoras para a compreensdo dos aspectos
sob os quais os estudos sobre a historia do teatro se assentam: em primeiro lugar,
Décio constata a existéncia de um sentido organizador e orientador para a analise do
recorte determinado como teatro moderno no Brasil. Essa premissa — apos o
encerramento do processo historico — permitiu-lhe situar os espetaculos que se
enquadravam dentro de uma linha de continuidade que unia fatos distintos ao fio
condutor de suas intengdes, permitindo assim o destaque das encenagdes que

representavam o nucleo de modernizagdo teatral no percurso da histéria. Em segundo

3% PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10.

39 PRADO, Décio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar. Sao Paulo: Perspectiva, 1986.

4% Ibidem., p. 15.
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lugar, a apropriagdo do conceito sistema literario ofereceu subsidios para o
encadeamento do acontecimentos em um panorama mais abrangente, descartando
assim o exame de fatos isolados, ou seja, de momentos em que apesar dos indicios de
modernidade, ndo se constituiram de fato na consolidagdo de uma modernizagdo nos
palcos nacionais.

Retomando a introdugdo de O teatro Brasileiro Moderno, a relagdo entre
sentido e sistema para a elaboragdo da intepretagdo sobre a histdria do teatro moderno
ganha contorno definidos. A afirmacdo recai sobre o momento no qual a verificacao
das partes constituintes para a efetivagdo dessa relacdo encontram seus representantes
de forma mais intensa, permitindo ao fim o estabelecimento dos marcos, do inicio e
do fim desse processo, onde a formula dada a priori é extenuada:

Talvez por isso — mas espero que ndo somente por isso, que as
razdes historicas também estejam ao meu lado - o presente ensaio
so atinge plenamente o seu foco entre 1940 e 1970, quando se da
entre nés o deslanche do teatro moderno, com o surgimento de um
bom numero de dramaturgos importantes. A década de trinta figura
nele mais como introducdo, que ressalta possivelmente pelo
contraste a reviravolta ocorrida logo a seguir, e a década de setenta
como uma espécie de epilogo, em que o impulso renovador,

sobretudo entre os autores, comega a perder forca e duvidar de si

401
mesmo .

A divisdao em partes — prologo, foco, epilogo — sugere o roteiro fechado no
qual a modernidade se fez presente, formando um recorte hermético no qual o
processo se desenvolve. A preferéncia pela dramaturgia como centro das discussdo
reitera a predomindncia da dramaturgia por Décio, tendéncia observada ao longo de
sua carreira como critico teatral e na organizagdo de sua estrutura para a avaliagdo dos
espetaculos. Embora ndo incorra na tentativa de organizar uma historia para o teatro
moderno que se aproxime da uma histdria da dramaturgia, ¢ inegavel a tendéncia que
se volte para o texto como ponto de referéncia, realocando os demais elementos em

torno desse eixo. A justificativa ¢ contundente:

1 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10.
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Os acréscimos agora feitos referem-se, quase todos, a literatura
dramadtica, chamada comumente de drama em inglés, em oposi¢do a
theatre, que seria a parte relativa ao espetaculo. Valendo-se desses
dois termos como balizas comodas, diria que meu intuito principal
foi o de estudar o “drama”, quer dizer, os autores, mas sem nunca
perder de vista o “teatro”, pano de fundo sem o qual as proprias

pecas ndo adquirem o necessario relevo. Dois critérios me guiaram,

portanto402 .

A observacao, longe de sugerir uma conciliagdo, apresenta o problema relativo
a conciliacdo entre o texto e a cena para o reconhecimento dos aspectos modernos. Do
ponto de vista nacional, o que as afirmagdes do historiador sugerem ¢ a dificuldade
em conciliar no processo histérico uma linha de desenvolvimento na qual se possa
observar a sintonia entre o drama e a encena¢do moderna, gerando descompassos
entre essas duas partes. De antemdo, essa caracteristica fundamental apresenta os
limites da utilizacdo do conceito de sistema, embora permita a sua normatizagao e a
estabilidade a partir da utilizagdo do sentido como linha mestra da investigagao.

Em suma — e embora de forma esquematicamente resumida — as vias de
investigagdo, at¢ o0 momento levantadas, representam um caminho para a abordagem
de O Teatro Brasileiro Moderno. Longe de esgotar as possibilidades, a leitura
realizada buscard no resgate da urdidura do texto as especificidades contidas na
intepretacdo realizada por Décio de Almeida Prado. Esse movimento teodrico, que
partiu inicialmente das analises das criticas e agora se volta para a historiografia,
permitira a reflexdo sobre as questdes levantadas pelo critico e as maneiras pelas
quais os temas, as validades, as opcdes e as legitimagdes sdo reapresentadas diante de
uma nova perspectiva, agora distanciada do momento de realizacdo dos espetaculos e
inseridas em um novo contexto. Dito de outro modo, a transi¢ao do discurso da critica
para o da historiografia evidenciard as aproximacdes e os distanciamentos existentes
no processo de constru¢do de uma historiografia para o teatro brasileiro moderno,

ressaltando assim o modelo construido por Décio de Almeida Prado.

IV. A elaborac¢ao dos antecedentes

12 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p. 9.
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Historicamente, a definicdo dos anos 30 como ponto de partida para o
processo de moderniza¢do do teatro brasileiro encontra sua justificativa em fatores
que sdo, antes de tudo, politicos e econdomicos. Ao iniciar sua analise, Décio de
Almeida Prado situa o leitor a partir de duas referéncias cristalizadas na historia, tanto
de um ponto de vista internacional quanto nacional: a crise econdmica de 1929 ¢ a
Revolugdo de 1930 aparecem como o pano de fundo responsavel pelo
estabelecimento de mudancgas cruciais na sociedade brasileira. Sob esse jugo, as
afirmacdes de Décio sobre esses dois fatos que dramaticamente abrem a década de 30
emergem como situagdes contrastantes: por um lado, a crise do liberalismo cléassico
demonstrava as fragilidades de um sistema econdmico mundial, cobrando-lhe a
urgéncia de solu¢des. Uma delas, novissima em sua materializagdo, apontava para a
Revolugcdo Russa que, ainda jovem em suas conquistas, ndo apresentava sinais de
desgaste, seduzindo uma parcela da sociedade antes apartada da participagdo politica.
Por outro lado, os desdobramentos politicos ocorridos no Brasil ap6s a derrocada do
governo de Washington Luis, em outubro de 1930, significaram para o pais uma
possibilidade totalmente nova. Esses fatos, operando em sentido contrario — o
recrudescimento econdmico € o avango politico nacional — localizavam o ponto de
partida para as transformacdes sociais e culturais. Segundo Décio,

O fim de uma situagdo politica que durava ja quarenta anos — um
tempo imenso para a instabilidade brasileira — apresentava-se como
um renascimento de esperancas, a sonhada possibilidade de uma
renovacao civica

A memoria historica®® assentada sob 1930 e convertida em fato historico
cristalizado nacionalmente possui, dentre outros fatores, um sentido simbolico e
essencial na narrativa de Décio de Almeida Prado. Nesse sentido, o ano de 1930 foi
capaz de aglutinar em torno de si uma série de narrativas, tensdes e disputas que,
findado o processo de disputas politicas e legitimada a vitoria de um discurso sobre o

momento, estabeleceu um marco de ruptura na historia nacional. A data tornou-se um

divisor de aguas forte o suficiente para demarcar um momento anterior — a Republica

403 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
13.

4% 0 estudo minucioso sobre a conversio da memoéria histérica em fato foi trabalhada por Carlos
Alberto Vesentini na segunda parte de sua tese de doutorado, mais especificamente no capitulo 3. Para
a avaliacdo dos aspectos contidos no poder aglutinador do fato histdrico e sua capacidade de orientar os
discursos que o tomam como referencia, consultar: A apropriacdo da ideia. In: VESENTINI, Carlos
Alberto. 4 teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memoria historica. Sdo Paulo: Hucitec, 1997,
pp. 127-162.
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Oligarquica e o seu fim — e o inicio de um novo periodo, marcado pelo alargamento
politico e a ascensdo de novos grupos sociais até entdo apartados da participagdo
politica. Para Décio, as producdes teatrais ndo passariam imunes a €sse processo:

O teatro nacional ndo se mostrou indiferente a essa onda de
inquietagdo, procurando, de varios modos, escapar dos limites
estreitos da comédia de costumes. Esta revelara notadamente alguns
atores de grande veia comica, mas ja se achava esgotada enquanto
personagens, assuntos e processos dramaticos, apos o surto criador
de 1920. As ingénuas farsas de Gastdo Trojeiro e de um Armando
Gonzaga, armadas, as vezes com engenhosidade, em termos de
minusculas crises domésticas, “desaguisados de familia” como as
chamou Alcantara Machado, ja ndo satisfaziam as exigéncias

. . . x 405
morais e artisticas nascidas com a revolugao .

O que chama atencdo na narrativa de Décio de Almeida Prado ¢ justamente a
vinculagdo do processo politico iniciado em 1930 ao inicio do processo de
modernizagdo da cena teatral. O fato, sob o poder histérico e simbolico que lhe foi
conferido, foi transubstanciado em referéncia que conferiu ao momento o despertar de
novas concepgdes estéticas e dramatirgicas no teatro. Assim, o sepultamento da
tradicdo politica parecia apontar também o sepultamento de antigas formas de se
realizar o espetaculo teatral, agora encaradas como ultrapassadas. A comédia de
costumes surge como a representante de um modelo desgastado, na qual o padrdo
dramaturgico, as concepgdes cénicas e o papel do ator ja ndo correspondiam a virada
estrutural provida pela Revolucdo. Nesse sentido, € embora a década de 20 seja
reconhecida — especialmente a Semana de Arte Moderna de 1922 — como o inicio do
surto modernizador, tal possibilidade se apresenta de forma concreta somente apos
1930. Décio, como bem apontou André Duarte, apropriou-se das mudancas politicas
como justificativa para a transformagao teatral:

A pretensdo do autor, dimensionada no prefacio da obra, em revelar
o “sentido da historia”, que se apresenta a posteriori, traduz-se na
associagdo entre a politica (Revolugdo de 30) e a arte, ou seja, o
movimento renovador da década de 1940 seria responsavel por
colocar o teatro em sintonia com a “revolug¢do civica” que a
Revolucdo de 30 teria promovido, uma vez que marcaria o
surgimento de “novas exigéncias morais e artisticas” na sociedade
brasileira. O movimento de Décio de Almeida Prado, ao associar a
Revolucdo de 30 com a mudanca do paradigma do teatro nacional
ndo ¢ mera ilustragdo: a Revolugdo de 30 pds fim ao antigo regime
das oligarquias e inaugurou novos tempos para o pais; nessa
perspectiva, o teatro também deveria “sepultar” seu “antigo regime”

95 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
14.
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para ficar em sintonia com os novos tempos. Na reflexdo do autor, ¢
interessante observar ndo s6 o poder centralizador do fato histdrico
Revolucdo de 30, mas a pertinéncia em associar 0 movimento

teatral ao destino politico do pais, na medida em que este traria
406

legitimidade aquele™ .

As consideragdes de Duarte sdo pontuais a medida que revelam um aspecto
importante na tessitura das observagdes feitas por Décio de Almeida Prado. Por se
tratar de uma narrativa posterior, foi possivel para o autor alinhar a perspectiva de
mudanca politica a perspectiva de mudanca cultural, criando uma indissociavel
relacdo entre ambas e na qual a ideia de progresso, de evolug¢do social e cultural
caminharam juntas dentro de um mesmo processo de desenvolvimento do curso da
historia. Por esse motivo, coube, a principio, delimitar a tradi¢do a ser superada,
demarcando os tragos que lhe conferiam identidade particular. Esse exercicio
realizado por Décio articula a modernizacdo como o curso de uma sociedade em
progresso na qual o teatro apresenta os primeiros passos rumo a esse itinerario.
Juntamente com esse proposito, as primeiras categorias de hierarquizacdo estéticas
sdo apresentadas, dada a intepretacdo sobre as inciativas de Gastdo Trojeiro e
Aramando Gonzaga, fixadas como representantes da velha maneira de se fazer teatro.
Embora o autor resgate a critica de Alcantara Machado realizada a época, o dialogo
com a mesma nao foi realizado, tornando-a um mero exemplo das afirmacdes que
orientaram a condu¢do de seu discurso. Se analisada a luz do momento em que fora
escrita, a critica poderia apresentar novas nuances interpretativas: Alcantara Machado,
vinculado ao movimento modernista, foi um ferrenho defensor da modernizacio
teatral aos moldes europeus e, mais especificamente, aos moldes franceses. Tal
constatagdo seria o suficiente para depreender a andlise do critico sob um jugo
especifico e ndo meramente como uma generalizagdo interpretativa. Encarada dessa
maneira, a critica assumiria o papel de reveladora das tensdes existentes dentro de um
processo em que conviveram simultaneamente o “velho teatro” e os novos embates
que lhe cobravam a moderniza¢do de suas praticas. Dito de outra maneira, a critica
seria capaz de evidenciar a elaboracdo do discurso ao invés de legitima-lo como fato a
priori. Ao assumir essa postura, Décio perdeu do horizonte de suas perspectivas as

constatagoes de Alcantara Machado como uma etapa interpretativa de um processo de

*° DUARTE, André Luis Bertelli. Apropriagées histéricas e releituras estéticas da comédia de Carlo

Goldoni pela modernizagdo artistica no Brasil do século XX. (Tese de Doutorado). Programa de Pos-
Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia, 2015, p. 118.
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periodizacdo, naturalizando os comentarios realizados pelo critico dentro de uma

linha de progressdo da produgio do teatro nacional®’.

De fato, se analisadas a partir do contexto internacional, as produg¢des teatrais
no Brasil no inicio dos anos 30 explicitam o descompasso em relagdo as
transformagdes da dramaturgia nacional que a época elidia outras tematicas, assim
como novas proposi¢des cénicas:

E evidente que tais realizagdes estavam em descompasso com a
renovacdo cénica empreendida por diretores como André Antoine,
Constantin  Stanislavski, Gordon Craig e Jacques Copeau, dentre
outros e, provavelmente, esse foi um dos motivos pelos quais os
criticos teatrais daquele periodo avaliaram negativamente essas
iniciativas porque, embora obtivessem grande sucesso de publico,
elas ndo foram capazes de estabelecer sintonia com os principios de
modernidade e modernizacdo — identificados nos textos pela
estrutura dramatica e pelos temas abordados, enquanto que, do
ponto de vista cénico, o trabalho do diretor e a dimensdo narrativa
da iluminacdo tornaram-se elementos essencialmente da
modernidade — principios que, naquele momento, marcaram a
sociedades europeias e norte-americana*®.

O descompasso sugerido por Patriota ¢ Guinsburg demonstra efetivamente o
distanciamento existente entre o horizonte de expectativas dos criticos e as produgdes
teatrais realizadas a época. Demonstra, além disso, a sintonia existente entre as
produgdes e o publico em geral, alimentando uma maneira de se produzir teatro
condizente com o interesse do publico no periodo, embora, por parte da critica, essa
concepgdo fosse algo a ser combatido. Como advertiu Décio em seu prefacio, “a
histéria real do teatro e a historia ideal do que ele poderia ter sido correm assim as

40955

vezes paralelas, sobretudo na década de trinta o

. A sutil evocacao de Aristoteles

*7 Em outra critica realizada a época, a postura e as intengdes de Alcantara Machado se tornam ainda

mais explicitas: “A geracdo que explodiu em 1922 preferindo de novo e certamente com outra
sinceridade a utopia da independéncia a certeza da morte (parece discurso mas é pra ser mesmo) bem
poderia criar o teatro do Brasil. Ai, sim, o campo ¢é inédito e livre. Sem regras e sem modelos. Uma
bagunca. Um teatro bagunca da bagunca saira. Ca ira”? Cf. MACHADO, Antonio de Alcantara.
Pesquisa, organiza¢do e introdu¢do de Cecilia de Lara. Palcos em foco: Critica de Espetaculos /
Ensaios sobre teatro (1923 — 1933) / - 108 - Tentativas no campo da dramaturgia. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 2009.

408 GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2012, p. 92.

499 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10.
40 «pelas precedentes consideracdes se manifesta que ndo € oficio do poeta narrar o que aconteceu; €,
sim, o de representar o que poderia acontecer, quer dizer: o que ¢ possivel segundo a verossimilhanga e
a necessidade. Com efeito, ndo diferem o historiador e o poeta, por escreverem verso ou prosa (pois
que bem poderiam ser postas em verso as obras de Herdédoto, e nem por isso deixariam de ser historias,
se fossem em verso o que eram em prosa), - diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam, e
outro as que poderiam suceder. Por isso a poesia ¢ algo de mais filosofico e mais sério do que a
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em sua classica distin¢do entre historia e poesia assume, quando comparada a releitura
realizada por Décio, nuances de uma interpretagdo que intercala esses dois polos
narrativos: entre o teatro realizado e o teatro que deveria ser realizado — segundo os
processos de desenvolvimento que pressupunham sua moderniza¢do — o autor alinha-
se momentaneamente ao segundo polo ao tomar como necessidade geral a
particularizacdo da intepretacdo realizada por parte da critica do periodo. Dessa
forma, a necessidade de modernizacdo, bem como a sua progressdo, desvinculam-se
de um grupo especifico e detentor de um horizonte de expectativas e assume, na
narrativa, o posicionamento que ¢ transformado em vontade geral da nagdo, posto que
as antigas concepgdes teatrais “ja ndo satisfaziam as exigéncias morais e artisticas
nascidas com a revolucdo®*''”.

A partir dessas definigdes, Décio passa a localizar pontualmente — em termos
de encenagdo, atuacdo, dramaturgia, estrutura de companhias, o papel do ator etc. — as
marcas que definiriam a década de 30 como o prologo para o desenvolvimento do
processo de modernizagdo. Estruturalmente, os nticleos de identidade serdo utilizados
como a antitese para, posteriormente, localizar nas experiéncias advindas da década
de 40 como as marcas de ruptura e surgimento do teatro moderno no Brasil. Em
relagd@o as salas de espetaculo, e embora essa observagao tenha pouca relevancia para
Décio, delimitam-se as convergéncias caracteristicas do processo de modernizagao
social, no qual as antigas salas construidas aos moldes do século XIX tornam-se o
espaco de transicdo entre as formas tradicionais de entretenimento e a introducdo de
novas linguagens artisticas, como o cinema. A relato compreende, ainda, a
hierarquizagao social do periodo:

As salas de espetaculo, construidas em sua maioria sob a forma de
cine-teatro, para atender tanto a uma quanto a outra arte,
localizavam-se todas no centro da cidade, para onde convergiam os
bondes, meio de locomog¢do que s6 muito lentamente ia sendo
substituido pelo automovel. O edificio, em si mesmo, obedecia a
padrdes arquitetonicos estabelecidos no século XIX. Palco amplo,
com boa altura para que os cenarios de papelio ou de pano
pudessem subir e descer com facilidade, separado do publico ndo s
pelo proscénio como pelo fosso da orquestra, sem o qual ndo se

histoéria, pois refere aquela principalmente o universal, e esta o particular. Por “referir-se ao universal”
entendo eu atribuir a um individuo de determinada natureza pensamentos e agdes que, por liame de
necessidade e verossimilhanga, convém a tal natureza; e ao universal, assim entendido, visa a poesia,
ainda que de nomes aos seus personagens; particular, pelo contrario, é o que fez Alcibiades ou o que
lhe aconteceu”. Cf. ARISTOTELES. Poética. Trad., Pref., Introd., Com., Apend. de Eudoro de Sousa.
Porto Alegre: Globo, 1966, p. 50.

1 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
14.
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poderia montar operetas e revistas. Os espectadores distribuiam-se
por varios planos — plateia, balcdo, galeria — numa divisdo
aparentemente democratica, mas que, correspondendo a hierarquia
social, ndo negava aos menos afortunados, estudantes ou modestos
funcionarios publicos o acesso aos espetéculos412

A maneira apreendida por Décio, conclui-se que o teatro, em termos de
estrutura, correspondia a organiza¢do que delimitava as apresentagdes segundo os
géneros de maior expressdo, como as operetas, o teatro de revista e, sobretudo, as
comédias, aproximando fisicamente a sua existéncia dos contornos oriundos do século
anterior. Da mesma forma, as companhias organizavam-se segundo esses moldes: a
proeminéncia do ator sobre o texto forcava os grupos teatrais a se estabelecerem a
partir de um certo nimero fixo de atores, de maneira a preencher os arquétipos
comumente retratados nos palcos’’. Nesse sentido, as companhias poderiam
representar qualquer tipo de texto, dado a pouca variacdo da tipologia dramatica. Esse
fato seria, a principio, o responsavel pelo niimero assustador de estreias que se
sucediam semana apoOs semana, detonando a familiaridade com um tipo padrao de
peca, exigindo ndo raro poucas adaptagdes em relagio a cenarios ou a vestuarios*'*.

Dentro desse quadro, ha o deslocamento da importancia cénica na qual o ator,
e ndo o texto, adquirem relevancia para o espetaculo. O desdém em relagdo ao texto e
a supremacia do ator justificavam o enfoque dado ao ator principal da companhia que,
ndo raro, era o dono da mesma. Esse tipo de teatro, focado no chamado “ator comico”
ou “primeiro ator” propunha uma logica inversa a encenagdo, pois 0s textos eram
escolhidos segundo a sua capacidade de evidenciar o ator principal e “o que se exigia
dele, de resto, ndo era tanto preparo técnico, recursos artisticos extraordinarios,
versatilidade, e sim, ao contrario, que sem mantivesse sempre fiel a uma
personalidade naturalmente engragada e comunicativa®'>”

Trés sdo os pilares arregimentados por Décio para exemplificar a supremacia
do ator em detrimento do texto: Jaime Costa, Leopoldo Froes e Procopio Ferreira.
Sobre os dois primeiros, sdo feitas rapidas mengdes, enquanto ao ultimo, ¢ dada a
figura de sintese do ator comico, responsavel por aliar as vaidades pessoais aos

interesses comerciais:

2 Tbidem., pp. 14-15.

13 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
15.
4 1dem.

13 Ibidem., p. 21.
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Os habitos conservadores do publico, o sistema do empresario-
primeiro ator, a prioridade tacitamente concedia ao género cdmico,
conjugavam-se para conferir solidas razdes de bilheteria ao que de
outro modo poderia parecer apenas imodéstia e egocentrismo.
Realmente, o publico ndo pedia teatro. Pedia Procopio, qualquer
que fosse o pretexto, um pouco melhor, um pouco pior, para vé-lo
em cena

A passagem destacada revela novamente tracos de hierarquizacdo estética no qual o
codmico, juntamente com a evidenciacdo do primeiro ator, ¢ considerado um género
menor, ou, nos termo apresentados, como um teatro sem arte, sendo apenas o produto
de mero divertimento. Em grande parte, a figura do ator adquire pouca relevancia —
ou um desmerecimento de suas atribui¢cdes — devido a sua pouca familiaridade com a
arte de interpretar, sendo apenas alguém que expressa no palco cacoetes pessoais sem,
contudo, ser essencialmente um ator, a0 menos na concep¢ao “moderna’ do termo.

Décio, por sua vez, usa dessa mote para explicitar duas carateristicas do teatro
realizado durante o periodo: a auséncia de “atores” ¢ compensada pela figura do
ensaiador e pelo ponto, figuras essenciais a dindmica dos espetaculos. O cargo de
ensaiador, geralmente realizado pelo primeiro ator, ou algum ator veterano ou em vias
de se aposentar, consistia em determinar as marcagdes do palco, demarcar o
posicionamento dos objetos e organizar a dindmica interna da cena:

A orientacdo geral do espeticulo cabia ao ensaiador, figura quase
invisivel para o publico e para a critica, mas que exercia fungdes
importantes dentro da economia interna da companhia. Competia-
lhe, em particular, tragar a mecanica cénica, dispondo os moveis e
acessoOrios necessarios a acdo e fazendo os atores circularem por
entre eles de modo a extrair de tal movimentagdo o maximo
rendimento comico ou dramatico*’

Como observado por Patriota e Guinsburg*'®, ao salientar o papel do ensaiador, Décio
de Almeida Prado, para além de estipular a sua importancia, deixa claro a auséncia da
figura do encenador/diretor, responsavel por elaborar a identidade cénica e
interpretativa do texto, sugerindo o descompasso com a presenga desse profissional
nos palcos estrangeiros e entendido como um expoente fundamental do teatro
moderno. De maneira semelhante, a fungdo do ponto subtende o exercicio do ator

desvinculado do trabalho de preparagcdo, ou mesmo das inovagdes propostas nos

¢ PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
25.

7 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
16.

418 GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sao
Paulo: Perspectiva, 2012, p. 23-24.
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palcos mundiais. O ponto e o ensaiador eram, portanto, os titereios espetaculo e, por
conseguinte, do ator: ditavam-lhe as falas, marcavam seu posicionamento e lhe
conduziam em cena.

Resgatando o depoimento de Luiz Iglezias, Décio reforga essa caracteristica,
reiterando a postura do ator pouco interessada as técnicas ou as possibilidades de
interpretacdo. O ponto, por sua vez, conduz a pratica teatral ao determinar a
ordenacdo das falas destituidas de identidade — preenchida nesse quesito pela
personalidade do primeiro ator — e assegurando a plenitude do espetaculo.
Rememorando a fala de Iglezias,

“Passa para la... senta naquela cadeira... levanta... Agora, vai até a
janela. Volta, Fala mais alto. Ri. Fica sério. Nao olha para mim. Sai.
Cuidado! Nao sai pela parede. Olha a porta ali a esquerda”.
Exagero, se houver, ndo sera grande. Com um bom ponto e cinco ou
seis atores corajosos, o que gragas a Deus nunca faltou no Brasil,
representava-se qualquer peca*'’

Compondo esse quadro, localiza-se um lugar de origem para essa forma de se
fazer teatro, ao delimitar a cidade do Rio de Janeiro como polo de exportacdo do
padrdo cénico caracteristico das primeiras décadas do século XX, no qual,
geralmente, as pecas eram realizadas com maior cuidado e esmero em suas
montagens. Definido o sucesso da apresentagdo, as companhias excursionavam pelo
pais, geralmente, em versdes com cortes € menores custos, embora preservando a
figura do primeiro ator como garantia de bilheteria. Essa forma itinerante, o
“mambembe”, localizada como um fendmeno tipicamente brasileiro — e com pouco
destaque na narrativa do autor — conferia contornos adicionais as inciativas de um
teatro desinteressado na diversificacao de suas formas.

Em suma, como apontado por Décio, o teatro dos anos 30 pautava se por uma

120 Hermeticamente composto nesses

unica e exclusiva logica: “Rir! Rir! Rir
moldes, o saldo sobre 0 momento ponderava o espaco marcado por produgdes que
ndo ofereciam possibilidades a insurreicdo de novos géneros, textos ou perspectivas
de criagdo cénica. A demarcagao dessas praticas obedecem geralmente a um crivo da
época e, como salientado por nds anteriormente, movido pela impressdo de contornos

negativos oriundos da critica teatral que imbuida das referéncias sobre as encenagdes

modernas, deixaram pouco espaco para a recepgao que enxergassem nessas produgoes

19 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
20.

420 1dem.
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caracteristicas que expressavam uma forma de fazer teatro em sintonia com o publico.
Hierarquicamente, a interpretacdo dos criticos subjugou a expressdo legitima de uma
época em detrimento de concepgdes que, alinhadas as categorias da modernidade, lhe
conferiram um lugar menor no quadro das produgdes teatrais.

Essa concepg¢do — do teatro comico enquanto expressao menor — foi, ao longo
do tempo, convertida em fato histdrico, o que explica a demarcacao de seu local como
oposicio ao teatro moderno. A medida que a narrativa construida em torno de um fio
condutor pressupds esse movimento como uma etapa das formas e dos géneros,
elaborou-se etapas a serem superadas por outras tematicas, textos, formas de
encenacdo e concepgdes cénicas. Tal como apontado por Décio, a necessidade era,
portanto, de um teatro que correspondesse nos palcos a superagdo que no campo
politico foi instaurada pela Revolugdo de 1930 e que na sua extensdo servisse ao
projeto de modernizac¢do cultural que, aglutinando a totalidade das relagdes sociais,
pudesse empreender o desenvolvimento rumo ao processo civilizador. Nesse termos,
ha a aproximagdo entre as ideias de cultura e civilizagdo, notoriamente marcada pelo
posicionamento cristalizado na historiografia.

Estabelecidas as primeiras nuances da hierarquizacdo das formas e suas
correspondentes oposi¢des, O Teatro Brasileiro Moderno dedica-se a localizagao dos
primeiros indicios de modernidade no inicio do século XX. Indicios porque, diante do
quadro apresentado e das defini¢des elaboradas anteriormente, ndo foi possivel
reconhecer nas iniciativas que dialogaram com as concepgdes modernas do teatro as
forcas simbdlicas e estéticas suficientes para a delimitagdo de um marco ou, dito de
outra maneira, para o surgimento do teatro moderno em terras brasileiras. Por esse
motivo, as produgdes que de alguma maneira voltaram-se para novas concepg¢des nao
se alinharam a plenitude das expectativas propostas pela critica, transitando ora em
inovagdes de um ponto de vista temdtico ora, em outros casos, experimentando outros
horizontes cénicos.

A peca Deus lhe pague..., escrita por Joracy Camargo e levada aos palcos em
1932, ¢ um exemplo. Do ponto de vista tematico, a pega introduzia os indicios de

modernidade ao apresentar a plateia o didlogo estabelecido com as ideias de Karl
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Marx, “que comegava a despontar nos meios literarios brasileiros como o grande
421
profeta dos tempos modernos™ " :

A sensac¢do foi intensa. Proclamou-se o nascimento do verdadeiro
teatro nacional, ou pelo menos o surgimento de uma nova era
dramatica, porque a pe¢a, com ndo pequena ambiguidade, oferecia
um pouco para cada gosto. Uns viam nela a propria revolugdo, a
grande, a de 1917, ndo a de 1930. Outros, certamente mais
numerosos, admiravam-lhe acima de tudo o entrecho, um classico
tridngulo de amor no qual a inteligéncia, representada pelo

mendigo, com suave displicéncia, acabava por triunfar sobre o

. . - 422
dinheiro e sobre a juventude™”.

A historia de um mendigo que enriqueceu as custas de sua “profissdao” ¢ o
entorno para que as discussdes sobre o “marxismo de superficie” e o “idealismo”,
segundo a analise de Décio de Almeida Prado. Reconhecida como sucesso de publico
e dialogando com questdes caras a sociedade pos-Revolucdo de 30, além de
impregnada pela ressaca economica advinda de 1929 — desigualdade social, o papel
da burguesia, a dialética social como ponto de partida para a transformacao -, o texto
de Joracy Camargo ocupou, simbolicamente, o esbo¢o de um marco inicial nas
defini¢cdes da modernidade na cena brasileira. Isto porque, se diante do ponto de vista
tematico a introdu¢do do marxismo apresentava-se como um avango, as antigas
formas de encenagdo e de organizacdo formal do texto ainda estavam presas as
antigas convengdes: a peca, uma comédia em trés atos, teve Procopio Ferreira como
protagonista do espetaculo. Género e ator, portanto, vinculavam Deus lhe pague... ao
antigo itinerario circunspecto pela veia comica associada ao primeiro ator/empresario.

Contudo, longe da unanimidade em relacdo a sua recepgdo, podemos perceber
nos escritos da época as tensdes existentes na apreciacdo do texto. Embora Décio
evoque a figura de Procopio Ferreira para delinear a sua possivel vinculagdo com as
ideias marxistas, o exame do prefacio escrito pelo proprio Procopio demonstra ainda
outras preocupagoes:

Deus lhe pague... ndo ¢ simplesmente uma pega que caiu no gosto
do publico e permaneceu no cartaz por culpa do empresario imbecil.
Nao ¢ desses éxitos de gargalhada, deprimentes, despudorados e
cretinos que hdo de envergonhar suficientemente no futuro. Deus
lhe pague ¢ a grande obra cultural do teatro brasileiro. Marca o
inicio da nossa arte cénica, sua verdadeira expressdo: - teatral,
cultural e social. Com Deus lhe pague... nosso teatro, até agora

1 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
22.
22 pPRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
21.
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acanhado de representacdes e hébitos, usos e costumes, pilherias e

sem intengdes além de distrair, integra-se na sua alta missdo

educativa como fator principal de civilizagio™.

E notério o reconhecimento de Procopio Ferreira sobre o lugar que o comico
ocupa dentro da cena teatral nacional, realizando uma distincdo rente aquela
elaborada pelos criticos teatrais do periodo. Por outro lado, ha indicios sobre a
importancia de Deus lhe pague... para a propria classe teatral. Procdpio ira reconhecer
no texto o verdadeiro nascimento do teatro brasileiro como o canalizador do processo
de formacgdo cultural imbuido de sua missdo civilizadora, ou seja: em consonancia
com as questdes que emergiam da sociedade pds-Revolucdo de 30 e consciente da
integracdo de novos grupos sociais no didlogo politico e cultural. Além do mais,
Procopio sugere a possibilidade de conscientizacdo e debate acerca dos temas
elegidos por Joracy Camargo, mesmo se tratando do cOomico como guia para o
desenvolvimento das agoes.

O posicionamento de Afranio Coutinho ¢ semelhante as observagoes
realizadas Procopio Ferreira sobre os aspectos politicos encontrados em Deus lhe
pague... Avangando sobre a importancia politica contida no chamado teatro de ideias,
Coutinho vai além ao pontuar a possibilidade critica e politica contida nas comédias.
Ao evidenciar essa constatacdo, Coutinho insere uma nova perspectiva analitica
quando evoca a figura de Jouvet para legitimar a comédia como um género capaz de
comportar discussdes do ambito social. A referéncia a Jouvet é instigante, pois o
diretor tornou-se, no Brasil, o sinonimo de modernidade e valorizagdo do texto teatral,
0 que, em muitos casos, foi traduzido como o abandono da comédia pelo teatro
comprometido com a arte:

O que se nota de longo na arte de Joracy Camargo ¢ sua seriedade.
Sente se nele a preocupagdo de estudar, de tornar consciente a sua
arte, de arma-la de um arcabougo tedrico e de um conteudo
intelectual imprescindiveis, pois ndo ha nada, como disse Jouvet,
que seja mais sério que a comédia, e que exija tanto a aplicacdo e a
consciéncia profissional. Joracy toma a sério a obra que
empreendeu, aprofunda-a no estudo e na meditacdo o que ja
constitui um grande mérito em nosso meio em que a mania da
improvisacdo e da superficialidade estraga todas as iniciativas mais
generosas e as mais graves vocagdes. Por outro lado, ninguém vai
procurar no teatro de Joracy Camargo um puro divertimento. A sua
arte ndo ¢ arte pura ou arte pela arte. Ela encerra uma intengdo. O
seu teatro ¢ um veiculo apenas para um ensinamento, a propagagao

3 FERREIRA. Procopio. Preficio. In: CAMARGO, Joracy. Deus lhe pague...Lisboa: Livros do
Brasil, 1967, pp. 9-10.
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ou a defesa de uma tese social. E um teatro de ideias. Nao se espere
apenas achar graga, porém, sobretudo, aprender, fazer exame de
consciéncia social**,

As palavras de Coutinho, longe de encerrar uma discussdo sobre Deus lhe
pague..., fornecem pistas importantes para as discussdes travadas sobre o papel do
teatro na sociedade, assim como as defini¢des que se cobravam de uma arte renovada
e em sintonia com as questoes imprescindiveis para sua modernizacdo. Distanciando-
se de uma visdo unilateral sobre o cOmico, o critico reconhece os caminhos
percorridos por Joracy Camargo como um marco de ruptura ao instituir nos palcos o
teatro de ideias, tornando a encenacdo o campo para discussdes sociais. A meng¢do ao
teatro sério, comprometido com a discussdo tedrica e a inten¢ao de propor a reflexao
critica e histdrica sobre o pais sugerem, para além de indicios de uma modernidade
critica, a génese de um teatro politico. Contudo, se uma parcela significativa de
personagens do meio teatral consideraram Deus [he pague... um ponto de partida, as
visdes que colocavam o texto de Joracy Camargo em um lugar significativamente
menor tornaram-se vitoriosas. Em boa parte, o estabelecimento da posi¢do ocupada na
historiografia ¢ reconstituido a partir da incapacidade da obra em alinhar todas as
caracteristicas pretendidas por um teatro considerado moderno. Assim, a manutencao
da comicidade, a auséncia de um diretor e os poucos recursos cenograficos,
principalmente em relagdo a utilizagdo da iluminagdo como recurso narrativo,
apreenderam a obra como parte inicial de um estdgio, mas ndo como um marco de
surgimento da modernidade em nossos palcos.

O mesmo ordenamento de fatores inerentes a modernizagdo repercutiram
sobre a analise de Sexo, de Renato Vianna. A tematica central da pega girava em torno
das questdes levantadas por Freud e o furor causado pela psicandlise no campo da
psicologia. Décio lhe atribuiu significancia pelo enredo, tracando uma dubia
conclusdo: inicialmente, o autor justifica o menor impacto da pega devido ao
descompasso com os avangos da revolugdo sexual, pois ela ainda ndo havia

despertado no pais as marcas de sua transformacdo. Em segundo lugar, a pega

4 CAMARGO, Joracy. Deus lhe pague.../Figueira do Inferno/Um corpo de luz, apresentagio de R.
Magalhdes Janior, introdu¢do de Afranio Coutinho, Rio de Janeiro: Ediouro, [s.d], p. 20. Apud:
PATRIOTA, Rosangela. Dramaturgia Critica e a década de 1930. In: ROXO, Marco; SACRAMENTO,
Igor. (orgs.). Intelectuais partidos: os comunistas e as midias no Brasil. Rio de Janeiro: E-papers, 2012,
p. 268.
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apoiava-se no dramalhdo, sugerindo as permanéncias dos modelos consolidados no
século XIX. Em um comparativo com Deus lhe pague...:

Ambas as pecas, audaciosas quando ao contetdo, mas ndo a ponto
de afugentar o publico, pouco possuiam de renovador no respeitante
aos padrdes dramatargicos, derivando-se quase diretamente da peca
de tese do século passado. [...] A diferenca € que Deus lhe pague...
aliava a peca de tese ao “teatro de fases” cujo precursor no Brasil
havia sido Jodo do Rio, ao passo que Sexo, se apoiava na
preferencia da técnica do dramalhdo, embora dramalhdo de ideias,

com suas tiradas altissonantes, as suas calculadas reviravoltas de
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enredo e os sensacionais fechos de ato™ .

Comparadas as criticas teatrais realizadas por Décio sobre os dois textos, Deus lhe
pague... ¢ reduzida a uma importincia significativamente menor em relagdo a
recep¢do inicial, embora o tom critico assumisse maior vigor na recep¢do do
espetaculo. A critica, escrita em 1949, ja distanciada das primeiras exibi¢des da peca,
provavelmente ja continha em suas paginas toda a cristalizagdo empreendida por parte
da critica anterior, sedimentando o seu lugar na historiografia. Sexo, por sua vez, nao
possui representagdo no volume de criticas organizado por Décio, o que talvez lhe
denote uma importancia menor na avalia¢do do critico.

Cenograficamente, as primeiras investidas rumo a modernizagdo sao
atribuidas a Amor, de Oduvaldo Vianna e as experimentacdes ligadas ao Teatro de
Brinquedo sob a tutela de Alvaro Moreyra. A primeira, deixada em segundo plano sua
tematica sobre o divorcio, apregoa a inser¢ao pela utilizacdo de recursos cenograficos
responsaveis por dinamizar a encenacdo: dividida em cinco planos e trinta e oito
quadros, a montagem do texto foi permeada por cortes de ilumina¢do que deslocavam
as acOes para pontos diferentes de um mesmo momento narrativo. O texto, nessa
seara, adquiriu pouca significancia, devido as varias camadas de comicidade que
foram compensadas pelas técnicas proximas aquelas usadas pelo cinema, embora
sintetizadas por Décio como a nossa maneira menos sofisticada de se apropriar dos
palcos giratorios e das inovagdes técnicas europeias*?.

Quanto ao Teatro de Brinquedo, Décio destaca sua menor relevancia devido a
despretensio de Alvaro Moreyra, considerando o projeto uma diversio amadora
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inteligente™'. Munido dessa justificativa, a iniciativa foi assim destacada:

25 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
25.

2 Tbidem, p. 26.

7 Ibidem., p. 27.
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As intengdes sem duvidas eram as melhores, mas terrivelmente
vagas, faltando ao conjunto seja conhecimento especifico do palco,
seja uma consciéncia estética mais clara do que se ambicionava
implantar. A verdade ¢ que o modernismo de Alvaro Moreyra,
escritor formado na atmosfera penumbrista que sucedeu ao
simbolismo, ndo se sobressaia pela firmeza ou pela energia,

limitando se a explorar, mas nao destituida de humor, o pitoresco de
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certo primitivismo, descambando ja para o infantilismo™ .

Décio conclui o pequeno avango em termos cenograficos e diante da auséncia
de indicios significativos nesse campo, os esfor¢os de reconstituicdo de tragos
modernizantes voltam-se novamente para a dramaturgia. Dessa maneira, a perspectiva
incide sobre o papel do modernismo e o impacto de suas ideias sobre a producdo
artistica nacional. Efetivamente, o teatro careceu de representantes durante a Semana
de Arte Moderna de 1922, trazendo maior visibilidade para seus correspondentes no
campo das artes plasticas e da literatura. A visdo de Décio sobre o papel destinado ao
modernismo na renovagao do teatro é esclarecedora:

Para chegar-se a uma verdadeira contestacdo da ordem vigente teria
sido necessario que o espirito da Semana de Arte Moderna houvesse
agido sobre o teatro com viruléncia igual a que ja estava dando
frutos em outros géneros literarios. Se tal ndo sucedeu, culpa ndo
cabe, ¢ bom frisar, aos modernistas, que tentaram em vao, durante

anos, forcas as portas da cidadela conservadora em que se

convertera o palco brasileiro™.

Ao retomar as falas de Alcantara Machado, Décio reassumiria a postura que
durante os anos 20 marcaria profundamente o ideario modernista, projetando-o nesse
momento sobre a producdo teatral: a urgente necessidade de abordagem de temas
nacionais, colocando em evidéncia os personagens, as questdes € as situagdes tipicas
do pais em cena. Mais do que isso, atribuia a Europa o papel de fornecer os modelos
para o preenchimento do hiato dramatirgico nacional, realizando a mesma
convergéncia da qual partilhara as artes plasticas ou mesmo a base intelectual que fora
consolidada pela Missdao Francesa na criacdo da Universidade de Sdo Paulo. Décio,
portanto, ndo exime a histdria do teatro nacional da investida civilizadora propiciada
pelos elementos culturais europeus, considerados como referéncia estética, mas
também como base cultural dentro do sistema mais amplo de desenvolvimento social.

Ao assinalar essas necessidades, o teatro, mais uma vez, assume Seu carater

28 Tbidem., p. 27.
29 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
27.
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formativo, ao mesmo tempo em que denota a aproximacao entre civilizag@o e cultura
submetida ao pardmetro imposto pelo colonizador. Em certa medida, as intepreta¢des
realizadas sobre o papel da constitui¢do de um teatro genuinamente nacional e guiado
por padrdes europeus permeia a inten¢do de recriar, em termos dramatirgicos e
cenograficos, a experiéncia modernista da primeira geracdo — enquanto forma — e de
segunda geracdo enquanto tematica. Delineia-se pouco a pouco as matrizes
interpretativas para a producao teatral que, no embate entre produtores e criticos, foi
cobrada e estimulada a partir de diversos nicleos muitas vezes dissonantes.

O resgate do modernismo pelas maos de Décio se d4, essencialmente, através
da via literaria. Tal ¢ a insercdo dos textos de Oswald e Mario de Andrade nos
primeiros movimentos de modernizacdo do teatro. Sob esse pano de fundo, as
consequéncias da dramaturgia criada por ambos ¢ levada em consideragdo por Décio
apenas como aspectos literdrios, ou seja, em seus temas, pois os textos ndo foram
encenados no momento em que foram escritos. Justamente por esse motivo, Décio
debruca-se sobre os contetidos mais expressivos de cada texto segundo a orientacao
pela qual sdo avaliados os pardmetros de modernizacdo. O Rei da Vela, escrita em
1933, satisfaz a esses principios: assume, de uma s6 vez, a problematizacdo da
burguesia e introduz a dimensao politica e psicanalitica em sua estrutura. As tematicas
dispersas em Deus lhe pague... e Sexo aclimatam-se em um Unico texto capaz de
capitanear essas duas dimensdes interpretativas sobre o declinio da burguesia paulista,
tdo bem conhecida e achincalhada por Oswald de Andrade. Décio continua sua
avaliacdo da seguinte maneira:

Também como forma a pega ndo deixa de lembrar, embora mais
longinquamente, o momento em que foi escrita, apresentando tracos
do teatro de tese — “o teatro nacional virou teatro de tese”, constata
o proprio texto — e até mesmo o “teatro de fases”, ndo lhe faltando
mots d’amateur, nas quais o criador se substitui as suas criaturas,
ditando-lhes reflexdes ou réplicas espirituosas™".

A grande importancia pela qual o texto estabeleceria seu local junto a
hierarquizagdo estética se concretizaria apenas em 1967, exatamente pelo motivo que
lhe faltava a época de sua tessitura: os contornos cénicos que, seja pela sua tematica
ou auséncia da figura do diretor, ndo foram viabilizadas na década de 30. Em O

homem e o cavalo a tematica da revolucdo ressurge, porém sem a mesma eficacia

0 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
29.
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estilistica e tematica e Oswald ¢ acusado de elaborar uma bricolagem de assuntos na

pretensa totalizagdo histdrica, distanciando-se da experiéncia social que almejaria

431

uma sintese expressiva, o que pendia seu texto para o vazio~ . Um exame mais

acurado das estruturas utilizadas por Oswald poderia revelar, para além das
dificuldades de sua encenacao, varios pontos cruciais em que lhe reafirmaria um lugar
de destaque no ambito da modernidade. Segundo Carlos Gardin**? os textos revelam
estratégias pioneiras na dramaturgia nacional ao proporem a quebra da quarta parede,
algo que, anos mais tarde, ganharia notoriedade pelas maos de Brecht em seus
conceitos de distanciamento e estranhamento, pressupondo a ruptura com o teatro
realista e naturalista. 4 morta, texto que encerra o ciclo teatral de Oswald, ¢ citado
sem maiores aprofundamentos, sugerindo apenas a manutencdo do projeto
revolucionario, embora destituida da possibilidade de concretizacdo. Bastaria o exame
das referéncias iniciais para se constatar a dimensdo anti-naturalista de Oswald:

A cena se desenvolve também na plateia. O Gnico ser em agdo viva
¢ A Enfermeira, sentada no centro do palco em um banco metélico,
demonstrando a extrema fadiga de um fim de vigilia noturna. Ao
fundo, arde uma lareira solitaria. Esta-se num cenaculo de marfim,
unido, sem janelas, recebendo a luz inquieta do fogo. Em torno da
Enfermeira, acham-se colocadas sobre quatro tronos altos, sem
tocar o solo, Quatro Marionetes, fantasmais e mudas, que
gesticulam exorbitantemente as suas aflicdes, indicadas pelas falas.
Estas partem de microfones, colocados em dois camarotes opostos
no meio da plateia. No camarote da direita, estdo Beatriz, despida, e
A Outra, num manto de negra castidade que a recobre da cabeca aos
pés. No da esquerda, O Poeta e O Hierofante, caracterizados com
extrema vulgaridade. Expressam-se todos estaticos, sem um gesto e
em camara lenta, esperando que as Marionetes a eles
correspondentes, executem a mimica de suas vozes. Sobre os quatro
personagens da plateia, jorram refletores no teatro escuro. E um
panorama de andlise’. (grifos nossos)

No que tange a importancia de Café, escrita por Mério de Andrade entre 1933
e 1942, ¢ assinalada a temética de cunho mais social do que politico, mais poético que
panfletario, atribuindo a peca a indefinicdo de géneros que a comprometeu na sua

organiza¢do interna. Partindo do mesmo pressuposto de O homem e o cavalo — a

1 bidem., p. 32.

2 GARDIN, Carlos. O teatro antropofigico de Oswald de Andrade: da agio teatral ao teatro de acio.
Sao Paulo: Annablume, 1995.

433 ANDRADE, Oswald. A morta. In: Obras completas. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1973, p.
13.
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tematica da revolugdo —, Décio queixa-se da falta de audacia empreendida por Mario
de Andrade:

O seu defeito, contudo, enquanto obra dramatica, ndo esta neste
comedimento, que, se lhe tira a audacia de O Homem e o cavalo,
garante-lhe por outro lado maior coeréncia, e sim no que parece ter
sido hesitagdo confirmada talvez pelo prolongado periodo de
gestatorio da peca, entre mais de um género teatral. Mario de
Andrade chamou-a de concep¢do melodramatica e essa auséncia de
qualificagdo indica sua dificuldade em optar entre o poema
dramatico, a Opera de natureza coral e o ballet expressionista
(esbogado na minuciosa descri¢do do espetaculo em que antecede o
texto). A menos que nos enganemos e que Café deva ser lido como

simples libretto de 6pera, estando aguardando apenas a musica que

. . .. (s 434
lhe imprima o necessario toque épico ™.

Assim como O Homem e o cavalo, as dificuldades cénicas e a auséncia de
representacdo dos textos convergiram para o destaque apenas no campo literario,
reluzindo o impacto das transformagdes contidas nos textos visto que a incapacidade
de averiguagdo em cena amealhou apenas suposi¢cdes quanto as suas potencialidades
cénicas. Com efeito, essa incapacidade ndo apartou a determinagdo das investiduras
modernistas no campo teatral e seu merecido destaque quanto ao inicio de uma
revolugdo teatral. Depreende-se das andlises feitas por Décio uma necessidade maior
e totalizante, capaz de reunir todas as atribuigdes necessdrias para um verdadeiro
surgimento do teatro moderno. Mesmo diante de vdarios indicativos de tais
possibilidades, a organizacdo textual de Décio voltou-se para particularizagdes de
iniciativas que visavam o desenvolvimento de uma nova linguagem teatral e que, no
entanto, ndo obtiveram forca suficiente para se consolidarem como marco. A
diversidade de iniciativas — muitas vezes sem uma eixo ou grupo de atuagdo em
comum — apontam para um momento marcado pelos contrastes em que a disparidade
de nucleos de producdo e recepcdo das encenagdes/textos dramdticos sugere a
divergéncia de interesses quanto a materializagao das praticas teatrais.

Consideradas como instancias interpretativas utilizadas por Décio de Almeida
Prado, o resgate de documentos pontuais sobre o periodo assume, em nossa andlise, a
capacidade de evidenciar a o didlogo dissonante entre criticos, dramaturgos,
companbhia teatrais, atores e publico. Isto porque, tomadas as consideragdes da critica,

o teatro ainda nao havia atingido o nivel de modernizacdo internacional e as esparsas

4 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
32.
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iniciativas ndo foram capazes de angariar as ressalvas positivas capazes de estabelecer
o nascimento de um novo teatro. Em boa parte, essa avaliacdo negativa deve-se ao
fato da tentativa de traducdo das encenagdes nacionais a partir de referéncias
consolidadas em ambientes com processos historicos diferentes daquele encontrado
no Brasil nas primeiras décadas do século XX. Esse crivo torna-se evidente quando
confrontado com as expectativas e interesses da classe teatral, na qual as companhias
€ seus autores se mantiveram presos a propostas que levaram em consideragdo o gosto
popular e, por consequéncia, o lucro dos espeticulos elaborados a partir de uma
formula consolidada. Diante desse quadro, a sintese oferecida por Décio de Almeida
Prado ¢, ao mesmo tempo, delimitadora e norteadora dos passos que o teatro tomaria
no inicio da década seguinte:

O balango final da década de trinta ndo lhe é favoravel. O featro
comercial, em seu nivel mais ambicioso, ndo realizara nenhum dos
seus intentos estéticos ou de suas obrigacoes historicas. Nao
resistira ao impacto do cinema, perdendo continuamente terreno
enquanto diversdo popular; nada dissera de fundamental sobre a
realidade brasileira, ndo conseguindo passar adiante, como
almejara em certo momento, as mensagens revolucionarias de
Marx e Freud; e, sobretudo, ndo soubera incorporar as novas
tendéncias literarias ( nem a Opera de Mario, nem as pegas de
Oswald de Andrade foram encenadas em vida de seus autores),
como ja vinha acontecendo de um modo ou de outro, com a poesia e
com o romance. [...] Persistiam os mesmos métodos de encenagado,
a mesma rotina de trabalho, a mesma hipertrofia da comicidade, a
mesma predomindncia do ator, a mesma subserviéncia perante a
bilheteria. [...] Se de algum mal padeciamos seria antes o do
excesso de profissionalismo/... Vil (grifos nossos).

As ponderagdes do historiador sdo salutares, pois definem nitidamente o
processo de hierarquizagdo das formas teatrais, conferindo-lhes contornos mais
precisos quanto aos pardmetros de sua avaliagdo. Mediante as observagdes sobre o
teatro no inicio dos anos 30, compreende-se que as bases sob as quais o teatro
brasileiro moderno deveriam se assentar remetem, em temos gerais, ao seguinte
quadro: ruptura com a comédia e o naturalismo; o didlogo com a tematica nacional;
recepc¢do e adequacdo das linguagens cénicas e dramatirgicas importadas da Europa e
América do Norte; introdu¢do de tematicas vinculadas a andlise psicanalitica e/ou de
cunho marxista; prevalecimento do texto sobre o autor; introducdo da figura do

encenador/diretor; redimensionamento da intepretagao por parte do ator; incorporacao

3 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
36.
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da missdo civilizadora desempenhada pela cultura na sociedade; inovagdo de recursos
cénicos e, por fim, a auséncia do profissionalismo, entendida por Décio como
sindnimo de producdo cultural voltada para o lucro. Como veremos adiante, esses
serdo os indicios que repercutirdo na elei¢do do marco inaugural do teatro moderno no
Brasil, tendo a sua frente a encenagdo de Vestido de Noiva, em 1943, pela companhia
amadora Os Comediantes. Cabe-nos, agora, avaliar, de acordo com a historiografia de
Décio de Almeida Prado, a maneira pela qual a fixacdo do marco historico
correspondeu a totalizacdo dos interesses dispares que possibilitou o engendramento
ndo s6 de um momento inaugural, mas também a redefinicdo das praticas teatrais

nacionais.

V. Vestido de Noiva: a fixacio de um marco para a modernidade

Jean-Jacques Roubine, em um estudo ja classico entre os pesquisadores da
area de teatro, buscou em seu livro A linguagem da encenacio teatral”® um estudo
sistematizado das origens e do desenvolvimento do teatro moderno. Com efeito, as
primeiras linhas de seu texto apontam alguns fatores necessérios para que um novo
tipo de teatro (em todas as suas potencialidades) pudesse surgir na Europa nos tltimos
trinta anos do século XIX. As assertivas sdo pontuais:

Nos ultimos anos do século XIX ocorreram dois fendmenos, ambos
resultantes da renovagdo tecnoldgica, de uma importancia decisiva
para a evolucdo do espetdculo teatral, na medida em que
contribuiram para aquilo que designamos o surgimento do
encenador. Em primeiro lugar, comegou a se apagar a nogdo de
fronteiras e, a seguir, a das distdncias. Em segundo, foram
descobertos os recursos da iluminagdo elétrica. [...] Em outras
palavras, as condigdes para uma transformacdo das artes cénicas
achavam-se reunidas, porque estavam reunidos, por um lado, o
instrumento intelectual (a recusa das teorias e formulas superadas,
bem como propostas concretas que levavam a realizagdo de outra
coisa) e a ferramenta técnica que tornava viavel uma revolugdo
desse alcance: a descoberta dos recursos da iluminacéo elétrica®’.

Para além de salientar os indicativos necessarios para a modernizagao teatral,
o que podemos entrever nas palavras de Roubine ¢, ao mesmo tempo em que o estudo
sobre a égide do moderno nas artes cénicas, o apontamento geral sobre o processo de

transformagdo social que acometeu a Europa na sua transi¢do para o século XX. O

#°® ROUBINE, Jean-Jacques. 4 linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982.

7 Ibidem., p. 21.
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encenador ¢, sendo, uma figura propria da modernidade, capaz de sintetizar a
dindmica da cena, dando-lhe unidade figurativa e representativa a partir de
mecanismos que sdao proprios da evolucdo e da modernizagdo tecnologica. A
modernidade social — assim como o seu equivalente tecnologico — fazem parte de um
processo mais amplo e dindmico & medida que o progresso estende-se para a
redefinicdo de todas as instancias da vida. As distancias estéticas, antes polarizadas
entre a pega bem-feita de Racine e o impeto criador do génio em Shakespeare, cediam
lugar a um reconhecimento geral de novas maneiras de se pensar e produzir o teatro
ao mesmo tempo em que uma parcela significativa da classe teatral abandonava os
grilhdes do realismo e do naturalismo.

Por outro lado, Roubine refor¢a a necessidade de um entendimento comum
entre varios setores do meio artistico: o crescente desenvolvimento de novas praticas
e teorias colocavam em cheque antigos ditames e reconheciam a necessidade de,
paradoxalmente, um olhar mais aprofundado para a diversidade de iniciativas que
poderiam resumir a expressdo da modernidade no teatro. A renovagao teatral surge,
portanto, de um avango: técnico, na possibilidade de utilizagdo de novos recursos;
intelectual, a partir do momento em que hd o surgimento de uma sintonia entre a
classe artistica e a classe teatral; cénico, posto a possibilidade e necessidade de
totalizacdo da experiéncia na encenacdo. Engenhosamente, Roubine elabora uma
importante relacdo entre Antoine, admitido como o marco da modernidade ao
introduzir o papel do encenador e o triunfo do capitalismo industrial: “a conquista do
mundo real. Conquista cientifica, conquista colonial, conquista estética®®...”.

De fato, o avan¢o da sociedade em termos de desenvolvimento tecnologico e
cientifico atribuiram ao homem a possibilidade da apreensao cientifica e racional do
mundo. Em termos teatrais, os primeiros movimentos nessa dire¢do repercutiram nos
modelos realistas e, posteriormente, naturalistas como uma resposta a capacidade de
espelhamento da realidade no palco. Essa acdo, fruto dos anseios direcionados para a
explicacdo total do mundo, tiveram, no teatro, sua etapa correspondente e uma
funcdo: por um lado, o homem ¢ representado quase organicamente, fruto das
relagdes sociais ou, numa inversao que busca a interiorizagdo do meio no qual se vive,

alguém que reage ao mundo ao seu redor mediante aos aspectos proprios da sua

“SROUBINE, Jean-Jacques. 4 linguagem da encenagdo teatral. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982,

p. 24-25.
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natureza. Por outro lado, fixou-se um modelo de produgdo/encenagdo teatral que
vigorou como uma barreira quase intransponivel ao longo do final do século XIX e
que so seria superado pelas iniciativas que materializavam ndo o homem em si, mas o
seu proprio interior, seja em termos da dramaturgia, seja em termos cénicos de
composi¢ao do espetaculo que rompia com a reproducao fidedigna da realidade.

Essa transicdo foi fundamental, pois vinculadas as novas possibilidades de
andlise — o furor do marxismo e a sedu¢do da psicandlise — elevaram o homem a
outras categorias de intepretacdo, desvendando camadas cada vez mais complexas da
constitui¢do dos contornos humanos. A partir desse momento, um questionamento
toma corpo: como pensar 0 homem em seu didlogo com a modernidade? Ou ainda:
como traduzir teatralmente as questdes que se colocam agora na sociedade, revelando
aos espectadores todos as nuances dos conflitos do homem e que sdo tipicos da sua
experiéncia na modernidade?

Em maior ou menor grau, todas essas indagacdes orientaram, no Brasil, a
busca pelos lagos que uniam a experiéncia do teatro moderno nacional as rupturas e
transformagdes que ja se apresentavam como resultado de questdes proprias aos
palcos e as sociedades da Europa e da América do Norte. Se nesses locais essas
expressoes despontavam como algo inerente a reflexdo sobre a propria realidade, no
Brasil, esses indicios serviram, como em outros tantos casos, para determinar em
termos culturais o grau de evolu¢do e progresso de uma sociedade em vias de
transformagao. No nosso caso, a evolugdo como fruto de uma aceleragao desse
processo ou, em outras palavras, fruto de uma cobranca que satisfizesse o
reconhecimento da modernizagdo que por hora se via em descompasso com as
referéncias internacionais de sua origem.

Ao retomarmos as ultimas considera¢des de Décio de Almeida Prado sobre o
teatro realizado no pais durante a década de 30, essas ponderacdes tornam-se
evidentes. Em primeiro lugar, sio ressaltados todos os elementos que demonstram a
oposicdo e o distanciamento do teatro produzido no pais € o seu descompasso com as
atualizacdes cénicas internacionais, possibilitando ao historiador tragar uma linha
evolutiva sobre o auge e o declinio de um pensamento estético e artistico de uma
época. Em segundo lugar, tal iniciativa também possibilita o reconhecimento da
ascensdo do pensamento que frisava o descompasso cénico e cobrava o alinhamento
do teatro brasileiro com as praticas reconhecidas como modernizantes, sejam elas no

campo da atuagdo, da encenagdo, da dramaturgia ou da administracdo empresarial.
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Nesse sentido, seja em termos historiograficos — enquanto o trabalho de
narrativa e reorganizagdo a posteriori de um passado — ou sob o ponto de vista que
leva em consideracgdo as relacdes sociais durante 0 momento em que elas ocorrem no
proprio desenvolvimento do processo historico, percebe-se a necessidade de
reconhecimento de um marco que consiga sintetizar todos os anseios envolvidos na
concepg¢do de um teatro moderno e na modernizagdo de suas praticas. Historicamente,
trata-se de delimitar um marco capaz de estabelecer um passado superado e um futuro
ordenado por novos ditames. Essa operagdo exige, para além do fato historico em si, o
reconhecimento geral de sua importancia, dando-lhe a forga capaz de estabelecer um
corte temporal, um modelo a ser projetado e uma referéncia a ser abandonada.

Vestido de noiva, encenada ao final de 1943 pelo grupo teatral carioca Os
Comediantes, ocupou em nossa historiografia essa fungdo. Décio, ao apontar
anteriormente as matrizes necessarias para a efetivagdo do marco periodizador na
produ¢do moderna no teatro brasileiro, realizou em sua narrativa o contorno que
materializou na encenacdo do texto de Nelson Rodrigues os requisitos
preestabelecidos para o reconhecimento desse marco. Inicialmente, o esforgo
interpretativo empreendido pelo historiador visa a aproximacdo entre a experiéncia
nacional e suas respectivas semelhangas com o panorama internacional:

A agdo renovadora do amadorismo ndo ¢ fato incomum na historia
do teatro. Assim como aconteceu na Franga com Antoine, € na
Russia, com Stanisldvski, para que o naturalismo pudesse brotar e
florescer. Assim aconteceu nos Estados Unidos, com os
Provincetown Players, para que Eugene O’Neill reformulasse a
dramaturgia americana. O ciclo em suas linhas gerais se repete: um
teatro excessivamente comercializado; grupos de vanguarda que nao
encontravam saida a ndo ser & margem dos palcos oficiais, tendo
sobre esse a vantagem de ndo necessitar tanto da bilheteria para
sobreviver; a formag¢do de um publico jovem que, correspondendo
melhor as aspiragdes ainda mal definidas do futuro, acaba por
prevalecer; e o ressurgimento triunfal do profissionalismo, proposto
agora em bases diversas, ndo s artisticas mas as vezes até mesmo

A s . . 439
€conomicas € sociais .

Delimitou-se, dessa forma, um palco para o moderno, a medida que a
aproximagdo com o percurso internacional possibilitou localizar um pardmetro de
avaliacdo para o progresso rumo aos esteios modernizantes. Localizados todos os
requisitos para o estabelecimento do marco — e dada a certa urgéncia de alinhamento

de perspectivas -, Vestido de noiva conseguiu, pela primeira vez, aglutinar em sua

9 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
38.
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encenacdo o reconhecimento do momento de ruptura e instituicio de um crivo
estético, histérico e artistico. Assim, a encenacdo realizada por Brutus Pedreira e
Tomas Santa Rosa personificou a defini¢do de novos rumos para o teatro nacional:

[...] Num golpe de sorte ou de clarividéncia, através de uma so
temporada, mais ainda, de um sé incrivelmente bem sucedido
espetaculo. Tal milagre explicava-se pelo encontro entre um drama
irrepresentavel se ndo em termos modernos € o Unico homem
porventura existente no Brasil em condigdes de encena-lo
adequadamente. Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigue (1912-
1980), diferia com efeito de tudo o que se escrevera para a cena
entre nds, ndo apenas por sugerir insuspeitadas perversdes
psicologicas, a seguir amplamente documentadas e outros textos do
autor [...]*

Enquanto tema, Vestido de noiva atendia as expectativas por introduzir a
dimensdo psicoldgica que possibilitava a articulagdo entre as acdes dos personagens
as suas caracteristicas internas, tornando presente nos palcos questdes que
representavam dimensdes subjetivas das personagens. Esse aspecto lhe permitia a
abertura para um tipo de encenacdo que s se tornaria possivel a partir de um corte
cénico que criasse possibilidades de representar, por exemplo, a alucinagdo de um
personagem em termos cenograficos, € ndo exclusivamente pela fala dos atores. A
seguir, ¢ apresentado outro requisito cumprido pela peca: a acdo do encenador:

A essa singularidade inicial, Zbigniew Ziembinski (1908-1978),
encenador polonés exilado pela guerra, somou as suas proprias, ndo
menos significativas, pelo menos dentro do nosso acanhado
panorama dramatico. O que viamos no palco, pela primeira vez, em
todo o seu esplendor, era essa coisa misteriosa chamada mise en
scene (s6 aos poucos a palavra foi sendo traduzida por
“encenac¢do”), de que tanto se falava na Europa. Aprendiamos, com
Vestido de Noiva, que havia para os atores outros modos de andar,
falar e gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do
naturalista [...] O espetaculo, perdendo a sua antiga transparéncia,
impunha-se como uma segunda criagdo, puramente cénica, quase
tdo original e poderosa quanto a instituida pelo texto*.

Somado ao cariter moderno do texto — em toda a sua dimensdo do
subconsciente —, Décio alinha a introducdo do papel do encenador, consolidando as
nuances que fixaram na encenacdo do texto de Nelson Rodrigues as condi¢des para a
institucionalizacdo do marco de periodizagdo. Chama atengdo o reconhecimento do
papel modernizador advindo da cultura europeia, assimilando o carater civilizador

empreendido pelo colonizador cultural & sociedade transitéria e em processo de

#0 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
40.

4“1 1dem.
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desenvolvimento. Ziembinski, nesse interim, foi capaz de sintetizar em sua
interpretagdo cénica da peca as expectativas contidas por todas as pessoas ligadas ao
teatro que reconheceram elementos comuns capazes de eleger Vestido de noiva como
o marco inaugural do teatro brasileiro moderno: a presenga de amadores, a atuacdo de
um encenador, um texto calcado nas questdes advindas de teorias modernas sobre o
homem e, por fim, a utilizagdo da iluminacdo como indispensavel para a
materializagdo dos varios planos no qual se desenvolvia a ac¢do. Por ultimo, Décio
resgata a legitimacdo da encenagdo pelo grupo de criticos, literatos e intelectuais do
periodo:

O choque estético, pelo qual se costuma medir o grau de
modernidade de uma obra, foi imenso, elevando o teatro a
dignidade dos outros géneros literarios, chamando sobre ele a
atengdo de poetas como Manuel Bandeira e Carlos Drummond de
Andrade, romancistas como José¢ Lins do Rego, ensaistas sociais
como Gilberto Freyre, criticos como Alvaro Lins*

Como apontado por Patriota e Guinsburg*’, sob o ponto de vista
historiografico, essa intepretacio e fixacdo do marco tornou-se vitoriosa,
estabelecendo o consenso entre intelectuais, criticos e toda a comunidade teatral.
Tragava-se, dessa forma, as bases para fundacdo do teatro em termos estéticos,
consolidando uma baliza para a producdo teatral, assim como as referéncias para o
itinerario da critica e da historiografia capaz de tracar uma linha evolutiva do
moderno teatro nacional. Com efeito, a partir da localizagdo do marco foi possivel a
vinculac¢do do teatro com o processo mais amplo de modernizagdo social, bem como
sua importancia na constru¢do de um idedrio sobre a cultura perante seu papel
civilizador. O teatro passava a assumir sua posi¢ao diante da evolugdo inerente a
propria condi¢do nacional, traduzindo, em termos artisticos, a trajetéria de

desenvolvimento que ja despontava em outros campos da sociedade.

#2 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
40-41.

3 “Em termos historicos e historiograficos, essa periodizagdo se tornou vitoriosa. A partir de tal
acontecimento, langou-se um olhar retrospectivo para experiéncias artisticas anteriores com o intuito de
tracar uma linha evolutiva a partir da qual foram identificados os indices que apontavam o caminho da
modernidade e da modernizagdo. Para tanto, fez-se necessario construir uma temporalidade orientadora
e balizadora desse nucleo de meméria que homogeneizou experiéncias dispares com as de Alvaro
Moreyra e Renato Vianna, ao mesmo tempo que que elidiu trabalhos marcantes como os de Joracy
Camargo e Oduvaldo Vianna. Cf. GUINSBURG, Jacd.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro:
ideias de uma historia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 116-117.
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Esse engendramento possibilitou, por exemplo, a homogeneizacdo das
experiéncias anteriores enquanto parte de um processo que deu inteligibilidade e
unidade a praticas dispares dentro de um continuum que, a luz das interpretagdes
posteriores, j& apontavam para o grande desfecho da modernizagdo. As iniciativas de
Alvaro Moreyra, Renato Vianna, Oduvaldo Viana e Joracy Camargo, além de Oswald
e Mario de Andrade, sdo reorganizadas e ressignificadas para que haja o fio condutor
diante dos indicios de modernidade rumo ao fato historico construido em 1943 sob o
estima da encenagio de Vestido de noiva®. Historiograficamente, a encenagio
representou, no campo das artes cénicas, o equivalente politico delimitado pelos
acontecimentos ocorridos em 1930. As afirmacdes de André Bertelli sobre esse
procedimento sdo salutares:

Assim, 28 de dezembro de 1943, data de estreia de Vestido de
Noiva, marca uma transformac¢do; um antes e um depois. Pela obra
da transubstanciag@o, a pluralidade do teatro brasileiro verificada no
processo historico de sua efetivagdo perde o sentido e este tltimo ¢
apreendido como “morte do teatro empolado”, do teatro enquanto
“mera diversdo popular”, enfim, do “teatro para rir”. Para legitimar
a teia interpretativa que caracteriza o fato histdrico, o teatro recorre
a politica e os “espectros de 30” surgem mais uma vez. [...] A
encenacdo de Os Comediantes, nesse sentido, é visto como o
momento de realizacdo da historia, da efetivagdo do teatro brasileiro
moderno*”.

Bertelli, ao realizar a interlocucdo que reconhece em Vestido de noiva as
nuances interpretativas equivalentes a Revolucdo de 30, demonstra o poder de
centralizagdo e de sedimentacdo contido em torno de um espetaculo, consolidando
assim todos os acontecimentos anteriores e posteriores a encenagdo como elementos
presentes em um mesmo processo de desdobramentos estéticos e conceituais. Dessa
maneira, Vestido de noiva conseguiu, ao longo do tempo, reafirmar a sua validade no

campo da histéria do teatro, criando em torno de si um discurso e uma narrativa na

#44 Esse procedimento pode ser apreendido, por exemplo, no momento em que Décio rearticula as

iniciativas de Alvaro Moreyra junta a uma “tradigdo” modernizadora que encontrara na década de 30
indicios de uma modernidade latente. Incialmente tais investidas sdo lidas como “divertimento”,
produgdes despretensiosas ou entretenimento para as camadas mais abonadas da sociedade.
Posteriormente, apds o estabelecimento do marco, Moreyra é resgatado como um dos primeiros
homens de teatro a pensar a encenacdo de forma moderna, estabelecendo assim o seu lugar junto a um
roteiro para o teatro moderno no Brasil. Cf. PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno.
2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 38.

*3> DUARTE, André Luis Bertelli. Apropriagées histéricas e releituras estéticas da comédia de Carlo
Goldoni pela modernizagdo artistica no Brasil do século XX. (Tese de Doutorado). Programa de Pos-
Graduagdo em Historia da Universidade Federal de Uberlandia, 2015, p. 118-119.
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qual todos os personagens historicos se reconhecem no mesmo fato, refor¢gando assim
a inteligibilidade sobre o marco fundador da modernidade nos palcos nacionais**.
Décio — enquanto critico que atuou no periodo e, posteriormente, como
historiador que rememora o processo histérico experimentado — segue essa linha
interpretativa. Embora ndo se valha de suas criticas ou da sua vivéncia no periodo, sua
narrativa reforca e retoma a encenacdo de Vestido de noiva como o eixo sob o qual
seu discurso se organiza. Nesse interim, as experiéncias oriundas das iniciativas
gestadas por Alfredo Mesquita e Paschoal Carlos Magno emergem como expressao
dessa mudanga sem, contudo, terem o reconhecimento capaz de retirar o0 mérito € o
marco que se consolidara pela encenac¢do realizada pelo grupo carioca Os
Comediantes. S3ao inquestiondveis os avancos realizados pelo Grupo de Teatro
Experimental ou da EAD, assim como as investidas realizadas pelo Teatro do
Estudante do Brasil, tanto pelo carater amador quando pelos espetaculos apresentados
ao publico, o que revela o processo de modernizagao destituido de um polo ou uma
{inica matriz**’ fundadora. No entanto, essas iniciativas ndo conseguiram demarcar

com a mesma eficiéncia a canaliza¢do gerada por Vestido de noiva, em 1943, sendo

0 A constatagio é realizada por Guinsburg e Patriota a luz do conceito de ideias-forgas: “Tal

procedimento fez com que a modernizagdo do teatro fosse aceita, com maior ou menor grau de
questionamento, por diferentes tendéncias e artistas, isto €, tanto por aqueles que estavam em perfeita
sintonia com as iniciativas em andamento, quanto pelos que viram naquele processo uma etapa
necessaria a partir do qual o teatro deveria se voltar para o aprofundamento de temas e questdes
eminentemente sociais e nacionais. Mais que isso, o debate em torno da modernizagdo e da
modernidade marcou também, de forma efetiva, a presenca da critica e dos criticos de teatro. Isso
significa dizer que aqueles que voltaram seus interesse para o teatro o fizeram distanciados da historia e
da literatura, propriamente dita, e em sintonia com as correntes artisticas que alimentaram o debate de
entdo”. Cf. GUINSBURG, Jacé.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia.
Séo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 132.

*7 Embora Vestido de noiva tenha se tornado ao longo do processo historico o marco renovador do
teatro brasileiro, houveram na historiografia que versa sobre o assunto diversas interpretagdes que
buscaram em outros momentos a efetivagdo do marco inaugural da modernidade em nossos palcos,
assim como procuram evidenciar a importdncia de varios movimentos que promoveram rupturas
fundamentais ao teatro nacional. E o caso, por exemplo, de Téania Branddo, ao afirmar que o
nascimento do teatro moderno se deu através da encenacdo de Romeu e Julieta pelo Teatro do
Estudante Brasileiro (TEB) em 1938. A autora considera o espetaculo o marco inicial por conter em
sua realizagdo das premissas que marcam a ruptura com os antigo quadros teatrais: a presenga de um
encenador (Italia Fausta) e por se tratar de um grupo amador, ou seja, desligado do grande publico e
dos interesses comerciais, 0 que tornaria a experiéncia de Paschoal Carlos Magno o epicentro da
modernidade. Por outro lado, ndo sdo menores os méritos — como ja observados por nos anteriormente
— do trabalho de Alfredo Mesquita junto a criagdo da Escola de Arte Dramatica e do Grupo de Teatro
Experimental, posteriormente anexado a Universidade de Sdo Paulo. Contudo, tais empreendimentos
ndo foram capazes de polarizar a fun¢do de marco, ficando, nesse sentido, circunspectas pelo poder
aglutinador gerado por Vestido de noiva em 1943. Sobre o assunto, consultar: BRANDAO, Tania. Una
empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009; EAD — Escola
de Arte Dramatica, de 1948 a 1968: Alfredo Mesquita. Secretdria de Estado da

Cultura Fundag¢do Padre Anchieta, 1985.

70A



interpretadas a luz desse fato e ndo a partir de suas proprias questdes. Tais afirmagdes
tornam-se mais claras mediante os comentarios realizados por Vesentini:

Dessa forma, refazendo a memoria, o poder e suas “correntes”
confluem para o estabelecimento de uma percep¢do unitdria —
memoria do vencedor — tomando esta o estilo de uma grande
interpretagdo, conformadora do proprio tempo. A diferenca na sua
qualidade ¢ dada pela revolugdo/marco, ponto comum ao qual todos
se referenciardo e relacionardo diferentes percepgdes, respeitando,
todavia, a temporalidade maior. [...] Deixa de ser tema para
transparecer realizagdo, coletiva e ja dada*®.

Como ja assinalado por nos anteriormente, essa transformagdo da ideia em
fato ndo ocorreu sem a participagdo de diferentes grupos sociais ligados as praticas
teatrais, reforcando e reconhecendo em Vestido de noiva as categorias interpretativas
apontadas por Vesentini na constituicdo do marco. Décio de Almeida Prado, bem
como os agentes sociais do periodo, promoveriam a sintonia dos interesses que, sob a
luz de referéncias sobre o moderno, promoveram a transubstancia¢do de um evento
especifico em fato historico.

Evidentemente, Décio de Almeida Prado fazia parte do grupo que contribuiu
para a consolidagdo do marco tanto em sua acep¢do critica quanto historiografica.
Dessa maneira, sua andlise sobre a encenacdo realizada pelo grupo Os Comediantes
ndo questiona a validade de sua delimitacdo. Diante das caracteristicas anteriormente
definidas, bem como a hierarquizagado estética apresentada como moderna, Vestido de
noiva emerge na narrativa do critico como representagdo fundamental para o
ordenamento de seu discurso. A partir do reconhecimento do marco para a
modernidade, as interpretacdes posteriores sobre o desenvolvimento do teatro
nacional passam a se balizar por essa perspectiva, buscando apreender o processo
historico posterior a encenacdo como continuidade de um projeto que se materializava
pouco a pouco na cena nacional. Dessa forma, o proprio marco torna-se o crivo
interpretativo sob o qual a ideia de modernidade se efetiva, projetando sua forca
referencial para todas as experiéncias cénicas. Como bem salientou Vesentini,

Observar a obra da transubstanciacdo, perceber no fato a ideia,
estabelecer que ela ¢ sua condi¢do (isto é, o fato o ¢ pela ideia
mesma), supde admitir a sua existéncia em certo momento, o qual
possibilitou sua alocagdo num dado conjunto de praticas. O
engendramento da ideia no seu conjunto — como o fato — é o que
recebemos. Alocar as significagdes, apropriar-se da ideia, compd-la

448 VESENTINI, Carlos Alberto. A instauragio da temporalidade e a (re)fundag@o na historia: 1937 e

1930. Revista Tempo Brasileiro. Rio de Janeiro, n. 21, out./dez. 1986, p. 136.
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como fato — realizacdo ¢ ambito do exame do vencedor, de um
exercicio e de praticas, como sua proje¢do e difusdo, linha por onde
nos alcanga*”’.

O “choque estético” utilizado por Décio como medida para averiguacdao do
grau de modernidade seria projetado também naquilo que o autor definiu como o fim
“ciclo heroico” do amadorismo, representado pela encenagdo de Hamlet, em 1948,
pelo Teatro do Estudante do Brasil. Embora seja definido como ciclo, Décio ndo
salienta quais espetaculos especificamente fizeram parte desse processo, dando
destaque apenas para o texto de Nelson Rodrigues e de Shakespeare como exemplos
desse momento. Novamente, as balizas preestabelecidas sdo evocadas: a presenca de
um encenador estrangeiro (Hoffmann Harnisch), o carater expressionista e a presenca
de atores amadores para além de uma mengao sobre a presenca importancia de Sérgio
Cardoso como exemplo de modernizagdo da atuagdo.

De fato, a auséncia de um texto nacional, provavelmente, foi o fator
responsavel pelo ndo reconhecimento de uma importancia significativamente maior
das montagens do grupo de Paschoal Carlos Magno. Da mesma forma, os espetaculos
realizados por Os Comediantes ndo apresentaram o mesmo sucesso atribuido ao grupo
em 1943:

Os proprios Comediantes tentaram a transicdo em 1946, ndo
chegando a encontrar o ponto de equilibrio que lhes permitisse
capitalizar o sucesso de bilheteria e agitagdo polémica, para ndo
falar do artistico, obtido com a montagem de pegas como Desejo
(Desire under the Elms, de Eugene O’Neill), ou como remontagens

de Vestido de noiva, sempre sob a direcdo inspirada em

Ziembinski*.

Em relagdo aos encenadores, Décio destaca o papel de Dulcina de Morais e
Henriette Morineau como representantes das tentativas de continuidade do projeto
iniciado por Ziembisnki. Mesmo ressaltando as iniciativas de ambas as atrizes-
encenadoras, Décio retoma suas participagcdes ndo em relagdo aos aspectos estéticos
de suas montagens, mas sim em suas contribui¢des para o surgimento de um novo
tipo de profissionalismo nos palcos nacionais. Distanciando-se do roteiro pela busca
dos indicios de modernizagdo estéticos — ja consolidados como narrativa por
Ziembiski em Vestido de Noiva — a opgao do historiador ¢ justamente em situar a o

trabalho das duas protagonistas em relacdo as suas similitudes e disparidades junto a

*9 Ibidem, p. 128.
0 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
41.
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referéncia ja elencada dentro do modelo de hierarquizagdo teatral. Dessa forma, a

conclusdo de Décio admite que:

Nenhuma das duas, em verdade, podia competir com Ziembisnki
em imaginacao e originalidade de visdo. Mas pela seriedade de suas
montagens (caindo 4s vezes no luxo excessivo, nem sempre de bom
gosto, no caso de Dulcina), bem como por suas qualidades
invulgares, quer artisticas, quer pessoais, pesaram ambas
decisivamente sobre o publico, inclinando-o para o lado dos
espetaculos menos rotineiros™®"

Em verdade, a articula¢do realizada por Décio, nesse momento, tem como
intencdo delimitar o marco da encenagdo e, juntamente com ele, o pequeno
intermezzo que se situa como o ponto de partida para uma renovagdo mais ampla das
praticas teatrais. A auséncia de novos textos e encenagdes que pudessem dar
continuidade ao processo inaugurado por Os Comediantes — ou mesmo a eficicia de
encenacdes que correspondessem aos horizontes de expectativa na narrativa de Décio
— assumem, na urdidura de enredo, a transi¢do que recai sobre a modernizagdo das
estruturas de produgdo dos espetaculos. A grande questdo a ser respondida no periodo
dizia respeito @ manutencdo dos avancgos estéticos dentro da formatacdo de um novo
profissionalismo para a pratica teatral. Em outras palavras, tratava-se de vincular as
produgdes a estruturas de administragdo, de elenco, de encenagdo e manutengdo de
temporadas que ndo abandonassem os saltos qualitativos conseguidos pelas

companhias amadoras.

VI. A criacido de um sistema teatral moderno: o Teatro Brasileiro de Comédia

Assim, 1948 apresenta-se como o fim do “ciclo heroico” do amadorismo e, ao
mesmo tempo, o marco de surgimento da profissionalizagdo modernizante, delimitado
pela criagdo do Teatro Brasileiro de Comédia. O primeiro corte realizado ¢ o
geografico: a companhia surge em S3o Paulo, j4 aclimatada no intenso processo de
desenvolvimento de sua industria e, por consequéncia, o palco da modernizacao social
que se tornara realidade desde os anos da implementagdo do Estado Novo. E ¢

justamente desse surto industrial que o0 TBC emerge como possbilidade de refundacao

1 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
43-44.
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das praticas teatrais nacionais: se a modernizagdo alinha-se ao proprio processo de
consolidagdo do capitalismo nos seus reflexos mais abrangentes, serd exatamente
pelas maos de um industrial que a iniciativa se tornard vidvel. A crenga na
necessidade do estrangeiro repete-se novamente como necessidade para o avango e
sucesso do empreendimento, uma vez que o interesse pela empreitada advém de um
italiano radicado no Brasil (Franco Zampari) e, ademais, a importagdo de encenadores
estrangeiros para reproduzir no pais as técnicas consagradas no exterior. Sob essa
argumentacdo, Décio expde os motivos que levaram o TBC a se tornar o modelo
exemplar em termos de estrutura administrativa:

O seu programa, esteticamente, ndo se distanciava muito do que ja
se fazia no Rio, apoiando-se sobre dois pilares de comprovada
solidez: textos consagrados e encenadores estrangeiros. A diferenca
seria antes de cardter empresarial, consistindo numa economia
interna mais perfeita e num consideravel salto quantitativo. Em vez
de um diretor europeu, dois ou trés ( de preferéncia italianos); em
vez de oito ou dez atores contratados, quinze ou vinte. Como
repertorio para equilibrar a receita e despesa, cldssicos universais,
antigos ou modernos, alternavam-se com pecas de apelo popular,
em geral comédias americanas ou francesas™”

Essa etapa consistiu, sobretudo, no processo de internacionalizagdo da
experiéncia teatral. Diante do reconhecimento de uma fase marcada por uma dificil
adaptagdo dos textos nacionais ao novo panorama, Décio salienta que o TBC foi
responsavel pela introducdo de referéncias e modelos teatrais mais consistentes e em
consonancia com as produgdes internacionais. A grande presenca de encenadores
estrangeiros e a irrup¢ao das formas mais bem acabadas de producdo — a linha ténue
entre o lucro e a possibilidade de encenacdes de vanguarda — apresentam-se, antes de
tudo, como um /ocus privilegiado para a formagdo de um labor teatral com o padrio
elevado das apresentagdes apreciadas fora do pais. Essa mentalidade ¢ atestada tanto
pela escolha dos textos quanto pela preferéncia por um tipo de encenador capaz de
alinhar em cena as expectativas que atendessem tanto as questdes nacionais quanto
aos aspectos universalizastes do teatro.

Em verdade, o que o TBC representou em termos historicos para o teatro
nacional liga-se de forma contundente as delimitagdes que Antonio Candido
estabeleceu ao elaborar sua concepgdo sobre a ideia de sistema a sua importancia

naquilo que o intelectual chamou de momentos decisivos. Isto porque, ao analisar

2 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
48.
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Vestido de Noiva, Décio vislumbrou a possibilidade de um marco sem, entretanto,
localizar a criagdo de um sistema teatral propriamente dito. Dessa forma, a iniciativa
tomada pelo grupo carioca de Os Comediantes foi, dentro dessa organiza¢ao temporal
e evolutiva, um momento no qual os indicios de modernidade aportavam em terras
nacionais, mas ainda distante da efetivagdo de uma producdo teatral que pudesse ser
reconhecida como moderna em todos os seus aspectos. Por esse motivo, o Teatro
Brasileiro de Comédia foi capaz de atender as expectativas do historiador, tornando-
se um novo marco que correspondeu a criacdo de um sistema teatral para a formagao
do teatro brasileiro moderno. Ali, Décio encontrou todos os elementos necessarios
para tal constatagdo: um novo formato para as casas de espetdculos, a figura do
encenador, novas formas de atuagdo e o flerte com a dramaturgia internacional e
moderna:

Pelo lado interno, as alteragdes processadas ndo pareciam menores.
O comando passara da maos do primeiro ator, preocupado
principalmente em escolher o repertério mais propicio a sua
carreira, para as dos encenador, que, dentre outras atribui¢des, tinha
a de conter dentro de limites toleraveis a vaidade natural de cada
intérprete. A sua tarefa especifica, como se sabe, era a de
harmonizar os diferentes elementos constitutivos do espetaculo,
integrando na mesma leitura da peca as diversas individualidades (
cendgrafo, figurinista, atores, técnicos de luz e som) envolvidos na
criacgdo teatral. Mas este poder absoluto ele ndo o devia exercer em

beneficio proprio. Acima de tudo e de todos, conforme a licdo de

Stanislavski e Copeau, brilhava, intangivel, o texto literario*”.

O trecho destacado retoma alguns dos pilares que sustentaram as perspectivas
de Décio ao longo de sua carreira, principalmente em relacdo aos elementos do
espetaculo: primazia do texto, o papel do encenador e a dilui¢do do ator no interior da
encenagdo. Se ao longo de toda sua carreira essas referéncias permaneceram
relativamente estaveis como condigdes para a realizagdo do “verdadeiro teatro”, outro
ponto agregava-se com maior intensidade ao aspectos anteriores. Para Décio, hd uma
incompatibilidade entre o teatro de arte e o teatro comercial, no qual o primeiro
emerge apenas quando ndo se vincula a expectativa do lucro. O argumento, utilizado
ao longo das observacdes realizadas sobre o TBC, exprimem a recusa de Décio por
uma pratica e um lugar definido: a década de 30, com suas comédias de costumes e os
vaudevilles e, em seu lugar, os teatros pequenos, com poucas perspectivas de

enriquecimento e, justamente por esse motivo, mais preocupados com a arte em si.

3347,
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Expressiva de tal estado de espirito era a sofreguiddo com que as
jovens companhias buscavam uma sede permanente, a exemplo do
TBC, fugindo a serviddo da itinerancia. O teatro estabilizava-se, ndo
apenas para sobreviver, mas para defender-se contra as tentagdes da
comercializagdo. O desprendimento herdado do amadorismo
funcionava a um s6 tempo como solugdo pratica e como alvo moral.
Que todos servissem ao teatro, j& que ele mal conseguia servir-se a

si mesmo. Nao sendo mais comércio, tinha forcosamente de ser

ar te454 .

Destarte, caberia ainda destacar outro argumento que, na contramao de Décio
de Almeida Prado, problematiza a questdo sob outra 6tica. A maioria dos espetaculos
citados pelo historiador em alusdo ao teatro universal - considerado sindnimo de
modernidade e de grande expressdo dramatica — foi, em sua maioria, grande sucesso
de publico. Autores, como O ‘Neil, Arthur Miller, Tennessee Williams, Pirandello
dentre outros, figuraram entre os espetdculos mais assistidos e encenados em seus
paises de origem, sendo alguns destes amplamente apresentados pela Broadway e,
portanto, sucessos de um ponto de vista comercial. Tal observagdo implica em
reconhecer que, na verdade, a cruzada se voltava contra um tipo especifico de teatro,
sobretudo aquele produzido no Brasil ao longo da década de 30. O recurso utilizado
por Décio consegue delimitar uma época, principalmente no que diz respeito ao teatro
que deveria ser combatido que representava a antitese do teatro moderno. Por outro
lado, ao afirmar a necessidade de abandono do lucro como caracteristica de um
processo de modernizagdo teatral, o discurso de Décio encontra limitacdes, pois
releva o sucesso de espetaculos apresentados no TBC como espetaculos que contavam
com o lucro para a manutengdo da companhia. Segundo Alberto Guzik,

Ao montar [Tennessee] Williams, o teatro ja mostrava decidida
preferéncia pelas pegas capazes de aumentar o investimento dos
produtores na bilheteria; a noticia de éxito no estrangeiro seria

elemento decisivo na escolha de muitos titulos que integrariam o
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repertorio da casa™”.

Por outro lado, o historiador reconhece como positivo o abandono do grande
publico de teatro, o que, em sua abordagem, legitima esse fato como a permissividade
para a experiéncia cénica, pois ndo estaria atrelado ao desejo de enriquecimento. Em
suma, os argumentos mobilizados para destacar a forma¢do do TBC como um

momento decisivo da modernidade nos palcos nacionais encontram suas justificativas

4 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
46.47.
433 GUZIK, Alberto. TBC: crénica de um sonho. Sio Paulo: Perspectiva, 1986, p. 43.
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no processo anterior a sua existéncia, demarcando o campo de tensdes entre a tradicao
teatral e um processo de ruptura que pudesse sintonizar a cena as maiores
manifestagdes internacionais no campo da modernidade.

A partir dessa constatagdo, surge um novo paradigma para a organizag¢do da
historiografia em torno do teatro brasileiro moderno: se o reconhecimento do TBC
como o marco para a moderniza¢do dos palcos internacionais ¢ fato inconteste, a
auséncia — ou a pouca visibilidade — de elementos nacionais implica em outro ponto
especifico para a reflexdo. Como se sabe, a grande quantidade de encenadores
estrangeiros*® que compuseram o TBC dava-lhe ares cosmopolitas, o que atestava o
seu alinhamento com os debates internacionais sobre as tendéncias estéticas que
vigoravam no periodo. Paralela a essa constatacdo, pode-se afirmar ainda a pequena
quantidade de dramaturgos nacionais encenados pela companhia em seus anos de
auge, atesta a preferéncia pelo padrdo internacional, evidenciando o ndo
reconhecimento do equivalente nacional para os palcos. Nesse interim, a construgao
da linha interpretativa de Décio pauta-se por outros caminhos. Na impossibilidade de
reconhecimento de um sistema teatral genuinamente nacional, a experiéncia realizada
pelo TBC assume a intepretag@o que projeta na companhia o status de etapa dentro do
processo de modernizagcdo do teatro nacional. Dessa forma, Décio compreende a
investida de Franco Zampari dentro de duas linhas mestras: o local de formacao das
bases para a edificacdo de um teatro nacional e, por outro lado, o espago de
experiéncia para a incorporagdo dos debates internacionais no panorama brasileiro.
Diante dessa constatacdo, ha o balango sobre o processo de apropriacdo das
tendéncias internacionais:

Os resultados variavam de péssimo a excelente, mas deixando
sempre um saldo favoravel, um alargamento dos meios expressivos.
Este tateamento ndo sem completava sem a pesquisa técnica, visto
que se tornava necessario inventar, em lingua portuguesa, com
gestos e inflexdes forgosamente nossos, solugdes dramaticas que
correspondessem aos modelos estrangeiros. Tratava-se, na verdade,
de um experimentalismo, mas de tipo especial: a recriacdo em
termos nacionais de praticas alheias™

A justificativa oferecida por Décio ¢ instigante: segundo sua perspectiva, o

desenrolar das transformacgdes significava que o “Brasil sentia a necessidade de

436 1dem.

7 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
48.
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expandir-se, escapar de qualquer quadro demasiado provincianos, ter acesso a
comunidade internacional*®®. Chama atengdo a maneira pela qual o historiador
organiza a urdidura de seu enredo, pois a afirmacdo ¢ conflituosa quando pensada a
luz das afirmagdes anteriores, visto que o proprio autor atestava a diminui¢cdo do
publico nos espetdculos em sintonia com as tentativas de atualizacdo da cena
nacional. Para além desse fato, o historiador toma por “Brasil” uma parcela
significativamente pequena de Sdo Paulo e que, aos poucos, comegava o projeto de
modernizacdo teatral em termos mais amplos de producgdo. Cabe lembrar que o espaco
do TBC era reduzidissimo se comparado as antigas salas ocupadas pelas comédias e
pelo teatro de revista®’. Embora repercutissem em sucesso de publico e bilheteria, a
experiéncia do TBC nao foi, em suma, o espirito geral de uma época, mas sim um
indicio significativo das transformacdes que paulatinamente aconteciam no teatro
produzido na década de 50. Décio, ao partir do processo histdrico encerrado, perdeu
de vista a dimensao historica em meio ao seu desenvolvimento do TBC, romantizando
a expectativa de modernizagdo de um grupo social especifico e normalizando-o como
se tal fato fosse a representacdo geral de uma questdo posta de forma homogénea. O
efeito desse movimento ¢ a antecipagcdo de uma agao posterior, colocada em termos
de ato ¢ efeito, destituindo, dessa forma, as tensdes e os interesses dos envolvidos no
processo historico. A consequéncia ¢ apresentada posteriormente, indicando parte das
expectativas atendidas e, paralelemente, conclui-se o papel pedagdgico ocupado pelo
TBC:

O internacionalismo, se estimulou certos setores, ndo deixou de
inibir momentaneamente outros. Os candidatos a encenador —
encenador brasileiro capaz de competir com os estrangeiros nao
havia mesmo nenhum — ou se refugiavam a sombra dos europeus,
como assistentes de dire¢do, ou iam buscar na fonte, de preferéncia
na Franga e nos Estados Unidos, os conhecimentos que lhes abriram
as portas do teatro. O momento era de aprender em siléncio,
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ninguém se arriscando a confrontos prematuros e desiguais™ .

Historicamente, o autor aponta os efeitos do periodo pos-guerra como um dos
motivos que levaram a crescente incorporagdo de novos didlogos no campo teatral. As
mengdes a Sartre ¢ Camus sdo utilizadas como apontadores da renovacgao dos debates

politicos por oferecerem novos conceitos: existéncia e engajamento correspondiam,

8 Tbidem., p. 49.

9 Cf.: GUZIK, Alberto. TBC: crénica de um sonho. Sio Paulo: Perspectiva, 1986.

0 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
50.
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na ordem do dia, palavras de urgéncia que, emprestadas no contexto frances,
traduziam-se em novas perspectivas para os intelectuais nacionais. A outra frente de
referéncia — e segundo Décio a mais proxima do Brasil —, voltava-se para os Estados
Unidos, no qual a dramaturgia nacional encontrara subsidios para sua reproducao no
pais. A linha argumentativa, mais uma vez, pauta-se pela explicagdo que toma por
base a aproximacdo do desenvolvimento da dramaturgia nacional de modo
semelhante aquela encontrada na formagdo da literatura nacional. Por esse motivo,
ndo “foi outro o processo pela qual manifestagdes literarias de tdo forte raizes
nacionais como o romantismo e o modernismo se aclimataram em solo brasileiro*'”,
Ao expor a analogia, Décio ndo toma o cuidado de situar historicamente as distingdes
existentes entre os periodos destacados, realizando uma relagdo direta entre producao
estrangeira e apropriacdo brasileira de forma direta, sem levar em consideracdo os
mediadores dessas relagdes, naturalizando o processo como algo predisposto por uma
linha de desenvolvimento que pode ser observada da mesma maneira nos mais
diversos campos de produgao artistica.

Diante dessas perspectivas, o TBC ¢ retratado como o divisor de aguas,
principalmente, pelo seu cardter de promovedor da modernizagdo dos palcos através
do agente estrangeiro. Mais do que isso, o papel da companhia corresponde ao germe
de constru¢do de um cendrio moderno, posto que a iniciativa ¢ entendida por Décio de
Almeida Prado como responsavel pela formagdo de um repertério de homens de
teatro que, nos anos posteriores, assumiriam a frente no processo de consolidacdo de
uma identidade para o teatro nacional. H4, contudo, um detalhe a ser mencionado: o
critico elimina de sua narrativa um importante polo de desenvolvimento de uma
mentalidade moderna na comunidade teatral: Décio ndo mencionara a importancia
paralela que a Escola de Arte Dramadtica adquiriu ao fomentar a criagdo de um ntcleo
formador de profissionais do teatro sendo, juntamente com o TBC, um dos pilares pra
a mudancga de paradigma do teatro moderno.

Nesse sentido, todo o esfor¢co, do qual o proprio historiador participou de
forma ativa, foi subtraido da narrativa, sendo mencionado, posteriormente, sem uma
devida problematizacdo que envolvesse as disputas e os interesses ligados ao projeto.
De forma semelhante, Décio eliminou as encenacgdes realizadas pelo Grupo

Universitario de Teatro como precursoras dos elementos modernos nos palcos

! Ibidem., p. 49
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paulistas. Dito de outra maneira, o historiador eliminou pontualmente os momentos
em que sua presenca correspondia as acdes em que sua presenca foi fundamental
enquanto agente histdrico do processo de modernizagao teatral.

Como demonstrado no capitulo destinado as suas criticas teatrais, ¢ visivel a
importancia e a intensidade da atuagdo de Décio no julgamento, no estimulo e no
balizamento do teatro produzido a época em que sua atividade como critico ocorreu
paralelo as matrizes que deram origem tanto ao TBC quanto a EAD. Reinseridas no
processo historico, a anulacdo de sua participacdo tendeu a transformacdo das
questdes em fatos ligados a um desenvolvimento natural de uma progressao das
formas estéticas, desarticulando, dessa realizagdo, a interferéncia de agentes que,
historicamente, formaram grupos que atuaram de forma decisiva na implantacdao de
novos ditames para o teatro. Desta forma, foi possivel organizar a urdidura de enredo
que, buscando um sentido para a evolucdo do teatro, conseguisse ligar experiéncias
distintas em um continuum inteligivel, permitindo, por exemplo, o estabelecimento de
ligagdes entre o itinerario do observado no TBC e as novas concepgdes surgidas
posteriormente. Essa linha evolutiva levard, como sera visto a seguir, a elaboracdo de

novos temas para o teatro nacional.

VII. Entre o nacional e o popular

Para Décio, as producdes que tomam conta dos palcos nacionais a partir do final da
década de 50 sdo evolugdes naturais do processo iniciado pelas producdes do TBC. O
critico enxerga a continuidade de temas e projetos que, diante das circunstancias
historicas, levardo ao amadurecimento do teatro nacional a partir de contornos
definidos pelos signos da politica, do nacionalismo e do populismo. A questdo ¢
apontada logo no inicio da parte destinada ao recorte correspondente as décadas de 50
e 70. Ao se referir aos homens de teatro que surgiram no periodo, o seguinte
comentario € realizado:

Todos eles tinham em comum a militdncia teatral e a posigdo
nacionalista. Jorge Andrade Fizera os quatros anos da Escola de
Arte Dramatica em Sao Paulo. [...] Os outros era ou encenadores
(Boal) ou atores (Guarnieri, Vianinha), contando somente com o
palco como meio de subsisténcia. Quanto ao lado nacionalista,
todos representavam seja por inclinagcdo politica, seja por retratar
em cena aspectos menos conhecidos ou menos explorados
dramaticamente no Brasil, seja, enfim, pela simples presenga em
palco de suas pecas, o que, em face do predominio do repertorio
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estrangeiro, significava sempre uma tomada de posicdo, se ndo

462
deles, a0 menos das empresas que os encenavam .

A militancia politica dos nomes citados por Décio ndo ¢ contextualizada
dentro do panorama historico pelo qual o pais passava, principalmente no que diz
respeito a construcdo de um espirito nacionalista e popular que, desde o governo
Vargas — na sua fase populista — até o surto desenvolvimentista de Juscelino
Kubitscheck formaram uma nova conducao da nagdo em seu didlogo com as questdes
postas em uma sociedade em vias de desenvolvimento industrial e urbano. O
movimento seria indispensavel, pois permitiria ao autor, e sobretudo ao leitor,
compreender os motivos pelos quais a partir do recorte estabelecido ocorre a
intensificacdo dos debates no campo politico e seus desdobramentos na producao
artistica.

Isto porque, em relagdo a tematica do populismo, o impacto na sociedade seria
sentido em diversos niveis. Nesse quadro, o teatro representa uma sintonia com 0s
debates travados no interior dos partidos de esquerda no Brasil e revelam a formacgao
de um ideério que, lentamente, passa por criticas e revisdes. Ao apresentar de forma
secundaria os dados historicos dessa essa vinculagdo, Décio recorre ao teatro como
ponto de partida, afirmando as mudangas como parte de um processo natural sem,
entretanto, delongar-se sobre os aspectos da politica durante o periodo.

O fendmeno, resultado de um processo natural de crescimento, nada
tinha de restrito, estendendo-se também aos encenadores nacionais,
que principiavam a substituir sem desvantagem os europeus. Mas,
como no caso do TBC, houve uma companhia paulista que
compreendeu e exprimiu melhor que as outras os imperativos da
década, chamando para si a tarefa de nacionalizar os nossos palcos.
O elenco de Franco Zampari havia influenciado mais pelo exemplo,
pela pratica, ao contrario do Teatro de Arena [...] Para isso
concorreram a vocacao ensaistica e o espirito polémico de Augusto
Boal, a fase em que entrava o Brasil, de agudo questionamento
politico e a necessidade de estabelecer novas bases estéticas e
sociais para a renascente dramaturgia nacional*®.

O sucesso atribuido ao Teatro de Arena ¢ entendido pelo critico ndo como o
resultado das inovagdes levadas ao palco pelo sistema de arena — reconhecido no texto
como uma alternativa barata em relagdo ao modelo adotado pelo TBC -, mas pelo viés

tematico assimilado pelos componentes do grupo que incorporaram a dramaturgia

%2 pPRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
61.
49 Tbidem., p. 62.
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assuntos condizentes com o periodo. José Renato, Oduvaldo Vianna Filho e Augusto
Boal sdo interpretados como agentes historicos que conseguiram a sintonia do debate
com a realidade politica e social do Brasil, o que repercutiria em pegas voltadas para
abordando questdes nacionais.

Sob essa premissa, Décio entende que a grande contribuicdo do Arena ndo
estaria vinculada aos aspectos ligados a inovagdo estética, pois o que sobressaia da
iniciativa do grupo era o cardter politico contido em sua proposta. Sob esse
argumento, sdo localizados trés temas centrais que perpassaram as iniciativas da
companhia: o esquerdismo, o nacionalismo e o populismo que, entendidos como uma
formula para a dramaturgia do Arena, deram o tom geral dos espetaculos produzidos.
A partir dessa delimitagdo, cada um dos aspectos ¢ analisado de forma a compor um
quadro das estruturas que fundamentaram a dramaturgia do grupo e, somente depois
desse movimento, Décio detém-se sobre o contetido dos textos levados ao palco pelo
Arena.

O esquerdismo, primeiro aspecto levantado por Décio, ¢ o ponto que ganha
menos destaque, pois segundo a avaliagdo apresentada, o deslocamento da ideologia
para a cena teatral ndo encontrou dificuldades para a sua materializagao e, indo além,
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ndo exigiu qualquer esfor¢o de criatividade

por parte dos dramaturgos. Porém
merece destaque a comparagdo efetuada pelo historiador quando se volta para o
processo historico: embora ndo toque diretamente nas questdes que envolviam o
periodo no qual o Arena atuou, o historiador apresenta uma leitura do momento a
partir da sua comparagdo com os debates que foram o alvo de discussdes na década de
30, realizando a tentativa de encontrar vinculos que unissem as ideologias de esquerda
a época utilizadas por intelectuais e artistas com aquelas apropriadas pela geracao de
Boal e Guarnieri. A proposta, que inicialmente soa anacronica ou mesmo
inapropriada, encontra sentido quando iluminada por outra Otica: a aproximacao
realizada por Décio entre os dois momentos histéricos obedece a tentativa de
encontrar na histéria da dramaturgia nacional os equivalentes para a proposta estética
e ideologica que serviram de impulso criador para a segunda geragdo de modernistas,
buscando o estabelecimento de um progresso que aproximasse a historia da literatura

a historia da dramaturgia. De fato, Décio enxergou nas tematicas atribuidas ao teatro

da década de 60 as mesmas inquietacdes que levaram escritores, como Carlos

4% Ibidem., p. 64.
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Drummond de Andrade, Graciliano Ramos ou mesmo Jorge Amado a se voltarem
para a realidade nacional. Desse modo, inspiragdes ligadas ao nacionalismo e ao
regionalismo, assim como a critica a economia e a sociedade foram lidas nos dois
momentos como indicativos de estidgios de desenvolvimento do progresso estético
que tomavam por base um mesmo pressuposto ideologico:

O esquerdismo s6 nos vai ocupar de passagem, ja que a sua
aplicagdo ao palco ndo exigiu qualquer esfor¢o de criatividade —
nem a criatividade estava nos planos de uma esquerda definida, se
ndo mesmo estratificada, desde 1935. A batalha seria ardua, mas
ndo se punha em duvida o desfecho. O bem social, caminhando no
sentido da historia, ndo poderia deixar de triunfar. Nenhuma peca
reproduzia tal esquema. Mas todas tomavam tacitamente como guia
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ideologico™.

As consideragdes levantadas tornam-se mais claras quando comparadas ao
texto introdutorio publicado em Teatro em Progresso, exatamente o volume de
criticas que correspondia ao periodo historico em que o Arena despontava como a
referéncia para o ordenamento da narrativa histérica de Décio de Almeida Prado.
Embora com algum prejuizo pela repeti¢do das citagdes anteriormente destacadas, a
repeticdo dos trechos do texto soam pertinentes, pois iluminam as nuances
interpretativas utilizadas pelo historiador:

Ao mesmo tempo, acentuou-se a inclina¢do politica para a esquerda,
nos textos e por vezes até mesmo nas encenagdes, provocada tanto
pela situag@o interna do Pais como pela influéncia das ideias de
Bertold Brecht, as mais vivas e atuantes no panorama do teatro
universal moderno, principalmente, é curioso observar, nos paises
ndo comunistas, em que ha ampla liberdade para receber e discutir
qualquer inovagdo estética. O teatro brasileiro repetia dessa forma,
com algum atraso histérico, a mesma linha de evolugdo sofrida pela
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poesia e pelo romance na década de 30™".

Posteriormente, a meng¢do aos autores da década de 30 reforcam a discussao
sobre o papel politico e ideologico no campo das artes, concedendo a geracdo de
Carlos Drummond de Andrade um peso sobre essa tonalidade:

E facil, para as pessoas formadas dentro dos principios da arte pura,
denunciar e rejeitar em bloco o teatro de protesto social como sendo
mera propaganda. Foi o que fiz sempre que o impeto politico
pareceu-me extravasar os proprios limites. Mas € forgoso convir, de
outra parte, que nem sempre os fatos se passam com tanta
simplicidade. Quem, por exemplo, desqualificaria como obras de
arte certos romances de Jorge Amado, de Graciliano Ramos, ou
toda a fase empenhada de Carlos Drummond de Andrade, por

465 1dem.

¢ PRADO, Décio de Almeida. Teatro em Progresso.. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. X VIIL.
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muitos tida como a mais alta de sua poesia? E que o entusiasmo
politico pode também exercer uma agdo benéfica, conforme o caso,
despertando no escritor o gosto pelas coisas brasileiras, sobretudo as
populares, ainda tdo distantes das nossas experiéncias citadinas de

homens civilizados, ou infundindo-lhes a paixdo necessaria para

elevar o tonus moral e humano da obra de arte®®’.

O resgate dos excertos anteriormente citados possui intengdo pontual: o
historiador j& possuia — a época da tessitura das criticas teatrais — uma visdo que
aproximava a perspectiva literdria a perspectiva dramaturgica. Em verdade, a
afirmacdo ndo soa inteiramente como novidade, a medida que Décio notoriamente
pautou sua concepgdo de teatro no modelo que privilegiava o texto teatral. As
diferencas se apresentaria nas chaves de leitura utilizadas pelo historiador ao
incorporar o debate acerca do nacionalismo e do populismo. O primeiro aspecto seria
inovador no teatro por restituir o brasileiro ao local que lhe era de direito,
apresentando nos palcos o homem comum, tracando a abordagem que colocava no
cento de discussdao. Quanto ao populismo, sob o qual o autor dedica maior atencao, as
criticas se tornam contundentes:

O populismo, das trés ideias acima referidas, talvez fosse o
dominante, ja que as outras vinham desaguar nela. A nog¢do de luta
de classes valorizava naturalmente o povo, compreendido, segundo
a Otica marxista, como a soma do operariado ¢ do campesinato, ao
passo que o conceito de nacdo restringia-se sem dificuldade as

camadas populares, com exclusdo da burguesia — o anti-povo e a

antinagio por exceléncia®.

Nesse sentido, o populismo do Arena passava a compreender tanto a inser¢ao
de personagens populares e, ainda, convertia-se na popularizagdo de classicos da
dramaturgia internacional. Se a busca e o foco do didlogo era o povo — enquanto tema
e enquanto meta de publico —, a fungdo do teatro era o didlogo com as categorias
sociais que representavam no palco as questdes ligadas a propria formacdo de uma
identidade nacional. A critica de Décio sobre as iniciativas do grupo residiam nesse
problema: o limitado alcance de suas propostas, tanto no ambiente politico quanto no
ambiente estético:

Nesse ponto — € ndo apenas nesse, como veremos — 0 Arena se
distanciava das concepgdes europeias de “teatro popular”, surgidas,
ou melhor, apés a Segunda Grande Guerra. [...] Partia-se do
principio de que o povo também tinha direito ao teatro — ao melhor
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teatro, bem entendido, sem nenhuma concessdo paternalista. [...] A
perspectiva do Arena ndo era bem essa. Com relacdo ao publico,
ndo obstante as eventuais e generosas tentativas que fez para chegar
as fabricas, aos sindicatos ou mesmo aos camponeses do Nordeste,
jamais se libertou ele do seu teatrinho, daquelas escassas 167
cadeiras que impediam qualquer companhia efetiva de barateamento
de ingresso. O maximo que conseguiu, em carater permanente, foi
trocar em parte o publico burgués pelo estudantil, mais aberto as
reivindicagdes sociais ¢ mais afeito a linha politica do grupo.
Quando ao repertdrio, as pegas classicas ndo eram consideradas em
si mesmas, por seus valores proprios, servindo antes como
argumentos a serem langados na luta pelo poder que se travava no
Brasil. Quando diziam o que se desejava ouvir, muitissimo bem. Em
caso contrario, ndo se hesitava em altera-las de modo drastico —
veja-se, por exemplo, a adaptagdo de O Melhor Juiz, o Rei, de Lope

de Vega, em que, apesar do titulo, o melhor juiz deixava de ser o
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Em suma, a critica de Décio de Almeida Prado girava em torno de duas
questdes fundamentais: a primeira, dizia respeito a valorizacdo da militdncia e da
politizagdo do teatro como fator primario para o Arena, o que comprometeria o valor
da dramaturgia ao colocar em segundo plano a teatralidade dos textos, uma vez que
estes serviam apenas como difusores de ideologia. A segunda observagdo, agora no
plano da encenacdo, vinculava-se a primeira critica, pois sendo o texto um esteio, e
ndo mais o centro do espetdculo, a tendéncia do grupo seria a de inevitavelmente
priorizar a forma em detrimento do conteido. A preocupacgdo com o viés pedagogico
— ligado ao teatro popular e especificamente na sua capacidade didatica de ensinar
algo ao publico — comprometeria significativamente as montagens pois, entre a
militancia e a inovagdo estética, o grupo ndo cumpriria de forma satisfatéria nenhuma
de suas intencionalidades. Portanto, o paradoxo dos grupos que tomaram por base a
fungdo social e politica do teatro era justamente a ineficicia de suas pretensdes, ndo
atingindo a conscientizagdo social e tampouco a mobilizagdo para a revolucdo
democratico-burguesa. Um dos motivos apontados por Décio diz respeito ao papel do
intelectual nesse cendrio: oriundos das classes médias — muitos ligados a origem
pequeno burguesa do proprio TBC —, os homens de teatro que optaram pela militdncia
e pelo engajamento centraram as decisdes nas esferas superiores da intelectualidade,
em um processo que ocorreria “de cima para baixo”, ou seja: orientado e determinado

pela intelligentsia paulista. O povo, embora fosse o alvo das tematicas e da
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conscientizacdo, figurava apenas como mote ¢ ndo como classe atuante e integrante
das pretensdes do Arena:

Em verdade, o conjunto paulista ndo era popular nem por inspirar-se
no povo, ndo se interessando em pedir-lhe emprestado técnicas e
motivos artisticos, sem por dirigir-se especialmente a ele, e sim por
retratd-lo com genuina simpatia, e, mais ainda, por representar, real
ou supostamente, os seus verdadeiros interesses. Teatros de

intelectuais de esquerda, agiu sempre de cima para baixo, através da

propaganda doutrinaria*’.

Nos comentarios posteriores, Décio ndo deixaria duvidas sobre a sua
concepgdo sobre quais os indicadores do verdadeiro teatro moderno. Mais do que
isso, ficariam claras nas palavras do autor quais as func¢des do teatro em relagdo a
sociedade, o que, em grande parte, conflui para as suas vincula¢des tedrico-
metodoldgicas apresentadas anteriormente. O teatro moderno, em sua amplitude de
temas e formas, era representado pelas opg¢des que foram encontradas no TBC, no
qual a valorizagdo dos textos — sobretudo os internacionais, diga-se de passagem —
cumpria, no campo artistico, a funcdo do desenvolvimento social, apontando para o
processo de civilizagdo da nacao.

Desse ponto de vista, o projeto de desenvolvimento de nacdo preconizado por
Décio de Almeida Prado ndo se distinguia em grande parte dos proprios rumos que o
Brasil tomava diante de sua inser¢do no mundo industrializado, urbano e do capital
estrangeiro: se o moderno ¢ reconhecido externamente pela sua validade historico-
estética, caberia ao pais incorporar a modernidade estrangeira como forma de acelerar
o desenvolvimento da sua propria modernidade rumo as caracteristicas gerais de um
modelo que se pretende universal e em sintonia com os avangos dos paises
desenvolvidos. Simbolicamente, o que se atribui ao discurso de Décio de Almeida
Prado ¢ semelhante as proprias discussdes travadas no campo econdmico e politico da
nacdo: as tensdes entre o nacional e o estrangeiro, entre o popular e o elitista e, por
fim, o particular e o universal. No campo politico, tais discussdes fizeram parte do
itinerario da intelectualidade de esquerda, sobretudo no que dizia respeito a luta
contra o imperialismo e a valoriza¢do do nacional em detrimento do estrangeiro, ainda

que essa op¢do custasse a vinculacdo com a burguesia industrial, outro tema e
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problema longamente discutido no pais. Em relacdo a esses embates, as palavras de
Décio ndo deixam davidas quanto a sua opgao:

O populismo do Arena, além de plataforma politica e estética,
também foi um modo de viver. Os seus atores, quanto a origem
social, ndo diferiam talvez fundamentalmente dos do TBC. Mas ao
passo que esses se aristocratizavam, refinando a elocuc¢do e
maneiras para estar a altura dos textos estrangeiros, reflexo de
sociedades mais civilizadas, o Arena, formado ja em outra
circunstancia historica, procedeu ao inverso*’". (grifo nosso)

A observagdo atesta ndo s6 o posicionamento do historiador, como também
levantam pressupostos para a compreensao das bases sob as quais as questdes internas
ao teatro foram entendidas durante o processo histérico. Se por um lado ha o esforco
em atualizar a cena nacional para eleva-la aos moldes internacionais das civilizagdes
desenvolvidas; por outro lado, o projeto representa o descompasso entre a iniciativa e
as questdes que perpassavam por outros anseios, aproximando o teatro dos problemas
que o processo de desenvolvimento acarretava nas esferas mais baixas da sociedade.

Antes de serem simplesmente propostas antagonicas — assim como
implicitamente pressupde Décio —, as atividades do Arena e do TBC representam as
disputas pelos espagos de poder e de legitimacao politica que encontraram no campo
do teatro o local para o desdobramentos encontrados no interior do processo de
desenvolvimento social. Sdo, sobretudo, frutos de um mesmo problema, contudo sob
uma oOtica diversa: ao pretender articular a discussdo entre o Arena e as propostas
politicas, Décio elimina, por exemplo, os mesmos pressupostos que poderiam ser
utilizados para apresentar quais as finalidades envolviam os ideias TBC. Para além da
modernizacgdo do teatro, o autor descarta a possibilidade de, assim como nas propostas
de Guarnieri e Boal, levantar a hipdtese sobre qual publico e o entendimento sobre a
sociedade esta contida na iniciativa de Zampari. Dito de outra maneira, a relevancia
social para um projeto de nacdo e identidade nacional encontra, no discurso de Décio,
apenas a face voltada apenas para o carater politico encontrado no Arena, eliminando
a existéncia de um projeto politico, cultural e identitdrio que também se vincula as
iniciativas anteriores. A consequéncia dessa narrativa ¢ a exposi¢cdo e a normatizacao
de uma ideia de progresso das formas artisticas que passa a ser entendida como
natural, necessaria e preestabelecida no interior da historia. Exatamente por esse

motivo, a referéncia estrangeira ¢ o modelo a ser seguido, pois ele atesta a validade de
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suas formas quando comparadas ao desenvolvimento da civilizagdo e seus aspectos
modernos no campo estético.

Assim compreendido, o discurso de Décio sobre ¢ Brecht ¢ singular: como ja
discutido em outro momento, Décio considerava a estética do dramaturgo pobre e
pouco criativa, destacando o maniqueismo e as solucdes temdticas do dramaturgo
como opg¢des simplistas e descoladas do verdadeiro proposito do teatro. Somado ao
componente politico, a proposta ¢ condizente com as plataformas do Arena: teatro
popular, pedagdgico e politizador. Para efeito de comparagdo, Décio enxerga tanto no
Arena quanto no TBC a importacdo de modelos e a tentativa de nacionaliza-los,
porém com propostas distintas: cabe a Copeau e ao TBC a missdo civilizadora. A
Brecht e ao Arena, a revolugdo. Por esse motivo,

As pecas seguintes do Arena (atendo-se somente as mais
significativas), escritas depois de 64 e ja sob a forma de protestos
politicos que pudessem varar as malhas ainda nio tdo apertadas da
Censura, sdo do ponto de vista estilistico respostas brasileiras ao
brechtianismo. Nao se queria aplicar ao pé da letra as ligdes do
teatro épico, bastante conhecidas a essa altura, mas assimila-las,
integrando algumas delas em solu¢des dramadticas originais,
adaptadas as condi¢des especificas, ndo esquecendo as econdmicas,
seja do grupo, seja do Brasil*’.

A mencao ao sistema Coringa produzido por Boal ¢ evidenciada como um dos
grandes avancos do Arena, correspondendo a nacionalizacdo das propostas de Brecht
para o teatro. As mencdes as técnicas reconheciam o mérito e a eficacia de sua
utilizagdo nas propostas do grupo, principalmente nas pegas escritas apos o golpe de
64. Quanto a analise dos espetaculos sob o jugo da histéria, ha a reafirmacdo dos
posicionamentos tecidos nas criticas teatrais, tanto em Arena Conta Zumbi quanto em
Arena Conta Tiradentes. Novamente, a preferéncia pela segunda pega reaparece,
agora de forma mais explicita no que tange as questdes politicas e sua formalizagao

no campo estético:

O Sistema Coringa servia perfeitamente aos designios politicos de
Arena Conta Tiradentes, formando um conjunto peca-espetaculo de
ndo pequena originalidade, em que se fundiam as informagdes
historicas sobre a Inconfidéncia Mineira (colhidas nos Autos da
Devassa) e as extensdes analdgicas aplicdveis ao Brasil
contemporaneo, tudo isso dentro de um quadro cénico de constante
mobilidade, que ia da mais deslavada molecagem nacional ( o lado
alegre, farsesco, do Arena), até a emogao libertaria. O Unico erro de
Boal parece ter sido o de considerar as invengdes formais de texto e
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da representacdo como formulas definitivas, validas para todos os

autores e todas as representacdes — uma pedra filosofal do teatro

brasileiro*”.

Provavelmente, a pedra filosofal do teatro brasileiro estaria em outro lugar,
mais refinado e mais propicio a lapidagdo com requintes de exuberancia e, por esse
motivo, mais distante dos auspicios encontrados no Arena. O balango final da
experiéncia do grupo acompanha contornos nitidamente politicos e a conclusao final
sobre o conteudo de Arena Conta Tiradentes resume em boa parte a opinido de Décio
sobre o grupo e, por extensdo, sobre a vida politica do pais no periodo:

A esquerda intelectual, com a consciéncia pesada pelo malogro de
1964, menos talvez pela derrota que pela auséncia de luta, tomava o
liberalismo burgués e a literatura ndo engajada como principais
bodes expiatorios. Ah, ndo fossem nossos aliados militares, os
nossos aliados da Igreja, os nossos aliados da chamada burguesia
progressista e, sobretudo, os escritores, nossos aliados e
pseudochefes, que bela revolugdo ndo teriamos feito! O Arena
sacrificava Claudio e Gonzaga (ja sacrificados com a morte e o
desterro) para poder manter de pé a cabega.

A conclusdo sobre o periodo ¢ realizada pela distingdo entre os principios que
alicercaram o Teatro de Arena e aqueles que se fizeram presentes nas produgdes de
Os Comediantes e do TBC. Para Décio, a ruptura ocorreu quando o teatro deixara de
ser um fim em si mesmo e passou a ser o palco de outras questdes, incorporando os
debates voltados para o campo social e da politica, sendo estes temas recorrentes ao
final dos anos 50 e ao longo dos anos 60. Embora haja o reconhecimento de outras
variantes para o teatro produzido nesse periodo, inclusive com caracteristicas mais
proximas dos paralelismos realizados por Décio entre a literatura ¢ a dramaturgia®’, o
historiador sintetiza, na experiéncia do Arena, a caracteristica de uma época na qual
foi possivel antever a continuidade de um processo de desenvolvimento do teatro
moderno.

Visto por outro angulo, o que sobressai na estrutura utilizada ¢ a organizagao
da evolugdo do teatro brasileiro moderno a partir de companhias que, diante da chave
de leitura pautada pela ideia de modernidade, representaram uma época, criando uma
linha de progresso inteligivel para o teatro. Esse organizacdo contribuiu para um

sistema de interpretagcdo no qual foi possivel vislumbrar as relagdes existentes entre os

7 Ibidem., p. 76.

474 1dem.

73 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
77.

21K



diferentes projetos, criando uma linha mestra para as andlises dos espetaculos sob o
ponto de vista historico:

A geracdo de Os Comediantes e do Teatro Brasileiro de Comédia
contentara-se em fazer bom teatro. A moderniza¢do do espetaculo
parecia — e era naquele instante — um fim suficiente em si mesmo.
J& os mais jovens passaram adiante, formulando outras questdes.
Qual o papel do teatro enquanto instituicdo social? Que teria ele de
novo a dizer ndo s6 aos artistas mas aos homens e a sociedade de
seu tempo? Tais perguntas, inspiradas por Marx e reavivadas por
Brecht, estdo base de tudo o que fez o Arena em seu periodo mais
produtivo. Por dez anos, de 1958 a 1968, funcionou ele como ponta
de lanca do teatro politico brasileiro, encenando alguns espetaculos
memoraveis, revelando atores e autores e, antes de mais nada,
realizando um notavel trabalho de teorizagdo — quaisquer que sejam
as restrigdes que a posteiori se possa fazer'’°.

Com efeito, a periodizagdo realizada no trecho destacado corresponde nao a
duracdo do grupo, mas sim aos marcos estabelecidos pelas encenagdes que se
deslocaram do histérico como acontecimentos e se transformaram em marcos para a
historia do teatro moderno no Brasil. Nesse sentido, o inicio do periodo corresponde a
encenacdo de Eles Nao Usam Black Tie e o encerramento coincide com o ano em que
houve a efetivagdo do AI-5 no pais, convertendo-se em divisor de 4guas tanto para as
producdes teatrais quanto para o cerceamento das liberdades democraticas.
Retomando os anos anteriores, os recortes utilizados por Décio obedeceram a seguinte
logica: nos anos 40, situava-se o ciclo do amadorismo, encabegado pela iniciativa de
Os Comediantes e tendo a frente Vestido de Noiva como marco para o inicio do teatro
brasileiro moderno. Entre o final dos anos 40 e o final dos anos 50, o Teatro
Brasileiro de Comédia representava a criagdo de um sistema para a formagao da cena
teatral moderna. O final dos anos 50 e a década de 60, representaram a inser¢do dos
contornos politicos aos debates sobre o nacional e popular, sendo o Teatro de Arena a
sua maior expressao. A partir da segunda metade da década de 60, os acontecimentos
politicos ocorridos no pais cobraram da sociedade novos posicionamentos. O teatro,
assim como demais areas da sociedade, viram-se tolhidos paulatinamente pela
consolida¢do do regime militar e pela intensificacdo do cerceamento da democracia.
Diante desse prognostico, as companhias em atividade no periodo buscaram novas
linguagens e novas formas de insercdo no debate, o que gerou uma ampliagdo das
propostas estéticas e temadticas observadas no cenario paulista. Por outro lado, os

novos rumos significaram também outros embates entre as perspectivas da
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intelectualidade sobre a modernidade e os caminhos seguidos pelas companhias e por
seus encenadores. No limite das propostas por Décio, o periodo significou, antes de
tudo, as tensdes que colocaram a prova a validade do olhar do critico sobre o
momento e, posteriormente, suas validades dentro da constru¢gdo de uma narrativa

historica para o teatro brasileiro moderno.

VIII. Momento de rupturas: a radicalizacio da cena e fim dos grandes temas

Em termos estéticos, Décio de Almeida Prado localizara, no final da década de
60, o inicio de uma revolu¢do na cena teatral brasileira. A esperanca de retorno as
liberdades democraticas que ainda resistia em diversos setores da sociedade
recrudesciam com a implementacdo do AI-5, tornando distante o sonho alimentado
pela esquerda nacional. No plano internacional, os processos revolucionarios bem-
sucedidos contrastavam com o cendrio da bipolarizagdo mundial que, durante a
Guerra Fria, sacudia o mundo e cobrava o posicionamento frente as disputas que
ocorriam no plano politico e econdmico.

Por todos os cantos, a eclosdo dos movimentos sociais contestavam desde as
normas de conduta social até o sentido das guerras que ocorriam por todo o mundo e
agora eram transmitidas em tempo real pelos sistemas de televisdo. O movimento
ocorrido em maio de 1968 na Francga, a contracultura norte-americana e a linguagem
multifacetada do tropicalismo no Brasil representavam a reagdo ao establishment
vigente. Especificamente no teatro, a comparagdo feita pelo historiador ao periodo
posterior a primeira guerra mundial, momento no qual ocorreu a profusdo de correntes
estéticas de vanguarda que modificaram radicalmente as concepgdes até entdo
sedimentadas no campo artistico:

A arte, sacudida pelas sucessivas ondas revoluciondrias, veleitarias
ou reais, retornou ao clima do primeiro apos-guerra, ressuscitando
em variantes atuais a iconoclastia dadaista ou o onirismo surrealista.
Quanto ao teatro, ja perturbado pela dramaturgia do absurdo, que
apresentava versoes leves e ambiguamente absurdas de um universo
julgado absurdo em suas proprias bases metafisicas e existenciais,
retirou do limbo a figura impressionante e contraditoria de Antonin
Artaud, esteta e louco de hospicio, ator e vidente, profeta e artesdo
do palco. Se por um lado ele dava indicagdes precisas sobre o que
pretendia realizar cenicamente, por outro divagava com enorme
forca poética sobre o que chamava de teatro da crueldade, teatro ao
mesmo tempo selvagem e moderno, primitivo e refinado, capaz de
desvincular-se das amarras intelectuais, de retomar ao concreto do
corpo do ator, conferindo ao espetaculo as proporgdes de um ritual



magico e coletivo, que apagasse as fronteiras entre circunstantes e

celebradores do culto e imanasse no mesmo fervor mistico e
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estético carne e intelecto, individuo e sociedade™’.

Os argumentos salientados para expor o0 movimento que tem origem na década
de 60 abrem o flanco para dois caminhos sintomaticos, embora desproporcionais em
suas comparagdes. Ao situar o periodo como o portador do mesmo impeto criador que
fora anteriormente observado nos anos posteriores a Primeira Guerra Mundial, Décio
de Almeida Prado busca, na sua comparagao, justificar os anos 60 como portador do
mesmo impacto que proporcionou a ruptura estética na criagdo das chamadas
vanguardas historicas europeias ao longo dos anos 20 e 30. O elemento do trauma
como ponto de partida para a criagdo artistica justificaria a condi¢do necessaria para a
criagdo de correntes estéticas capazes de dialogar com um mundo marcado por aquilo
que, segundo Walter Benjamin, correspondia ao vazio de experiéncia®’®. Na
incapacidade de retirar das velhas formas estéticas o componente fundamental para a
produgdo artistica, caberia a cultura criar novos modelos para a representagdo da
realidade. O novo ambiente social, destituido de significado a priori, permaneceria
aberto a experimentagdo que pudesse assimilar no seu bojo as fissuras de um
momento marcado pelo assombro e pelo absurdo do regime ditatorial.

O caminho estético apontado nesse interim ¢ revelador. O resgate de Artaud,
portanto, é apresentado sob panorama da ruptura, do trauma e da vanguarda. A
medida que sua concepgdo sobre o teatro dialoga com a irracionalidade e o
reconhecimento do crueldade como uma faceta do mundo contemporaneo, a
experiéncia do trauma ganha forga temdatica como o caminho para se evidenciar a
transformag¢do do homem e da sociedade em um caleidoscopio marcado por questdes
politicas, psicoldgicas, sexuais e, ndo menos importante, estéticas.

O movimento de aproximag¢do de dois momentos historicos distintos obedece
a essa avaliagdo e, como uma espécie de prologo para a apresentacdo das
caracteristicas do teatro no periodo, situa tematicamente as questdes colocadas em
voga nos anos 60. Essa chave de reflexdo reconhecerd, no periodo, o avango para
além das opgdes estéticas que marcaram as décadas de 40 e 50, inaugurando um novo

momento para o teatro nacional. A recusa das experiéncias aclimatadas (sobretudo
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nas iniciativas de Os Comediantes, do TBC e do Arena), cindiam na historia do teatro
um novo patamar de concepcao para as encenacdes, cobrando dos homens de teatro o
posicionamento frente a nova realidade que se apresentava.

Sob essa otica, Décio reconhecerd na presenca do Teatro Oficina o carater
ambiguo da inovagdo capitaneada por José Celso Martinez Corréa. Contudo, a
experiéncia que se tornaria o marco histdérico para essa nova etapa do teatro nacional
aconteceria antes, ¢ ndo depois das drasticas mudancas do panorama social que
sucederiam o ano de 1968. Assim, em 1967, a encenacdo de O Rei da Vela, o
emblematico texto produzido por Oswald de Andrade, nos anos 30, tornar-se-ia o
expoente maximo do teatro moderno brasileiro e, a0 mesmo tempo, o esgotamento de
um processo que até entdo foi enxergado dentro de um continuum evolutivo. A
encenagdo, transformada em marco histérico, conseguiu em sua realizacdo a
correspondéncia de todos os elementos entendidos como modernos, fixando-se assim
como o ponto central de um processo que se desenrolava desde os anos 40 no pais. Os
motivos pelos quais essa transformacdo do evento em marco podem ser
compreendidos a partir das proprias questdes colocadas por Décio de Almeida Prado.
Dito de outra maneira, a leitura de O Rei da Vela pelo Teatro Oficina transformou-se
no espetaculo sintese da modernidade teatral brasileira. O motivo, como sera
explicitado a seguir, revela as balizas tedricas e estéticas sob as quais se assentou a
postura de Décio de Almeida Prado e, por consequéncia, sob qual batuta seu papel
como critico e historiador ligou-se ao processo de modernizacao do teatro nacional.

Em primeiro lugar, a escolha do texto de Oswald de Andrade atendia a uma
filiagdo pontual de Décio de Almeida Prado: embora ndao tenha reconhecido a
exceléncia do texto — em termos cénicos — a época de sua producao ( considerando-o
inclusive impossivel de ser encenado), anos depois o critico demonstrara em sua
critica teatral a enorme potencialidade literaria ali contida. De forma mais ampla, esse
reconhecimento atestava a opg¢ao do critico pelos caminhos formais adotados para a
modernidade artistica e que em, sua opinido, encontraram, na década de 30, a sua
expressdo mais bem acabada, sobretudo na literatura e nas artes plasticas. Estando o
teatro ausente dessa renovacao — todas as reflexdes do critico reforgam a oposi¢cdo ao
teatro feito a época —, o resgate de Oswald de Andrade como marco parece obedecer
ao reconhecimento tardio da genialidade da pega e, além disso, a restituigdo de seu

devido lugar no processo historico do teatro nacional.



Com relacdo a tematica, os elementos da modernidade em O Rei da Vela sdo
reapresentados em sintonia com a década de 60, promovendo uma leitura historica
que enxergava, no periodo, o local por exceléncia para a aclimatagdo de tais ideias.
Assim, os tragos de modernidade sdo reapresentados segundo sua atualizagdo sem,
contudo, abandonar o carater revolucionario de Oswald de Andrade nos anos 30:

O “aqui e agora” deve entender-se em varios niveis. Politicamente,
quer dizer que na pega 0 marxismo ndo surgia apenas no ambito
nacional, enquanto luta de classes, ampliando-se ao confronto
imperialista entre nagdes ricas, representadas no palco por Mister
Jones, o Americano, e nagdes pobres, entre as quais figurava um
pais de economia arcaica e feudal como o Brasil. Socialmente, que a
sexualidade era posta em questdio de um modo cru, cinico,
debochado, que feria a moral burguesa mais do que qualquer
politica séria*”.

A conciliagdo das questdes politicas apresentavam-se de modo a reconhecer a
validade de suas intengdes ndo mais no viés ideoldgico ou militante, mas como
condicionante estético, conferindo-lhe validade enquanto carater tematico e formal. O
politico, portanto, dizia respeito a critica interna, da propria burguesia, cinicamente
ironizada como a representacdo do atraso nacional. A consciéncia desse papel —
presente em Oswald e pertinente em José Celso — promoveu o feliz encontro do
Oficina com as questdes de seu tempo, formalizando a critica menos propagandista e,

justamente por isso, mais brutal:

E teatralmente, que o espirito parddico, corroendo por dentro o
proprio texto, se ndo constituia um bom teatro talvez fosse um
otimo exemplo desse antiteatro de que tanto se vinha falando
ultimamente. Para uma nacionalidade que ndo caminhava no
sentido de resolver os seus problemas, que tinha uma revolugdo de
esquerda engasgada desde a década de 30, nada melhor que a
espinafracdo propugnada por Oswald. “A burguesia s6 produziu
teatro de classe. A apresentacdo da classe. Hoje evoluimos.
Chegamos a espinafracdo”. Ou, como disse Jos¢ Celso: “ O Rei da
Vela ficou sendo uma revolucao de forma e conteudo para exprimir
uma néo revolugio™”. (grifo nosso)

Quanto ao nacionalismo, Décio aponta a inversao de sua abordagem: ao invés
de exalta-lo, impde-se critica de suas raizes, a exposi¢ao de sua forma mal acabada de
identidade nacional e simbolo do atraso social. Para esse efeito, o tropicalismo

desponta como o viés estético pertinente, pois apresenta as cores locais, mas, longe de
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vangloriad-las, expde a sua precariedade, revelando “a aceitacdo, alegre e
selvagemente feita, do nosso subdesenvolvimento material, mental e artistico. Ja que
somos atrasados, vamos assumir sem inibicdes o nosso atraso™'”.

Historicamente, essas observacdes corresponderdo a validagdo da encenagdo
de José Celso, traduzidas por Décio como certeira em sua critica. O ataque a
burguesia como foco do problema respondia no campo politico as tentativas
realizadas pelo Teatro de Arena, agora assentadas sobre o real problema do pais. A
atualidade de Oswald ¢ o ponto central desse reconhecimento: Projetando-se sobre o
tempo, ele parecia estar contemplando ndo a sua, mas a nossa época. E fazia
involuntariamente um comentario sobre a derrota de 64, mais feroz e contundente que
os ataques desferidos pelo Teatro de Arena, porque criticava a burguesia, mas nao a
repressio militar, atingindo o Amago da questdo™?.

Do ponto de vista da encenacdo, o papel de José Celso, o encenador nacional
em sintonia com o texto nacional, encerra o quadro que contempla a sintese da
modernidade nos palcos paulistas. As op¢des utilizadas em cena — objeto da critica
negativa realizada por Décio a época da encenagdo — somam ao repertdrio
anteriormente destacado o aspecto vanguardista de O Rei da Vela. A revolugdo, nesse
caso, ndo deveria ser sendo a estética, a implosao das bases teatrais como o proprio
ato politico:

O teatro politico, pensado em termos nacionais, com programa
definido, e por isso mesmo estreito, cedia lugar a uma espécie
diferente de revolta, que pretendia atingir o homem como individuo
e ndo como ser comunitario, afastando-o de qualquer comodismo
intelectual, de qualquer autocomplacéncia. [...] Nao caberia ao
teatro promover a revolugdo. Ele mesmo ¢ que tinha que ser um ato
um ato revolucionario™.

Cabe ressaltar: se por um lado, Décio enxergou nesse movimento
revolucionario a concretizagdo do dpice da modernizacdo para o teatro, por outro
lado, encontrou, nesse mesmo movimento, o seu total esgotamento. Para o
historiador, o teatro lentamente se afastava de sua natureza original e a sua premissa —
pelo menos nos termos adotados pelo seu posicionamento — fundamental, o texto

teatral, perdia espago para o papel do encenador como ponta de langa de uma nova

teatralidade. O teatro, o “verdadeiro” teatro, segundo Décio, cedia espaco para o
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3 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
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cerimonial, para uma outra relagdio com o publico, agora confrontado, vitima da
crueldade dos atores e do encenador, colocados contra a parede e expostos a sua
mazela. Todo ideal do teatro teatral, do texto como centro da investigagdo, do espaco
do palco como lugar para a constru¢do da imagina¢do, da contemplagdo da beleza, da
valorizagdo dos aspectos da nobreza humana foram descartados. Em suma, a propria
noc¢do de teatro edificador que estruturava as premissas de Décio de Almeida Prado
foram implodidas pelo Oficina. A propria linha de evolugdo chegava ao seu fim: em
seu lugar, a auséncia de um sentido em comum e reconhecido nos espeticulos
realizados durante a década de 70:

Com o desparecimento quase simultdneo do Teatro de Arena e do
Teatro Oficina, ocorrido por volta de 1972, terminava um ciclo
historico. Durante trés decénios, haviamos tido uma companhia
padrdo, que encabecava a vanguarda e pela qual se julgava tudo o
que se fazia no momento. Primeiro, no Rio, Os Comediantes,
Dulcina, Mme Morineau. Depois, em Sao Paulo, o TBC, o Arena, o
Oficina. Em meados de setenta, abalado o consenso que fizera a
for¢ca daquelas companhias, entrdvamos numa fase de tateamento e
indecisdo ™.

Evidentemente, o teatro em absoluto deixou de se colocar novos desafios. A
singularidade do momento cobrou de artistas, dramaturgos e de toda comunidade
teatral em geral outros horizontes de perspectiva, sublinhando o fim dos grandes

temas, como bem apontado por Guinsburg e Patriota™

. Na verdade, a propria
periodizacdo em termos de unidade estética s6 obedece mais a efeitos pedagogicos e
metodoldgicos, ndo conseguindo abarcar a pluralidade contida no recorte histdrico
realizado por Décio de Almeida Prado. Assim, com a inexisténcia de um eixo usado
como medida estética, conceitual ou politica, o historiador localizou em outro local o
tom que se abria a partir do momento. No plano central, o mediador da narrativa

elegeu as questdes artisticas e comerciais do teatro como linha mestra para a sua

narrativa:
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Na base de muitos desses desacertos escondia-se uma contradicao
mais profunda. Durante séculos, desde a faléncia do mecenato, o
teatro aceitara submeter-se as leis do mercado, funcionando em dois
planos, o comercial e o artistico. [...] Como, em tais circunstancias,
manter a bilheteria, a publicidade, a troca constante do repertorio, a
maquina administrativa, todo o esquema empresarial inventado pelo
teatro para ter meios de subsistir ndo s6 como arte, mas também
como profissdo inscrita nos quadros do mundo capitalista
moderno**?

Nao menos pedagogica e metodologica, a divisdo também apresenta uma série
de problemas ao produzir a falsa dicotomia entre teatro de arte/teatro politico, campos
entendidos como opostos e inconcilidveis. Diversos trabalhos ocuparam-se dessa
problematica relacdo, principalmente pela nova organizacdo do processo historico
imposto por esse viés analitico. Dessa forma, ocorreu a bifurcacdo do
desenvolvimento do teatro em duas frentes distintas: aquela herdada dos movimentos
anteriores ¢ renovada pelo conceito de teatro de grupo®’, herdeiro das propostas
politicas sedimentadas nas experiéncias do Teatro de Arena e do Oficina. Para esta
linhagem, a intepretacdo recaia sobre a incapacidade da ruptura com os antigos
modelos, agora reproduzidos em dimensdes cada vez menores e amparados pela ideia
de criagdo coletiva, entendida como exemplo da cisdo com o modelo empresarial de
producdo. Sob a marca do teatro alternativo, essas experiéncias foram localizadas
como aquelas que mais se aproximaram de uma verdadeira transformacdo cénica.
Entre essas tendéncias que paralelamente se desenvolviam ao fim da década de 70 e
inicio dos anos 80, Décio reconhece nas pegas poéstumas de Oduvaldo Vianna Filho os
suspiros de uma tradi¢do que se esgotava, mas que ainda ecoava o0s tempos
revolucionarios do Arena e, sendo assim, “ndo forgariamos muito o sentido da historia
se a considerassemos a derradeira producdo, embora poéstuma, do Teatro de Arena. Os
tempos é que sdo outros, possivelmente pds-marxistas, ndo pré-marxistas**®”.

O outro caminho, o do teatro comercial, ou o chamado ‘“teatrdo”, ¢
apresentado como um depositario distante do TBC, mais pela iniciativa dos
espetaculos bem acabados do que por sua insisténcia em criar uma companhia estavel

ou pela tentativa de criagdo de um modelo que propusesse uma identidade para as

¢ PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
121.

7 Ibidem., p. 126

8 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
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companhias. Assim, o que ocorreu foi o surgimento dos espetdculos isolados,
confinados em si mesmos e sem a busca pela consolidagdo de um itinerario estético
ou conceitual. Os espetaculos sO existiam em si mesmos, pautados, portanto, pela
légica do mercado. Entre as duas opgoes, a inclinagdo de Décio definitivamente se
alinhava a primeira, supostamente por resguardar as maiores possibilidades de
preservacao do teatro enquanto arte.

O fim dos grandes temas também significou o esgotamento da estrutura critica
e interpretativa de Décio de Almeida Prado. Sem a unidade representativa como guia
para a urdidura de enredo sobre a moderniza¢do do teatro nacional, as experiéncias
observadas ap6s a década de 80 promoveram o fim de uma articulagdo teérica que até
0 momento conseguia — com maior ou menor intensidade — alinhar as produgdes
nacionais a um fio condutor capaz de tragar a evolucao do teatro rumo a modernidade.
Analiticamente, essa cisdo ndo conseguiu reintroduzir no campo do processo historico
um novo patamar capaz de orientar e normalizar um padrdo global para os espetaculos
nacionais, salientando o estilhacamento das propostas estéticas e introduzindo, em seu
lugar, a ideia de desorientacdo de perspectiva. Por esse motivo, Décio vislumbrou a
modernidade teatral no curto espago de trinta anos que, entre 1940 e 1970
representaram a significativa transformacdo do teatro. A constatagdo final do
historiador langa uma ultima colocacdo: no que dizia respeito a cena nacional, seu
desenvolvimento correspondia a assimilagdo das correntes internacionais,
reinterpretadas a luz das questdes brasileiras. Apos levantar a hipotese sobre essa
constatagdo ainda nos anos 30, o seguinte esboco ¢ definido:

Basta conferir os nomes tutelares que se sucederam com tanta
celeiridade: Copeau, Stanislavski, na fase estetizante e
universalizante; Piscator, Brecht, com o teatro de inclinacao
esquerdista e nacionalista; Artaud, Grotowski, nos anos préximos,
tentados por valores misticos e comunitarios. A diferenga é que o
pensamento  europeu as vezes nos impele para as nossas
peculiaridades historicas, insistindo sobre o carater social e
engajado da arte; outras vezes nos langa as busca de formas menos
passageiras, transcendentes ao espago e ao tempo. [...] Todas essas
posicdes, de resto, a primeira talvez mais comodamente que as
outras duas, cabem no ambito mal delimitado do nosso
modernismo, que sempre se definiu mais negativamente, pelo
simples repudio ao passado™.

9 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sio Paulo: Perspectiva, 2003, p.
137.
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Como demonstrado, a observacdo compreendeu os recortes historicos, suas
caracteristicas e os principais nomes que deram a tonalidade a cada época, conferindo
ao teatro um padrdo definido e com vistas ao alinhamento internacional. Descartadas
as encenagdes que fugiam ao prognoéstico, o que emergia era a consolidacdo de um
itinerario para a modernidade que, representando ciclos de sua propagacdo, clivaram
na histdria a evolugdo do sistema teatral compreendendo em seu sentido o nascimento
e o fim de um modelo para sua orientagdo. O sistema fechado, por ndo comportar as
experiéncias posteriores a sua consolidacdo, realizou uma dupla constatacdo: o fim da

validade do modelo interpretativo encerrava também o proprio teatro moderno.
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Consideracoes finais

Em entrevista concedida a Revista Veja no ano de 1997, Décio de Almeida
Prado apresentou a seguinte resposta quando indagado sobre a afirmacdo que relatava
o fim do teatro moderno no Brasil:

Sem duvida, e quando penso nisso me considero uma pessoa de
sorte. Sempre gostei de teatro e tive a chance de acompanha-lo em
sua melhor época. Ela comegou no fim dos anos 40 e durou até o
final da década de 60. Nesses anos, 0 nosso teatro amadureceu, pois
frutificou o trabalho de diretores estrangeiros que vieram ao Brasil e
modificaram nosso jeito de representar, num progresso semelhante
ao que mestres como Lévi-Strauss, Fernand Braudel e outros
promoveram no ensino superior quando lecionaram na USP.
Tivemos atores se formando, diretores que aprenderam a melhorar o
seu oficio. O teatro se tornou uma atividade cultural por exceléncia,

0 que vocé representava no palco as pessoas discutiam depois, no

. i - 490
jantar em familia, com amigos™ .

A pequena observagdo, destituida de qualquer esbog¢o mais aprofundado ou de
uma analise com pressupostos tedricos, sintetizava de forma contundente uma época
projetada no presente pelo resgate da memoria de um seus agentes historicos mais
importantes. Décio, o espectador, o critico, o professor, o diretor e o historiador do
teatro brasileiro valia-se de sua vivéncia para legitimar a constatagdo do fim da
modernidade nos palcos brasileiros. Sem nenhuma ingenuidade, a consciéncia da
importancia de seu papel ao longo de uma vida dedicada aos palcos permitia-lhe —
através da experiéncia e da voz de autoridade que lhe conferiu o titulo de responsavel
pela modernizacdo da critica teatral e, com igual peso, de colaborador no processo de
modernizagdo do teatro nacional — afirmar sem titubeio o fim de um ciclo. Diante
desse fato, cabe-nos uma pergunta: sob quais circunstancias a figura de Décio de
Almeida Prado se consolidou como expoente de uma geragdo que tomou para si a
tarefa de transformar o teatro no local privilegiado para a elabora¢ao de perspectivas
culturais modernas? E, além disso, qual a marca interpretativa deixada pelo intelectual
no que diz respeito aos seus posicionamentos?

Situado entre essas questdes, o trabalho apresentado teve como proposta a
reflexdo sobre a modernidade teatral a partir das andlises realizadas por Décio de

Almeida Prado, privilegiando a transi¢do do discurso da critica teatral para o campo

PO PRADO, Décio de Almeida. O melhor ja passou. In: Revista Veja. Sao Paulo: 25. Jul. 1997, p. 35.
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da historiografia do teatro brasileiro. Isto porque, quando pensadas em conjunto, as
dimensdes dos trabalhos produzidos por Prado demonstravam os limites e as
aproximagdes entre os dois discursos, possibilitando a realizacdo de um trabalho
comparativo com vistas a delimitar as maneiras pelas quais as criticas teatrais
serviram como aporte documental para a tessitura do texto historiografico. O
resultado desse movimento metodologico obteve como resultado a localizacdo dos
fundamentos utilizados pelo autor, os locais onde os discursos foram gerados, as
expectativas contidas nesse processo e, por fim, a forma assumida pela tematica na
narrativa histdrica.

Com efeito, os locais ocupados por Décio de Almeida Prado ao longo de sua
vida estiveram ligados as camadas sociais que despontavam como representantes de
uma nova elite econémica e intelectual em Sao Paulo, o que lhe permitiu o didlogo
em sintonia com os debates atinentes a discussdo sobre os projetos de vanguarda em
distintos niveis, mas que mantinham entre si lacos estreitos de vinculagdo. Da
aproximacdo com a segunda geracdo de modernistas, passando por sua formacao
académica e, posteriormente, através de sua atuacdo enquanto critico e professor
universitario, Décio correspondeu a formagao da fina flor a intelectualidade paulista
as voltas com um projeto burgués para a sociedade brasileira. Empenhada em sepultar
os resquicios de uma oligarquia rural considerada ultrapassada, o grupo ao qual Décio
pertenceu vislumbrou nessa missdo civilizatéria o espago de disputa politica que
possuia em seu bojo a afirmagdo de uma nova classe que, disposta a imprimir a sua
identidade no percurso da histéria, ocupou-se de locais estratégicos para a
viabilizagdo de suas intencdes.

Para esse feitio, ¢ inegavel os esfor¢os empreendidos por esses grupos
dirigentes: ao longo de sua trajetoria, em diversos momentos os rumos da carreira de
Décio se cruzaram com a tutela da familia Mesquita. Portadora do espirito
progressista, seus membros procuraram acelerar o desenvolvimento da modernizagdo
nacional, seja pelo viés académico (com a criagdo da Universidade de Sdo Paulo), seja
pelo viés cultural, tanto no fomento das inciativas teatrais quanto na difusao das ideias
nos veiculos de comunicagdo de massa, a exemplo do jornal O Estado de Sdo Paulo.
Aclimatado nesses espacos de legitimagdo, o desenvolvimento do projeto de
modernidade para o teatro floresceu amparado pela sua validade no campo da critica —
que ainda no tempo de Clima j4 apontava para uma profunda ruptura na atividade

intelectual — e que pouco a pouco assumia uma dimensdo mais abrangente,
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favorecendo a formacdo de um publico circunspecto pelos ideias gestados no meio
académico e projetados na sociedade como um todo.

Com igual peso, a atua¢do de Décio no cendrio da producdo teatral obedeceu
aos mesmos critérios, incorporando a sua insercdo no teatro como diretor, ator e
professor as perspectivas que seriam observadas em seus textos analiticos. Assim, a
inegavel importancia de sua presen¢a no Grupo Universitario de Teatro e na Escola de
Arte Dramatica atestam a amplitude de suas ideias que, transitando entre os diferentes
polos abrangidos pelo teatro, ligavam de ponta a ponta o projeto modernizador
preconizado pela elite intelectual e cultural da cidade de Sao Paulo.

Desta forma, e assim como ponderou Certeau™', foi importante localizar as
marcas de origem contidas nos locais de circulagdo de Décio de Almeida Prado, uma
vez que, situados historicamente e confrontados com as questdes de sua época, esses
locais permitiram a exposi¢do das disputas e das tensdes existentes no processo
histérico experimentado pelo autor. A constatacdo imediata desse movimento
apresentou um dado sintoméatico quando analisado a luz do teatro: se no campo mais
geral da sociedade a intengdo da nova intelligentsia paulista previa o alinhamento de
um pais moderno a uma cultura que correspondesse a esse valor no campo teatral, o
reflexo dessas atribui¢cdes também visou a constru¢do de uma tradigdo que superasse
o atraso e o descompasso do teatro em relacdo a outras formas artisticas que, desde a
década de 20, inauguraram a modernidade na literatura e nas artes plasticas.

Essa nova tradigdo, assimilando as referéncias estrangeiras, foi catalisada por
Décio de Almeida Prado a partir de uma linhagem definida, o que lhe possibilitou
tracar uma matriz interpretativa para o teatro moderno no Brasil. Como visto ao longo
de nosso trabalho, a elaboracdo dessa matriz esteve associada a uma vertente
especifica da modernidade teatral europeia, buscando, incialmente em Jouvet e
Copeau, as bases de sua construcdo. Com efeito, a fundamentacdo utilizada por Décio
possui consequéncias singulares: estruturada a partir da base conceitual aristotélica,
sobretudo naquela mediada pelo classicismo francés, a concepc¢do de teatro elaborada
inicialmente pelo critico privilegiou o texto teatral como elemento central do
espetaculo e sob os qual todos os outros aspectos se ligavam diretamente. A inclusao

das novas correntes de interpretagcdo do homem e da sociedade, tal qual a psicanalise e

“1 CERTEAU, Michel de. 4 escrita da Histéria. Tradugdo de Maria de Lourdes Menezes. 3* edigio.
Rio de Janeiro: Forense, 2013, pp. 45-111.
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0 marxismo, assim como o resgate das vanguardas historicas no campo estético
somavam ao repertdrio inicial do critico uma concepcdo que, a0 mesmo tempo
conservadora e modernizadora, ofereceram ao panorama do teatro nacional uma lente
para a analise dos espetdculos. Destarte, a introducdo da figura do encenador
completava o quadro para a localiza¢do do marco para a modernidade, protagonizado
em terras nacionais pela mescla de um texto nacional e um diretor estrangeiro.
Embora isoladamente, as inovagdes de Vestido de Noiva, encenada em 1943 pelos
membros de Os Comediantes, inaugurava simbolicamente o moderno teatro
brasileiro.

Cabe ressaltar: se por um lado as opgdes de Décio estabeleceram incialmente
uma base para a apreensdo da modernidade teatral no pais, por outro lado a
progressdo dessas ideias assumiu na comunidade teatral uma espécie de for¢a que
impelia a criagdo segundo os moldes preestabelecidos pela critica, fato que seria
interpretado como a militdncia do critico a favor da modernizagdo dos palcos
nacionais. Nesse interim, o inimigo a ser combatido era representado pela comédia
ligeira, o teatro de revista e os musicais que, centrados na figura do primeiro ator,
representavam o atraso e a precariedade do teatro face ao movimento renovador que
surgia na Europa e nos Estados Unidos desde o inicio do século XX.

Essa postura intencionou, pouco a pouco, a realizacdo de espetaculos que
promovessem a incorporacdo do padrdo internacional no pais, estabelecendo uma
producdo nacional capaz de realizar localmente as diretrizes consideradas validas no
campo da modernidade. A sintese desse modelo encontrou na criagdo do Teatro
Brasileiro de Comédia o local por exceléncia do casamento entre a critica e o teatro: a
companhia, fruto de investimentos estrangeiros, introduziu na cena paulista uma
estrutura moderna até entdo inexistente, na qual diretores, atores e dramaturgos
convergiam para o mesmo fim. Fundava-se o centro de referéncia para a composi¢ao
de produgdes que tivessem como premissa o repertdrio e as montagens calcadas nos
na inten¢do de produzir o similar nacional com o mesmo padrao de qualidade e juizo
estético internacional

Essa fase, paralela a consolidagdo de Décio de Almeida Prado como critico
teatral, significou a elaboragdo da estrutura basica da qual sairiam os principais nomes
do teatro nacional. Superada a fase de reproducdo do modelo internacional, os
egressos do TBC e da Escola de Arte Dramatica buscaram novos caminhos para a

dramaturgia e para a encenacdo. Paulatinamente, ¢ sob o pano de fundo da
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intensificacdo do processo de desenvolvimento nacional, as questdes colocadas em
cena durante a década de 50 voltavam-se para a realidade do pais, cobrando a
discussdo sobre o papel do homem na sociedade, sobre as desigualdades sociais e as
possibilidades de luta contra a exploracdo do sistema capitalista. Notoriamente
pautado pelas iniciativas de esquerda, o teatro produzido a época possuia um inimigo
em comum: se no campo da economia o embate fora travado no ambito da maciga
presenga do capital estrangeiro que sufocava o desenvolvimento de uma
industrializacdo com as cores locais, no teatro a reagdo contra o imperialismo
repercutiu na crescente produgdo de textos nacionais e preocupados com os problemas
da populagdo. A chave de interpretagdo, pautada nas relacdes entre o nacional e o
popular, repercutiram na criacdo de grupos que, assim como o Teatro de Arena,
priorizavam o teatro como campo das manifestacdes politicas com vistas a
transformagdo social, o que, posteriormente, ficaria marcado como o momento de
surgimento do nacionalismo critico.

Embora reconhecesse a importancia dessas iniciativas, a critica de Décio de
Almeida Prado opunha-se radicalmente ao teatro transformado em plataforma
ideologica, pois essa funcdo distanciava-se em grande medida de suas concepgoes
sobre o teatro, menos afeita a politica como forma e mais proxima do palco como o
local da arte pura, sem a contamina¢do de elementos que buscavam o engajamento
politico-social. Eles Nao Usam Black Tie, o grande representante dessa fase, obteve o
reconhecimento de Décio sem, contudo, parecer-lhe o caminho adequado para a
continuidade do projeto de modernizagdo teatral.

Concomitante a esse processo, 0 momento significava também a introdugao de
novas teorias teatrais na dramaturgia e na encenagdo nacional a partir da
incorporag¢do de nomes como os de Brecht e Sartre, intensificando um projeto teatral
engajado e popular como forma de promover no campo da cultura uma arma para a
superacao do subdesenvolvimento social. Sob esse ponto de vista, a recusa de Décio
recaia tanto sobre os aspectos politicos quanto estéticos dessa nova forma de conceber
o teatro, o que demonstrava os primeiros sinais entre o descompasso do horizonte de
expectativas da critica e a realidade da producdo teatral. As vertentes mais expressivas
desse distanciamento entre critico e a comunidade teatral foram observadas nas
encenacdes que procuraram ligagdes mais estreitas com o teatro épico de Brecht:

textos como Arena Conta Zumbi foram duramente criticados por Décio, acusados de
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converter o teatro em simples meios de propagacdo de ideologias, colocando em
primeiro plano a politica e destinando a arte um papel secundario.

O teatro, que até entdo caminhara de maos dadas com a critica, parecia
procurar a autonomia em relacdo a tutela que lhe havia permitido solidificar suas
bases de sustentacdo. As possibilidades abertas pelo Arena pouco a pouco ganhavam
espaco no cenario paulista, repercutindo em um novo idedrio para o teatro. Na
continuidade das propostas de Boal, Guarnieri e Vianinha, a radicalizagdo das
experiéncias estéticas encontraram em meio ao conturbado panorama politico pds 64
outros pontos de ruptura. Os empreendimentos de José Celso a frente do Teatro
Oficina elevaram ao maximo a temperatura das discussdes sobre os percursos
estéticos e politicos no meio teatral. Entre a resisténcia democratica e as vanguardas
estéticas, a encenacdo de O Rei da Vela em 1967 irrompia como o dado mais
sintomatico de um teatro que implodia os limites impostos pelo modelo de andlise
sustentado por Décio de Almeida Prado, fazendo com que a critica perdesse a bussola
que até entdo a norteava pelos caminhos interpretativos. A conclusdo do critico
apontava um periodo marcado pela auséncia de orientagdo: com o fim do Arena e do
Oficina, o teatro havia caido novamente na incerteza e na falta de perspectiva para a
sua atuagdo. Cindido entre o comercial e o puramente experimental, a sua funcio
social havia desaparecido e o carater civilizador de sua modernidade ja se apresentava
como uma realidade distante dos palcos nacionais.

O breve esboco realizado até agora poderia perfeitamente sintetizar o
depoimento de Décio a entrevista incialmente por nés destacada. Longe da tentativa
de esgotar a multiplicidade das questdes envolvidas, esse recorte de fatos pontuais
procurou, antes de tudo, mapear no discurso do critico alguns dos momentos
considerados fundamentais para o teatro brasileiro moderno, evidenciando cada uma
de suas particularidades nas fases distintas que representaram marcos significativos
para o desenvolvimento do teatro nacional. Assim, situado entre as décadas de 40 e
60, tais encenagodes transformaram-se em monumentos capazes de situar no tempo os
locais nos quais a modernidade do teatro se apresentou de forma mais contundente.

Evidentemente, o local destinado a essas pegas-chave ndo se orientaram pelo
fluxo natural da historia, mas, em contrapartida, fixaram-se mediante o processo
histérico que, em seu percurso, consistia no espago aberto para os embates dos
agentes sociais que estiveram envolvidos nesse campo de atuag¢do. Décio, dentre

tantos outros, fez parte dessa disputa e, como figura de proa, contribuiu para que o
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discurso vencedor se orientasse pelo viés que necessariamente passava por suas
delimitagdes. Isto porque, no interior do processo histdrico, a consolidac¢ao da critica
moderna orientou uma perspectiva de abordagem que, legitimada pelos seus espagos
de circulacdo, criou os mecanismos necessarios para que a opinido do critico fosse
transformada em validade interpretativa. As criticas, posteriormente editadas em
forma de livro, compuseram um valioso acervo documental quando solicitadas a
falarem de uma época j& distante do mundo contemporaneo. Nesse sentido, elas
mesmas se transformaram em vozes ativas de um processo encerrado.

E nesse aspecto que reside um dos pontos mais contundentes das contribuigdes
de Décio de Almeida Prado: o material produzido pelo critico e convertido em
documento historico foi capaz de estabelecer o amplo quadro interpretativo de uma
época. Sustentado pela legitimidade intelectual de sua producdo, a sua validade
também encontrou na justificativa do processo vivido a autoridade pala falar em nome
dos agentes historicos que vivenciaram o0 mesmo momento, imprimindo a essas
andlises a marca das intencionalidades que implicitamente pertenciam a
fundamentag¢do do critico como homem de teatro. As consequéncias desse efeito nos ¢
particularmente pertinente: no processo de transformacdo dos eventos em fatos
histéricos, a forca da validade interpretativa foi capaz de instituir os marcos da
modernizacdo que, posteriormente, foram reconhecidos pelos agentes do processo
como representantes incontestes do panorama interpretativo abordado por Décio de
Almeida Prado. Em suma, o que ocorreu foi a sedimentagdo de uma memodria
historica para o teatro brasileiro moderno. Nesse sentido, cabe-nos lembrar os
comentarios de Carlos Alberto Vesentini, entendidos como fundamentais para a
matizacao de nossas questdes:

Observar a obra de transubstanciacdo, perceber no fato a ideia,
estabelecer que ela ¢ a sua condigdo (isto €, o fato o € pela ideia
mesma), supde admitir a sua existéncia em certo momento, o qual
possibilitou a sua alocagdo num dado conjunto de praticas. O
engendramento da ideia no seu conjunto — como o fato — é o que
recebemos. Alocar as significagdes, apropriar-se da ideia, compd-la
como fato — realizacdo — é ambito do exame do vencedor, de um
exercicio e de praticas, como sua proje¢do e difusdo, linha por onde

nos alcanga®”.

2 VESENTINI, Carlos Alberto. 4 teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memoéria histérica. Sao

Paulo: Hucitec, 1997, p. 128.
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Por termos tratado ao longo do trabalho os caminhos tedrico-metodologicos
tracados por Décio quanto a sua ideia de modernidade, ndo nos delongaremos
novamente sobre o tema. Basta-nos evidenciar, assim como pontuou Vesentini em
seus estudos sobre a “Revolucdo de 30", que, também no teatro, o estabelecimento
dos marcos promoveu a consolidacdo dos fatos histéricos em torno de uma ideia —
dentre tantas outras observadas no processo histérico — de modernidade teatral. Indo
além dessa conclusdo, outro ponto merece destaque:

Dessa forma, refazendo a memoria, o poder e suas “correntes”
confluem para o estabelecimento de uma percep¢do unitdria —
memoria do vencedor — tornando esta o estilo de uma grande
interpretagdo, conformadora do proprio tempo. A diferenca na sua
qualidade ¢ dada pela revolugdo/marco, ponto comum ao qual todos

se referenciardo e relacionardo diferentes percepcdes, respeitando,

todavia, a temporalidade maior*”.

Com efeito, a trajetoria de Décio de Almeida Prado — quando analisada a luz
das proposi¢des de Vesentini — exprime o seu papel na edificacdo dos marcos para o
teatro brasileiro, estabelecendo para cada periodo o marco periodizador que,
inaugurado por Vestido de Noiva, foi transformado em fato e projetou sua forga para
os espetaculos posteriores, alcangando assim a consolidacdo de novos marcos de
verificacdo da modernidade teatral no Brasil. Nesse sentido, Décio de Almeida Prado
contribuiu decisivamente para a periodizacdo que se tornaria vencedora na histéria do
teatro brasileiro. Em primeiro lugar, porque atuou de forma decisiva na produgdo
teatral, regulando a partir das instancias de poder a acdo que efetivamente engendrou
o desenvolvimento de um novo modelo para o teatro. Em segundo lugar, por antever
no espaco da critica o local de forma¢ao de uma consciéncia teatral condizente com as
aspiragdes do grupo ao qual pertencia, imprimindo dessa maneira uma visdo que ao
longo dos anos de sua atuagdo como critico cristalizou-se como ponto de referéncia
para a valida¢do dos julgamentos sobre o teatro no pais. E, por fim, pelo rememorar
do processo histdrico sob o viés da historiografia que, resgatando a memoria historica
do processo vivido e documentado pela critica, sedimentou uma interpretacdo sobre o
passado responsavel por aglutinar em seu interior as experiéncias distintas em torno

de uma mesma significagao.

3 VESENTINI, Carlos Alberto. 4 teia do fato: uma proposta de estudo sobre a memoéria histérica. Sao

Paulo: Hucitec, 1997, p. 136.
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Esse movimento, reconhecido, portanto, como um processo de disputa, requer
agora outro local de discussdo. Tais questdes, quando pensadas ao longo do processo
histérico vivido por Décio de Almeida Prado, levantam ainda outra possibilidade
interpretativa. Associada as ponderagdes de Vesentini, as consideragcdes de Koselleck
complementam o resgate da historicidade na atuacdo do critico e, posteriormente do
historiador, sobretudo no que diz respeito as dimensdes da experiéncia no tempo,
local por exceléncia da constatagdo das experiéncias e expectativas. Concordando
com o autor, a “hipotese que se apresenta aqui ¢ a de que, no processo de
determinagdo da distingdo entre passado e futuro, ou, usando-se a terminologia
antropologica, entre experiéncia e expectativa, constitui-se algo como um "tempo
historico**". Diante dessa afirmagdo, localizamos os lugares de fala de Décio e, na
experiéncia teatral do passado vivido e na expectativa indicada por suas criticas, foi
estabelecido o reconhecimento da modernidade como a realizagdo de producdes que
se distanciavam do passado e se projetavam para o futuro circunspecto pelas
expectativas dos agentes sociais envolvidos nos afazeres teatrais entre as décadas de

40 e 80. Dessa forma,

Com isto ndo esta resolvido ainda o problema de saber se se trata de
historia objetiva ou apenas de sua reflexdo subjetiva. Pois as
experiéncias passadas sempre contém resultados objetivos, que
passam a fazer parte de seu modo de elaboragdo. Isso, naturalmente,
também exerce um efeito sobre as expectativas passadas.
Consideradas apenas como posigdes voltadas para o futuro, pode ser
que elas tenham possuido apenas uma espécie de realidade psiquica.
Como for¢a motriz, no entanto, sua eficacia ndo ¢ menos real do
que o efeito das experiéncias elaboradas, uma vez que as
expectativas produziram novas possibilidades as custas das

. 495
realidades que se desvaneceram™ .

Dito de outra maneira, “na era moderna, a diferenca entre a expectativa
aumenta progressivamente, ou melhor, s6 pode conceber a modernidade como um
tempo novo a partir do momento em que as expectativas passam a distanciar-se cada

. A . o e 496
vez mais das experiéncias feitas até entdo” "’

. No caso especifico do teatro, Décio
localizou o espago da experiéncia nas producdes realizadas durante a década de 30 e
que, progressivamente, foram abandonadas ao longo das décadas seguintes. Dessa

forma, a expectativa pelo novo encontrou no passado a recusa necessaria para a

4 KOSELLECK, Reinhart. Futuro passado: contribuigdo a semantica dos tempos historicos. Trad. de

Wilma Patricia Maas e Carlos Alberto Pereira. Rio de Janeiro: Contraponto, 2006, pp 16.
3 Ibidem., 314.
¢ 1dem.
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elaboracdo de uma mediacdo analitica capaz de vincular as producdes teatrais a ideia
de modernidade e que, pautadas pelo viés tedrico de Décio, promoveu a sintese da
identidade para a modernizagao dos palcos nacionais.

Paradoxalmente, se nas décadas de 40 e 50 essa relacdo entre experiéncia e
expetativa significou a materializacdo de um projeto de modernidade para a critica e
para o teatro, nos anos seguintes — especificamente no que diz respeito a critica — essa
dicotomia provocaria um efeito contrario ao anteriormente estabelecido. Isto porque,
a medida que Décio tornou-se o defensor do teatro aos moldes do TBC (exatamente
por representar o seu ideal de teatro moderno), sua expectativa tende, inversamente, a
tentar a aproximagdo das novas encenacdes com a experiéncia ja assimilada pelo
teatro, reduzindo (e ndo alargando) a distidncia entre experiéncia e expectativa. O
efeito desse descompasso foi a recusa das novas formas estéticas e a objecdo pelos
temas trabalhados pelos grupos teatrais, uma vez que eles ja ndo correspondiam a
estrutura analitica preterida pelo critico. Em outras palavras, o distanciamento do
horizonte de perspectivas colocado a prova por Décio progressivamente deixava de
suportar em seu interior o avanco da cena teatral brasileira. A explicacdo para esse
fato pode ser encontrada, agora no campo das producdes teatrais, especificamente na
permanéncia de seu espirito modernizador: a propria ideia de teatro existente na
acep¢do Décio de Almeida Prado tornara-se a experiéncia a ser superada e o
distanciamento entre esse modelo e o teatro realizado pelas novas companhias
atestava o grau de modernizagdo que estilhagou a unidade de reflexdo construida pelo
critico. Enquanto Décio se apegava ao passado, o teatro progredia para o futuro em
aberto, sendo o palco para os experimentos em sintonia com as novas tendéncias
estéticas, ou seja: ao longo do processo historico, a critica teatral de Décio perde a sua
modernidade e a ligacdo com o teatro, tornando-se historicizada e representante de
uma época, mas ndo de um critério valido para outro cendrio artistico que se
desenhava no pais. Como apresentado ao longo do trabalho, o peso das andlises de
Décio perderia sua for¢a no final dos anos 70, interpretado pelo critico como o
proprio fim do teatro moderno. A consequéncia dessa observagdo ¢ salutar: as criticas,
transformadas em documentos, passavam a representar uma dada concepgao de teatro
que poderia ser localizada apenas pela experiéncia no tempo, € ndo mais como
indicadora da modernidade. Assim, as fontes histéricas permitiram, apos o

encerramento do processo historico, a retomada do passado a partir de uma visdo que
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conseguiu dar inteligibilidade a narrativa historica, ordenando os acontecimentos em
torno do conceito preestabelecido.

A passagem do discurso critico para o historiografico produziu um efeito
contundente. Ao longo da narrativa histérica de Décio, o conceito de teatro moderno
eliminou os conflitos existentes entre a experiéncia e a expectativa a favor de um
novo alhures interpretativo: o processo de producdo teatral abandona o a historia
como o local de disputas pela definicdo da modernidade e, em seu lugar, emerge a
propria modernidade como o “sentido da historia”. Esse deslocamento permitiu a
Décio de Almeida Prado reconhecer no passado encerrado os indicios de modernidade
que, resgatados a luz da ideia de progresso e da evolugdo da modernidade, foram
capazes de instaurar um sentido para a produgdo teatral em Sdo Paulo, efetuando
delimita¢do que repercutiu no reconhecimento de um “sistema teatral moderno”. Os
efeitos desse deslizamento teodrico incidiu sobre a normalizagdo na historia das
praticas existentes no teatro moderno passando, portanto, a ser enxergado na
narrativa da historia como algo natural e decorrente do proprio processo historico.

Em suma, Décio, a favor de um eixo capaz de concentrar em torno de si as
produgdes compreendidas como modernas, distanciou-se de uma andlise historica
capaz de examinar nas producdes teatrais as disputas de poder que existiam na
produgdo cultural de seu recorte historico, achatando o peso dessas tensdes e
reduzindo-as a simples progressdo da modernidade no teatro. Exatamente por esse
motivo e, ao final do periodo destacado, o historiador pode voltar se ao processo ja
sedimentado para articular a sua interpretagdo da modernidade teatral a partir dos
fatos cristalizados, o que garantiu a inteligibilidade de sua narrativa e a auséncia de
dissonancia em seu discurso. Quando lidas através da massa documental produzida
pelo critico, algumas verificagdes tornam-se mais claras: a modernidade para Décio
estd compreendida historicamente pelo momento em que a sua atuacao existe paralela
a produgdo teatral, ou seja: um sistema fechado no qual a critica e a historiografia
retroalimentam-se, formando um discurso coeso ¢ verificavel.

Com efeito, as ponderacdes e as resisténcias contidas nas criticas sdo diluidas
a favor de um ideal maior, capaz de dissolver na historiografia as oposi¢cdes € 0s
projetos que subsistiram paralelos aquele encabegado por Décio de Almeida Prado.
Grosso modo, essa linha interpretativa gerou uma visdo que conciliou tanto a critica

quanto a historiografia sob um mesmo pano de fundo, gerando a sua validade pelo
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discurso de autoridade — contido na experiéncia do critico ou no carater histdrico-
investigativo do professor universitario.

Uma ultima e importante men¢do deve ser realizada: por motivos que
escaparam as nossas vontades, ausentou-se de nosso trabalho a possibilidade de
examinar os impactos do modelo interpretativo de Décio de Almeida Prado em outros
discursos sobre a historia do teatro brasileiro moderno. Com efeito, nosso trabalho
voltou-se para as questdes internas a producdo intelectual de Décio de Almeida Prado,
buscando a contribui¢do para um debate que, longe de ser esgotado, ainda demonstra
a vivacidade de suas intengdes. Esperamos, por fim, manter viva a chama do interesse
pelo teatro e, sobretudo, a sua importancia no seio da sociedade, seja na historiografia

ou no seu embate com o publico.
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