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O nascimento e o desenvolvimento de uma voca¢do demandam espago: espago e

siléncio — o livre siléncio do espago.

NATALIA GINZBURG
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RESUMO

Essa dissertacdo de mestrado apresenta uma reflexdo acerca da produgdo da critica
teatral de Sabato Magaldi e da escrita da historia do teatro brasileiro. A compreensdo do sujeito
e dos lugares de onde partem suas reflexdes configuram-se como ponto de partida para que
enfim seja possivel pensar seu lugar na construgdo de uma narrativa historica de nosso teatro.
A partir da analise de textos de critica teatral, expde-se a consolidagdo desse discurso critico na
construc¢do de uma narrativa sobre o grupo Teatro de Arena de S@o Paulo. Finalmente, o olhar
para as obras panordmicas, que buscam apresentar a trajetoria de nosso teatro, respondem as
inquietacdes iniciais da pesquisa no intuito de compreender o modo pelo qual o discurso da
critica teatral, por vezes, € reelaborado ganhando ares de narrativa histérica e ocupando lugar

de referéncia para pesquisas na area.

Palavras-chave: Critica teatral. Sabato Magaldi. Historia do teatro brasileiro.

ABSTRACT

This master's thesis presents a contemplation about the production of the theatrical
review of Sabato Magaldi and the writing of the history of Brazilian theater. The understanding
of the subject and the places from which his thoughts emerge are the starting point for a finally
thinking about his place in the construction of a historical narrative of our theater. From the
analysis of texts of theatrical criticism, the consolidation of this critical discourse at the
construction of a narrative about the group 7eatro de Arena de Sdo Paulo is exposed. Finally,
the look at the panoramic works that try to show the trajectory of our theater, respond to the
initial concerns of this work in order to understand the way the discourse of theatrical criticism
is, sometimes reworked getting an air of historical narrative and occupying status of reference

for research in the area.

Keywords: Theatrical review. Sabato Magaldi. Brazilian theater’s history.
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INTRODUCAO

Nosso oficio percorreu um longo caminho para que hoje possamos nos permitir
iniciar uma discussdo que assume a validade do diadlogo entre Arte e Histéria. Afirmamos
isso respaldados por um sem numero de pesquisas de folego e significativa relevancia no
meio académico. Nesse cenario, o caminho investigativo que permitiu a confec¢do da
presente dissertagdo ¢ tributario daqueles que voltaram suas atengdes para a constru¢io
desse didlogo antes de nos. Entretanto, enquanto herdeiros dessa que ja € uma tradigdo de
pesquisa estabelecida e reconhecida, temos cada vez mais nos colocado diante de novas
questdes que se apresentam na forma de instigantes desafios metodolégicos para a
construgdo de nossas pesquisas. Quando nos aventuramos na realizagdo de uma pesquisa
em historia e quando lidamos com o objeto artistico para a construg@o desse conhecimento
historico, partimos inevitavelmente da premissa de que ndo seremos 0s primeiros a
colocar os olhos naquele artefato. Portanto ndo seremos jamais os primeiros leitores
daquele documento que, como discutiremos a seguir, ja se apresenta a nos historiadores

circundado de diferentes camadas de interpretagao.

O historiador que se debruca sobre temas da historia do teatro, por ndo ser o
primeiro sujeito a ter contato com o documento, enfrenta um percurso que
inevitavelmente deve passar por essas camadas de interpretagdo ja construidas a partir
daquele objeto — seja ele o texto dramatirgico ou o espetaculo. Ainda que ndo sejamos
pegos tdo facilmente pelo fetiche de sermos os primeiros leitores de nossos documentos,
ou aqueles que apresentardo aos leitores um artefato inédito da cultura humana; esse
exercicio de investigacdo que penetra essas camadas de interpretacdo em busca da
construgdo do conhecimento historico, no caso do teatro brasileiro, encontra-se
inevitavelmente, em um desses niveis, com um saber construido a partir de um discurso
especializado e dotado de uma autoridade intelectual tida como inconteste: a critica

teatral.

A critica teatral manifesta-se entdo ocupando esse lugar de autoridade, por vezes
se afirmando e sendo reconhecida enquanto lugar onde se cristalizam os saberes acerca
da historia de nosso teatro. Desse modo se estabelece uma relagdo bastante estreita entre

teatro e critica teatral, que nos permite vislumbrar que “Na historia da arte, assim como



na historia do teatro, o objeto e sua critica sdo indissociaveis. Por isso a historia da critica

teatral se confunde, necessariamente, com a historia do teatro”.!

Dessa forma, ao tratar da critica teatral e dos sujeitos que se dedicam a laboriosa
tarefa de sua producdo temos diante de nds ndo somente um registro jornalistico, ou um
vestigio capaz de nos levar a conhecer as impressdes sobre um texto dramaturgico, de nos
reportar a ocasido de um espetaculo ou de nos dizer da recep¢do do mesmo. Mais do que
isso, trata-se de perceber as fartas dimensdes com as quais podemos nos deparar diante
de um texto de critica teatral, e os multiplos significados que se desdobram daquelas

paginas.

As ideias e as palavras, da forma como foram impressas por vezes em paginas de
grande relevancia no dmbito da imprensa, em nada podem ser consideradas casuais ou
ingénuas. Tais palavras sdo sim representantes de um pensamento e uma forma impar de
interpretar aquilo que se colocava em nossos palcos. Diante de tamanha complexidade,
ndo nos caberia jamais olhar para o critico enquanto um sujeito a quem foi dada a tarefa

de levar as paginas dos jornais suas impressdes pura e simplesmente.

Aqui faz-se necessario localizar esta pesquisa em fung¢do de seu lugar de producao,
bem como dos questionamentos que a impulsionaram e dos referenciais que nos ajudaram
a estabelecer as bases das reflexdes aqui presentes. A preocupacdo evidente com a
atividade critica e com o registro historico fabricado nas paginas que permeiam 0s
questionamentos aqui presentes, responde a uma preocupagdo por compreender o oficio
do critico em fun¢do de sua relagdo com os lugares de produgdo artistica e sua posterior
ressignificacdo enquanto referéncias no processo de constru¢do do conhecimento
historico. O esfor¢o em estabelecer uma contribui¢@o junto a esse debate, através desta
pesquisa de mestrado e da dissertag@o que frutifica da mesma, ndo poderia ser concebida
sem que levassemos em conta trabalhos de significativa importancia que tém sido

realizados especialmente nos niveis de pos-graduacao.

Para que fosse possivel avancar nas discussdes e reflexdes que surgiam nos
caminhos desta pesquisa, foi preciso tomar contato com aquilo que ja havia sido
produzido a partir de inquietacdes semelhantes. Dessa forma, no diadlogo entre Historia e

Arte, alguns trabalhos que partiam de figuras ligadas a critica para enfim compreenderem

I BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A critica teatral moderna. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.).
Historia do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo as tendéncias contemporineas. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013, p. 161.



o lugar dessas narrativas na constru¢do de uma historiografia foram essenciais para que
compreendéssemos o lugar dos questionamentos de nossa pesquisa. A historiografia do
teatro brasileiro, bem como a historiografia de nosso cinema, ndo tem sido feita descolada
das produ¢des dos criticos de tais atividades, e justamente por isso as paginas de critica

tem suscitado tantas inquietagdes entre os pesquisadores que se dedicam a esses temas.

Para que se faga justica e possamos mencionar minimamente aqueles que tem
dado corpo a esse debate, cabe fazer referéncia as teses de doutorado de Maria Abadia
Cardoso? e Julierme Sebastidio Morais Souza®, que em trabalhos de folego e profundidade
buscam debrugar-se sobre as figuras de importantes criticos do teatro e do cinema
brasileiro, buscando, respectivamente, compreender a historicidade inerente a teoria
critica e a propria pratica criativa desses sujeitos e o impacto dos mesmos para uma
historiografia ja estabelecida e em construgdo. Para tanto, os pesquisadores ndo
abdicaram da ardua tarefa de dialogar amplamente com a formagdo e a producdo
intelectual desses sujeitos. Nesse caminho, inevitavelmente fizeram uma incursio pelos
conceitos recorrentes em suas obras, sendo capazes de nos apresentar a concepgdo de
teatro e cinema para esses intelectuais, nos permitindo compreender a singularidade de
suas construgdes e suas contribuigdes para o debate estético de seu tempo e seu

estabelecimento enquanto referéncias para a construgdo de um conhecimento historico.

Em sua tese de doutorado, Maria Abadia Cardoso ndo economiza esfor¢os para
apresentar ao leitor as multiplas facetas que constituem o sujeito que € central para as
reflexdes que a autora propde. Somos apresentados a Anatol Rosenfeld como critico e
pensador, sendo de suma importancia conhecer seus espagos de sociabilidade, sua
formag@o, o lugar de onde produz e o publico a que se direcionam seus escritos. Somente
dessa maneira torna-se possivel compreender as dimensdes estéticas e historicas de seus
escritos, para enfim pensar o lugar desses escritos enquanto documentos historicos € o
lugar ocupado por ele quando pensamos a historiografia de nosso teatro a partir da critica

teatral.

2 CARDOSO, Maria Abadia. Anatol Rosenfeld: O Critico como Pensador. 2014. 340 f. Tese (Doutorado
em Historia Social) - Programa de Pds-Graduacdo em Historia do Instituto de Historia, Universidade
Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2014.

3 SOUZA, Julierme Sebastiio Morais. Paulo Emilio Salles Gomes e a eficicia discursiva de sua
intepreta¢io historica: reflexdes sobre histéria e historiografia do cinema brasileiro. 2014. 432 f. Tese
(Doutorado em Ciéncias Humanas) - Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2014.
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A histoéria do cinema, por sua vez, tem clamado por uma discussido também nesse
viés, uma vez que os criticos da sétima arte sdo de suma importidncia para
compreendermos a forma como a histéria de nosso cinema tem sido pensada. Nesse fildo,
sdo indispensaveis as ponderagdes elaboradas por Julierme Sebastido Morais Souza em
sua tese de doutorado, quando propde se debrugar sobre a figura de Paulo Emilio Salles
Gomes. Numa proficua reflex@o acerca da historia e historiografia do cinema nacional, o
autor faz uma infatigavel incursdo pela trajetoria do critico em questdo, nos apresentando
a debates conceituais enquanto explora incansavelmente a formacdo e atuagdo desse
sujeito. Desse modo, somos postos diante de uma interpretacdo de nosso cinema que tem
gerado ecos na producdo de conhecimento historico acerca do cinema Brasil, a medida

que se tornou um discurso tomado como referéncia por muitos pesquisadores.

O didlogo proximo com os caminhos metodolégicos das pesquisas acima
mencionadas foi essencial para que se delineassem os caminhos percorridos até aqui e a
urdidura desta dissertag@o. Isso porque tornou-se cada vez mais evidente a necessidade
de se pensar a relagdo entre teoria e pratica criativa, reflexdo mais do que necessaria ao
debrucar-se sobre a atividade critica. Para tanto, alguns caminhos deveriam ser
percorridos previamente ao delinear dos caminhos percorridos por Sabato Magaldi,
critico sobre o qual pretendemos nos debrugar, o carater de sua formacgao e do repertério
que mobiliza, os espagos pelos quais transitou, o alcance e lugar de sua produgdo, e o
status desses escritos no tempo presente, de onde emanam as inquietagdes que movem

esta pesquisa.

O caminho para que seja possivel a compreensdo do oficio da critica teatral e sua
funcdo frente a arte teatral em nosso pais e perante o publico que se constituiu através das
décadas, exige que sejamos atentos quanto a propria constituicdo desse género. O olhar
para a sociedade em que se insere, a analise atenta daquilo que se produz e especialmente
a relagdo com a esfera publica sdo, por defini¢do, essenciais para a realizagdo da critica.
Embora ainda jovem e distante no tempo e no espago, nossa critica teatral, assim como
toda a critica moderna, ndo deixa de ser tributaria em alguma medida de uma critica
europeia, resultado de uma luta contra o Estado absolutista. A elaborag¢do de um espaco
discursivo especifico e o proprio conceito de “critica” e de “esfera publica” merecem ser
trazidos ao debate para que enfim possamos transitar com seguranga no terreno da critica

moderna.
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Dito isso, ¢ de grande valia retomar algumas discussdes desenvolvidas por Terry
Eagleton®, em obra que visa defender a tese de que a critica atual teria perdido sua
relevancia social, tornando-se apenas parte do ramo das relagdes publicas, da induastria
literaria e cultural, ou até mesmo uma questdo totalmente interna as academias. A parte a
ausente relevancia social que ndo nos cabera tratar em minucia, o autor nos mostra uma
frutifera argumentag@o acerca da fungdo da critica desde seus primeiros passos naquele

cenario de efervescéncia politica da Europa do século XVIIL

A partir da assertiva: “Todo julgamento é concebido com vistas aum determinado
publico, e a comunicagdo com o leitor € parte integrante do sistema. Através de sua
relagio com o publico leitor, a reflexfio critica perde seu carater privado. >, podemos
tatear uma discussdo imprescindivel para o conhecimento historiografico. Tomando
consciéncia da dimensdo da critica em comunicagdo com o leitor, tratamos de seu carater
publico e de seu poder de gerar debates e rea¢des. Trata-se de perceber o alcance desses
escritos, mas ndo sem antes colocar em questdo seu lugar de produgido, sua circulagio.
Buscamos enfim, mais uma vez, e sempre, fazer emergir o determinante fator do lugar

social onde se forjam essas narrativas.

Se articula com um lugar de produgdo socioecondmico, politico ¢ cultural.
Implica um meio de producio que circunscrito por determinagfes proprias:
uma profissdo liberal, um posto de observacio ou de ensino, uma categoria de
letrados, etc. Ela estd, pois, submetida a imposigdes, ligada a privilégios,
enraizada em uma particularidade. E em funcdo deste lugar que se instauram
os métodos, que se delineia uma topografia de interesses, que os documentos
e as questdes, que lhe serdo propostas, se organizam.®

A critica teatral, assim como a narrativa historica, inevitavelmente parte de um
lugar social, e diz muito a respeito deste ao passo que suas questdes partem de demandas,
momentos e vivéncias do mesmo. Da mesma forma trata-se de discursos que ndo se
encerram em si mesmos, havendo, portanto, também um publico ao qual se direcionam,
seja tocando a esfera publica burguesa liberal em ascensdo nos primordios do século
XVIII, seja influindo nas escolhas estéticas e politicas da classe teatral e do publico no

Brasil do século XX,

At as primeiras décadas do século XX, a maioria dos jornais, salvo raras

4 Terry Francis Eagleton ¢é forte representante da tradigfo britanica de critica cultural materialista. Filosofo,
professor ¢ critico literdrio, Eagleton fora aluno de Raymond Williams, ¢ pode contribui amplamente para
o debate tedrico acerca da atividade critica. Entre suas obras de maior circulagio ¢ valido citar “Teoria da
literatura: uma introdugio”, “ Depois da teoria” ¢ “A fungdo da critica”, sendo esse ultimo de grande
contribuigdo ao fornecer subsidios para o debate da atividade critica que se pretende estabelecer na
presente dissertagado.

S EAGLETON, Terry. A fungiio da critica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 4.

6 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 66.
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excegdes, ndo possuia secdo teatral fixa. E verdade que escritores do porte de
Martins Pena, Machado de Assis, Jodo do Rio ¢ Artur Azevedo ocuparam-se
da critica teatral em diferentes momentos. Ndo sua maior parte, entretanto, a
critica era exercida por redatores sem maior preparo para a fungdo ¢ que
frequentemente desdobravam-se em outras se¢Ges dos didrios.’

Os primeiros passos da critica teatral no Brasil estdo ligados aqueles jornais que
comegariam a dedicar uma se¢do fixa ao tema, contando com a colabora¢do de nomes
que continuam sendo para nds referéncias ndo somente no campo da critica teatral e
critica literaria, mas especialmente no campo da literatura. Por vezes estes nomes surgem
ao lado do termo “cronistas”, justamente devido ao espago limitado que fazia com que
esses textos muitas vezes tomassem mais o carater de crénica social ou mesmo de
divulgacdo publicitaria das produgdes da época. Paulatinamente alguns destes nomes iam
adquirindo certo destaque devido ao uso de uma linguagem mais sintética e incisiva em
textos de carater mais ensaisticos, nos quais aos poucos o protagonismo seria assumido
por uma avaliagdo completa do fenomeno teatral, levando em conta todos os aspectos

preponderantes para a composi¢do do espetaculo.

Clima iria revelar um conjunto de criticos que se¢ afirmaria como o mais
importante de sua geragdo nas artes e na literatura. De fato, a revista iria se
distinguir por ser o primeiro veiculo de uma nova critica, de uma nova
mentalidade, resultante da formagido universitdria e, mais precisamente, da
influéncia dos professores franceses que compunham o departamento de
Filosofia da USP, tais como Jean Maué, Claude Lévi-Strauss, Roger Bastide ¢
Paul Arbousse Bastide.®

Aos poucos o caminho para a consolidagdo da critica teatral moderna ia se
delineando através das reflexdes e das realizages de grupos engajados nessa atividade.
Desde de os movimentos artisticos que culminaram na Semana de Arte Moderna de 1922,
a despeito do que muitas vezes se diz sobre a auséncia da arte teatral nesse momento,
concentravam-se discussdes em torno do teatro, artes e literatura. A fundagdo da Revista
Clima, em 1941, foi um desses momentos. A organizagdo em torno de figuras como Paulo
Emilio Salles Gomes, Décio de Almeida Prado, Anténio Candido, Rui Coelho Gilda de
Mello e Souza, mesmo que em breve trajetoria, € essencial para a compreensdo dos
lugares que passariam a ser ocupados pela critica € 0 compromisso desses sujeitos com a
arte no Brasil. Dessa maneira, algo que se pode perceber em torno da consolidag@o dessa
critica € uma preocupacgdo com o estabelecimento de um senso estético e a criagdo uma

consciéncia cultural.

"BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A critica teatral moderna. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.).
Historia do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo as tendéncias contemporineas. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013, p. 163.

& Ibid., p. 164.
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A criagdo de uma consciéncia teatral é, como dissemos, uma das preocupagoes
centrais do critico. Dai o carater informativo, didatico, que suas criticas exibem
num primeiro momento, privilegiando ndo tanto a discussdo estéticas mais
aprofundada mas antes a abordagem histdrica, buscando sempre situar autor ¢
peca em seu contexto literario e social.’

A preocupagdo com a formagdo do espectador e com a criagdo de uma consciéncia
teatral, jamais deixaram de estar presentes, desde Machado de Assis até a critica
contemporanea, que ja se permite muitas vezes um carater mais ensaistico em torno das
questdes estéticas. O interesse por refletir acerca do lugar da critica teatral e do papel do

critico também j& ocuparam grandes momentos de reflexdes desses sujeitos.

A defesa desse oficio, que vai muito além de estabelecer algum juizo de valor,
tem sido também tema de constantes reflexdes daqueles que se dedicam a essa atividade.
O compromisso com seu oficio e com a propria arte, distancia suas narrativas daquilo que
poderia servir meramente para enaltecer ou depreciar realizagdes tendo como base
somente seus afetos e preferéncias pessoais. O “bom critico” tem sido desenhado em

reflexdes desses sujeitos que, ndo raro, propde-se a pensar o proprio oficio.

Machado de Assis, um dos primeiros nomes que surgem quando nos referimos ao
estabelecimento da critica no cenario nacional, j4 publicou em 1865 um ensaio onde
buscava delinear o ideal do critico. Para ir além da defesa dessa tarefa, que nédo ¢ téo facil
quanto poderia parecer a muitos, Machado langa um brado em favor daqueles que se
dedicavam a essa ardua tarefa, mas ndo sem antes estabelecer aquelas que ele acreditava

serem as virtudes essenciais a critica.

Antes de mais nada, Machado de Assis propunha que o critico fosse além de
resumir em poucas linhas o julgamento acerca de determinada obra, para ele era essencial
que se meditasse longamente sobre a obra e seu sentido mais intimo, aplicando-lhe as leis
poéticas para que, enfim as palavras do critico pudessem servir a obra concluida tanto
quando a obra embrido. Portanto, a andlise era entdo qualidade indispensavel para a
critica. Somente deixando de lado a comoda postura de um julgamento raso e
mergulhando na analise mais profunda do sentido da obra ¢ que o trabalho do critico

poderia render frutos.

Néo lhe ¢ dado defender nem os seus interesses pessoais, nem os alheios, mas
somente a sua convicgdo, € a sua convicgdo, deve formar-se tio pura e tdo alta,
que ndo sofra a agio das circunstincias externas. Pouco lhe deve importar as
simpatias ou antipatias dos outros; um sorriso complacente, se¢ pode ser
recebido e retribuido com outro, ndo deve determinar, como a espada de Breno,
0 peso da balanga; acima de tudo, dos sorrisos ¢ das desatengdes, esta o dever

o Ibid., p. 167.
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de dizer a verdade, ¢ em caso de divida, antes cald-la que nega-la.!°

Dentre as condig¢des principais para o exercicio sério da critica, Machado destaca
ainda aquilo que ele chama de consciéncia, referindo-se a virtude principal que se espera
de um critico quanto a seu oficio e a veracidade daquilo que escreve. Suas sentengas ndo
devem jamais responder a outro interesse que ndo seja o da analise honesta da obra e do
compromisso com suas convicgdes, independente de quaisquer relagdes que isso possa
envolver. Do critico consciente e independente, ndo se espera que seja feito de suas
paginas espago de cultivo de vaidades dele ou de terceiros, pois ao critico ndo cabe a
tarefa de enaltecer ou depreciar uma obra respondendo a suas simpatias ou cegas
adoragOes. Justamente por isso, a tolerdncia € outra das virtudes essenciais a essa
atividade, pois as preferéncias do sujeito ndo devem influenciar em seu julgamento como
critico, devendo estar ele aberto para o reconhecimento das grandes obras mesmo

daquelas escolas que pouco regozijam seu gosto pessoal.

Por fim Machado aponta as virtudes da moderagdo e da urbanidade como também
imprescindiveis ao critico ideal. E necessario, portanto que o critico seja capaz de
enunciar suas ideias, mesmo as de desaprovacdo, sem que para isso se utilize de férmulas
asperas. Para um critico ndo ha melhor forma de convencer, influir e dirigir do que fazé-
lo com delicadeza de maneiras. Isso ndo significa de modo alguma bajulag@o, mas sim

uma prudéncia em nio ferir de modo desnecessario a vaidade do artista.

As obras que passarem do cérebro do pocta para a consciéncia do critico, em
vez de serem tratadas conforme o seu bom ou mal humor, seriam sujeitas a
uma analise severa, mas util; o conselho substituiria a intolerancia, a formula
urbana entraria no lugar da expressdo rustica, - a imparcialidade daria leis, no
lugar do capricho, da indiferenga e da superficialidade.!!

Tais caracteristicas, aliadas certamente a perseveranga necessaria para a
constru¢do de um repertorio solido o suficiente para que se facam analises honestas e
relevantes, sdo o suficiente para que se complete aquilo que Machado de Assis delineia
em seu ensaio como sendo o ideal do critico. Como veremos, tantos outros criticos nos
mais diversos momentos puseram-se a refletir sobre seu oficio e acerca daquilo que
constitui um critico. Nesse esfor¢o, por muitas vezes essas caracteristicas aqui apontadas
sdo retomadas, especialmente no ambito da relagdo entre critico e artistas, a saber a

existéncia de um compromisso com a analise e com a critica séria que vai muito além da

19 ASSIS, Machado de. O ideal do critico. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, vol 11T, 1994. Dispnivel em
<http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdf> acesso em 03/03/2016.
11 ASSIS, Machado de. O ideal do critico. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, vol III, 1994. Dispnivel em
<http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdf> acesso em 03/03/2016.


http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdi
http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact13.pdi
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propagacdo imperativa de um gosto pessoal. O critico sério, compromete-se com a arte

mais do que com seu gosto ou afetos pessoais.

O critico ndo ¢ o algoz de seus companheiros, mas deles se aproxima através
de uma equidade social e codiscursiva, que o transforma mais em seu porta-
voz do que em censor. Como transitorio ¢ simboélico representante do dominio
publico, e mero invélucro do conhecimento que este tem de si mesmo, o critico
deve condenar ¢ corrigir a partir de um pacto social ¢ primordial com seus
leitores, sem reivindicar qualquer status ou posi¢do de sujeito que nio decorra
espontancamente dessas estreitas relagdes sociais.!?

Nao ¢ dificil perceber a presenga de uma consonancia que se estabelece entre os
escritos de Machado de Assis e Terry Eagleton, quando estes se demoram em estabelecer,
em alguma medida, o papel do critico diante da arte e especialmente diante do publico. A
Eagleton € ainda mais cara a necessidade de determinar o compromisso que o critico tem
com a informagdo e, por conseguinte, com o estabelecimento de um certo nivel de

repertorio compartilhado com esse publico.

Detentor ¢ regulador de um humanismo geral, guardido ¢ instrutor do gosto
publico, o critico deve desempenhar essas fungdes a partir de uma
responsabilidade mais fundamental de reporter e informante, um mero
mecanismo, ou instincia, gragas ao qual o publico pode estabelecer uma
uniformidade imaginaria mais profunda consigo mesmo.'?

Terry Eagleton interpreta que o cenario do século XIX, do qual Machado de Assis
formula também seu conceito de critico e estabelece-se como tal, tenha sido um momento
em que a critica teria se tornado mais um ponto de discérdia politica do que um terreno
de consenso cultural. A partir disso o autor julga que seja possivel avaliar o um momento
em que restaria a critica dois caminhos: tornar-se inimiga da arte ou adotar uma postura

filosoéfica acerca do ato criativo.

O critico, entdo, nio ¢ mais primeiramente juiz, administrador de normas
coletivas ou repositério de uma racionalidade iluminada; também nio ¢
primeiramente estrategista cultural ou catalisador politico, pois essas fungdes
também estlo sendo transferidas para os dominios do artista. Ele deixou de ser,
fundamentalmente, um mediador entre a obra e o publico, pois, se a obra atinge
seus resultados, ¢la s6 o faz através de uma proximidade intuitiva que se
manifesta entre ela propria e o leitor, ¢ que s6 poderias ser dissipada ao passar
pelo crivo do discurso critico.!

Qual a possibilidade entdo, da realizagdo plena da atividade critica quando a arte
¢ sua propria verdade e se realiza e se auto valida, em ultimo nivel, no contato com o
publico? Diante desse impasse, a quem o critico se dirige e que papel lhe cabe uma vez

que nunca ambicionou meramente o papel de intermediador entre artista, obra e publico?

12 EAGLETON, Terry. A funcio da critica. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1991, p. 14-15.
13 1bid., p. 16.
141bid., p. 34.
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Cabe erguer uma nova discussdo, capaz de compreender o cardter autonomo da atividade

critica, que se realiza em si mesma e nas relagdes que estabelece a partir de suas analises.

Ao passo que por vezes pensamos a critica teatral antes enquanto representagdes
da propria préatica teatral, sabendo-se da efemeridade desta arte que se esvai entre o abrir
e fechar de cortinas, ¢ através dessas representa¢des que o ato e a arte ficam registrados.
Ainda que hoje exista a possibilidade de se capturar o efémero em imagens, as impressdes
humanas, as reagdes e a recep¢do do teatro, encontram alguma possibilidade de
permanecer através da critica. E valido quanto a isso, refletir o que Roger Chartier ja
colocou acerca dessa relagio em que a pratica se torna apreensivel através da

representacdo.

Esta ¢, evidentemente, uma das grandes questdes da histéria cultural. Para o
historiador dos séculos XVI-XIX, as praticas, quaisquer que elas sejam, apenas
sdo apreensiveis através das representacdes que lhe sdo dadas; as praticas
culturais, por exemplo(...) dai um grande problema. Com efeito, é-nos
necessario aceitar, com Foucault, Bourdieu ou Certeau, a heterogencidade
radical existente entre as logicas que dirigem as praticas ¢ as que governam a
producio dos discursos e, de maneira geral, a das representagfes textuais ou
imagéticas.!’

A critica teatral, que assume um papel crucial em diversos momentos da Histéria
do Teatro Brasileiro, frequentemente, ¢ tomada apenas enquanto uma representacdo da
pratica teatral, uma vez que assume amplamente a tarefa de teorizar a recepc¢do das obras
e constitui-se ainda enquanto um lugar de registro dessas impressdes e da construgdo de

direcionamentos para os caminhos da cena nacional.

No entanto, amiude parecemos ter nos esquecido de que essas paginas sdo lugares
também de construgdo de um conhecimento histérico, tornando-se, inclusive, referéncias
para pesquisas na area. Nas multiplas facetas adquiridas por essas narrativas, notamos a
possibilidade de leitura de uma historia de nosso teatro, escrita a partir de vozes dotadas
de autoridade, por se tratarem em sua maioria de sujeitos intimamente ligados com a arte
teatral e especialmente preocupados com a qualidade e o desenvolvimento da mesma em

nosso pais.

Vale ressaltar ainda que nos deparamos, entretanto, com uma distingdo pontual
que se manifesta entre as logicas que dirigem essas praticas tdo diversas. Trata-se da
diversidade presente quando colocamos em didlogo a pratica artistica e o exercicio critico,

que podem ser tomados muitas vezes enquanto a pratica cultural e sua representacio

15 CHARTIER, Roger. A verdade entre a fic¢fio e a histéria. In. SALOMON, Marlon. (Org) Historia,
verdade e tempo. Chapecd: Argos, 2001, p .352
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concernente. Dessa forma, ¢ imprescindivel compreender as especificidades desses dois
campos para que possamos estabelecer os caminhos através dos quais se torna possivel

entender a relagdo entre eles.

A partir do momento em que a critica teatral assume o protagonismo desta
pesquisa, se colocando no centro das discussdes, percebemos que através destas € possivel
realizar um acompanhamento sistematico da recepcdo das obras e dos espetaculos pelo
publico através das opinides sistematizadas nos textos publicados. Nos colocamos frente
a todas essas possibilidades com a clareza da necessidade do reconhecimento da
historicidade inerente a essas criticas, de modo que elas ndo sejam trazidas enquanto
meras ilustragdes de hipoteses pensadas a priori e seja possivel realizar a pluralidade

cabivel a essa pesquisa como nos propde a seguir a historiadora Rosangela Patriota:

a utilizagdo do material critico, muitas vezes, foi feita sem que se lhe
considerasse a dimensdo historica, isto €, os textos acabam sendo retirados das
circunstancias que lhes deram origem e reapropriados como instincias
auténomas. (...) reconhecer essa historicidade ¢ as implicagdes valorativas nela
contidas possibilita que, mesmo com a predominincia de uma dada
temporalidade, o carater plural da pesquisa se efetive (...)!¢

Diante disso, propomos como central a reflexdo acerca da figura de Sabato
Magaldi que, enquanto critico teatral, preocupa-se visivelmente com a constru¢do de uma
narrativa historica construida a partir de um compromisso fiel estabelecido com a cena
teatral no Brasil. Essa figura, capital para as discussdes pretendidas nesta pesquisa,
mostra-se tdo complexa quanto completa. Sua solida formagao, o alcance de sua produgo
enquanto critico e sua frequente preocupacdo em refletir acerca de seu proprio oficio, nos
instigam a tentativa de estabelecer um debate que nos proporcione compreender mais
largamente a figura multifacetada do critico teatral e o alcance de sua atuagdo plural no

transito que consegue entre arte, sociedade e politica.

Uma obra ndo existe isolada. Uma pega de Shakespeare ¢ ela mesma ¢ mais
tudo o que se escreveu sobre ela (...). Uma obra de arte acaba incorporando
todos os reflexos que ela produziu través do tempo, ¢ ¢ esta uma das razdes
que justificam a critica. Quando a critica ¢ aguda, atilada, honesta ¢ sincera,
cla estd refletindo nfo 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.!”

16 PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o historiador: interlocucdes entre linguagem artistica e pesquisa
histérica. In. RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA, Rosangela. (Orgs.). A historia
invade a cena. Sdo Paulo: Hucitec, 2008, p. 40-41.

" MAGALDI, 1987, P. 83/84 apud PATRIOTA, Rosangela. O teatro e o historiador: interlocucdes entre
linguagem artistica e pesquisa historica. In. RAMOS, Alcides Freire; PEIXOTO, Fernando; PATRIOTA,
Rosangela (Orgs.) A histéria invade a cena. Sdo Paulo: HUCITEC, 2008, p. 40.
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Se uma obra de arte € ela somada a tudo aquilo que se diz sobre ela, a critica teatral
assume um papel crucial na compreensdo que construimos acerca do teatro. O efémero
de um espetaculo, o singular do contato entre atores e plateia, a comog¢do imediata dos
espectadores ¢ fugaz e se esvai com o fechar das cortinas. A critica teatral ¢ onde se pode
encontrar, em alguma medida, o registro do que ndo se pode reproduzir. Mas mais do que
registro e sistematizacdo da recep¢do de um espetaculo, mais do que discurso
especializado e com reconhecida autoridade para anélises estéticas, a critica teatral é palco

de lutas e disputas.

Para além de teorizar a recepg¢do de espetdculos e contribuir no tragado de
caminhos para a transformacgdo de nosso teatro, podemos perceber a critica teatral
enquanto espago de debates, de lutas e mesmo da construgdo de uma memoria e de uma
narrativa histérica de nosso teatro. Quando langamos nosso olhar para a trajetoria do
teatro brasileiro ao longo das décadas, torna-se possivel observar a presencga de ideias que
ao longo de diferentes periodos impulsionaram a nossa produ¢do dramatirgica e que, de
alguma forma, eram o centro das discussdes e das preocupagdes de nossos criticos de

teatro.

Refletir sobre a producdo critica ¢ uma tarefa extremamente delicada e
complexa porque embora, em inumeros casos, exista a expectativa de que ela
contenha interpretagdes definitivas, o seu contetido resulta da conjungdo entre
a apreensio dos elementos inerentes ao processo criativo ¢ as apreciagdes que
0 objeto artistico recebeu em momentos historicos distintos.

Dito de outra maneira: a critica ndo formula verdades e sim validades de
consenso socio-historico e estético que precisam ser circunstanciadas a fim de
que se possa verificar a complexidade das temdticas ¢ das circunstancias que
as propiciaram.'®

Tendo tais reflexdes no horizonte, propusemos apresentar as reflexdes que
resultaram desse processo de pesquisa através de uma organizagdo que julgamos
contemplar ndo somente o processo de construgdo do conhecimento pelo qual passamos,
mas especialmente uma narrativa que se construa, dentro do possivel, de modo a
contemplar o leitor. Dessa maneira, os capitulos se sucedem numa resposta a necessidade
compreender o sujeito, sua atividade critica e enfim seu esfor¢o em prol da construgdo de

uma narrativa historica.

Dito isso, traremos no primeiro capitulo um esforgo inicial visando compreender

a especificidade de Sabato Magaldi enquanto critico teatral e sujeito central da presente

18 GUINSBURG, Jac6; PATRIOTA, Rosangela. O Pensamento Critico e Estético. In: FARIA, Jodo
Roberto(dir.). Histéria do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo as tendéncias contemporaneas. Sao
Paulo: Perspectiva, 2013 p. 277.
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pesquisa. Para tanto, nos debrugamos sobre sua formacao, sua trajetoria profissional, sua
relagdo com os homens de teatro e a forma como ele mesmo concebia a atividade critica.
Para isso, nos valemos ndo somente de dados biograficos, mas especialmente de suas
reflexdes acerca de seu oficio, e seus escritos, que nos permitiram, de algum modo,

entender de que maneira esse sujeito compreendia a arte teatral.

Para que nos permitissemos uma incursdo mais profunda em suas paginas de
critica teatral, propusemos para o segundo capitulo refletir sobre um momento crucial de
seu estabelecimento enquanto critico teatral. Neste capitulo, conferindo protagonismo a
seus textos de critica, buscamos compreender como o olhar para o Teatro de Arena de
Sdo Paulo comeca a se construir a partir da interpretagdo de Sabato Magaldi. Tal escolha
responde a relacdo presente num momento em que, tanto a trajetoria de Sdbato Magaldi
como critico teatral quanto as realiza¢des do Teatro de Arena se consolidam e garantem

seu lugar na historia de nosso teatro.

Somente a partir da discussdo realizada ao longo dos dois primeiros capitulos €
que podemos ousar refletir sobre a questdo crucial que conduz a pesquisa. Desse modo,
somente no terceiro capitulo buscaremos compreender como as ideias elaboradas nos
textos de critica teatral sdo ressignificados por Sabato Magaldi, no esfor¢o da construgdo
de uma narrativa histérica acerca dos caminhos de nosso teatro. Portanto, apenas neste
ultimo capitulo voltaremos nosso olhar para obras “panoramicas” da historia de nosso
teatro que, urdidas por nosso sujeito critico-historiador, nos oferecem subsidios para
pensar em que medida Sabato Magaldi reelabora essas narrativas e experiéncias, € em
que escala podemos pensa-lo enquanto matriz para a construgdo de narrativas sobre o
Teatro de Arena de Sdo Paulo ou mesmo sobre a Historia do Teatro Brasileiro. Em fungéo
dessas obras nas quais emergem narrativas historicas, buscaremos pensar como as ideias
do critico ressurgem a partir de uma ressignificagdo se estabelecem em alguma medida

enquanto referencias para se pensar a historia de nosso teatro.

Satisfazemo-nos com a certeza de ter encontrado ao longo do caminho da
pesquisa, bem como durante a construgdo dessa narrativa, novas inquietagdes e junto com
elas a certeza de ndo termos encerrado as possibilidades de debate. Se, mesmo ndo tento
embarcado nesta pesquisa com a utopia de chegar a conclusdes definitivas, pudermos
vislumbrar ao menos ter oferecido uma contribui¢do minima ao debate que se encontra

em eterna construc¢do, a recompensa ja ¢ suficiente.



20

CAPITULO 1

SABATO MAGALDI: DO PRINCIPIO DA CRITICA A CRITICA
COMO PRINCIPIO

E possivel que, diante de uma obra de arte,
eu compreenda os valores que ela comunica
e que, ainda assim, ndo os aceite. Nesse
caso, posso discutir uma obra de arte no
plano politico e moral e posso rejeitd-la,
contesta-la justamente porque é uma obra
de arte. Isso significa que a Arte ndo é o
Absoluto, mas uma forma de atividade que
estabelece uma relacdo dialética com outras
atividades, outros interesses, outros valores.
Diante dela, na medida em que reconheco a
obra como vdlida, posso operar minhas
escolhas, eleger meus mestres. A tarefa do
critico pode ser também e especialmente
esta: um convite a escolher e a discernir.
Cada um de nos, lendo uma obra literdaria,
ainda que professe os critérios técnico-
estruturais aqui expostos, pode e deve
encontrar uma relagdo emocional e
intelectual, descobrir uma visdo de mundo e
do homem. E justo que existam pessoas com
a sensibilidade mais apurada que nos
comuniquem as suas experiéncias de leitura

para que possam se tornar nossas também.

Umberto FEco
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Tendo em vista os caminhos delineados desde o surgimento da critica em nosso
pais, e com os olhos na breve discussdo que buscamos esbogar de antem@o, torna-se
possivel avangar um pouco mais na mesma. Isso porque a critica literaria de forte presenca
no Brasil de Machado de Assis e mesmo a critica teatral que ja se estabelecia naquele
periodo ndo permaneceram imutaveis, enraizadas sobre os mesmos pilares ao longo dos

séculos.

Assim, embora seja de fato indispensével conhecer as bases sobre as quais esse
género se consolidou, faz-se necessario compreender as transformagdes atravessadas pelo
mesmo ao longo do tempo e como isso toca 0 caminho de nosso teatro. Ao perseguir essa
trilha, podemos enfim contemplar com ainda mais clareza o modo como a critica e a arte
muitas vezes se entrelacam e se confundem, sobretudo nos momentos de transformagdes

e viradas criativas e de interpretagdo em que se desenham novas diretrizes.

A trajetoria de Sabato Magaldi, que aqui pretendemos apresentar ainda que de
forma panoramica, afirma-se, essencialmente, ao longo da consolidag@o de nosso teatro
moderno. Nao € equivocado afirmar que a propria critica moderna se erigia sobre bases
impares e consolidava-se também naquele momento, inclusive pela consolidagdo de uma
percepcdo da arte teatral que se afinava com as mudangas empreendidas e desejadas para
nossos palcos. Tais bases, veremos adiante, respondiam intimamente a maneira como
esses intelectuais interpretavam nossa dramaturgia, as necessidades de nosso palco, nossa
situacdo em relagdo as produgdes internacionais e ao modo como se davam as relagdes
entre autor, palco e plateia. Dessa forma, as referéncias de um critico formado e
consolidado no seio dessa modernidade, devem ser também exploradas para que

possamos langar luz as reflexdes presentes nas paginas de suas criticas.

O critico sobre o qual nos debrugcamos ao longo dessa pesquisa, de imediato nos
remete a figura de um intelectual, de formagao solida e declaradamente cumplice do teatro
e amante de um bom espetaculo. Olhando mais de perto, mesmo a olho nu, nos vemos
diante de um sujeito multifacetado, de trajetéria bastante peculiar, e de algum modo
sempre movido por essa proximidade de compromisso com os caminhos de nosso teatro.
Penetrando os meandros de seus espacos de producdo e suas redes de sociabilidade torna-
se possivel analisar com mais afinco as relagdes de interesses em jogo € mesmo a
consagragdo de discursos de autoridade em espagos especializados e cruciais para a
producio intelectual desse periodo. Todas as facetas desse sujeito nos interessam ndo a

titulo de curiosidade, muito menos com a propésito de construir um mal pintado retrato



22

biografico do mesmo, especialmente por considerar a colossal pesquisa que demandaria
tal tarefa, bem como a imensa lista de nomes munidos de repertorio de envergadura

infinitamente mais sélidas para a execuc¢do de empreendimento de tal dimenséo.

Ainda que ndo tenhamos aqui a ousadia de apresentar as minucias dessa trajetoria,
consideramos indispensavel como um primeiro passo para a discussio a que essa pesquisa
se propde, perceber a singularidade deste importante critico de nosso teatro, de modo a
refletir como sua trajetoria construiu uma fortuna critica singular acerca de décadas
cruciais na historia de nosso teatro. A presenca de Sabato Magaldi foi sentida e notavel
em diversos ambitos, seja enquanto teorico; critico teatral; professor e finalmente como
historiador do teatro brasileiro. Este tltimo titulo ele € atribuido em fun¢do de tantas vezes
ter buscado dedicar-se a construgdo de obras voltadas para uma narrativa que procurava
organizar a partir de aspectos temporais as experiencias vivenciadas e registradas atraveés

de sua atividade junto a critica teatral.

Possivelmente sua presenga nas prateleiras de Historia do Teatro Brasileiro deva-
se a omissdo de nossa produgdo historiografica sobre o tema diante de uma maior abertura
e presenca marcante de pesquisadores de nosso teatro, durante longo periodo. Tais fatores
contribuiram para que houvesse um lugar quase cativo para os escritos do critico-
historiador entre os principais referenciais de pesquisadores do tema, fato que nos leva a
pensar tais producdes e mesmo o compromisso da pesquisa e da escrita historica. A marca
indelével de sua atuag@o em todos esses papéis € também o que nos instiga a compreender
um pouco mais como todos esses sujeitos mesclam-se num sé, capaz de tamanha
influéncia em nosso palco e especialmente nas narrativas que ja foram produzidas sobre

0 teatro brasileiro.

Ao enfrentar o trato com a critica teatral, encaramos o desafio de nos colocar
diante de paginas nas quais estdo delineadas lutas, juizos estéticos e politicos; e
especialmente paginas que sdo decisivas na constru¢do do conhecimento histérico acerca
da arte teatral em nosso pais. Para tanto ndo poderiamos passar de maneira displicente
por aquilo responde ao repertorio de Sabato Magaldi, sua formagdo, a forma como
apresenta suas convic¢des, sua atuacdo profissional, os espagos por onde transitava, as
influéncias que recebia e exercia em seus espagos de sociabilidade e, principalmente, a

compreender a preponderancia de seu lugar e tempo de produg@o.
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Mineiro de Belo Horizonte, Sabato Magaldi formou-se em Direito pela
Universidade de Minas Gerais, tendo cursado seu ultimo ano em 1949 ja no Rio de Janeiro
para onde havia se mudado no ano anterior. Desse mesmo periodo data também o inicio
de sua colaboragdo efetiva enquanto critico do jornal Didrio Carioca no qual permaneceu
oficialmente de 1950 a 1953. Durante esse periodo deu-se sua estadia em Paris (1952-
1953) para a obtencdo de seu certificado em estética pela Sorbonne, onde foi aluno de
Etienne Souriau. Essa formagdo, que exigia ainda aprovagdo nos cursos de psicologia e
historia da arte moderna, concluiu-se sem que sua contribuicdo com o jornal se
interrompesse durante esses anos, uma vez que ele seguia as enviando para o impresso de

origem carioca desde a capital francesa.

Seu regresso ao Brasil ao final dessa temporada abre ainda mais espago para que
as muitas facetas desse personagem se revelem. A convite de Alfredo Mesquita!®, Sabato
Magaldi transfere-se para a capital paulista para lecionar na Escola de Arte Dramatica
(EAD). A instituicdo, que mais tarde seria incorporada a Universidade de Sao Paulo
(USP), havia sido criada no ano de 1948 numa iniciativa em prol da renovagédo do teatro
brasileiro e voltava-se para a formacdo de profissionais de teatro, especificamente de

atores, acabou por estabelecer-se como um paradigma no ensino de teatro no Brasil.

Nesse periodo delineiam-se relagdes com grupos que estdo a frente de institui¢des
de grande relevancia, tanto no campo da produgdo do conhecimento quanto da
propagacdo de ideias e valores. A mesma familia Mesquita que esteve a frente da
presenga de Sabato Magaldi na Escola de Arte Dramatica era também lider no principal
instrumento de reflexdo e mesmo de ac¢do disponivel aos intelectuais da época: o jornal
O Estado de Sdo Paulo, fundado em 1875. Esse solido periodico daria também espago
para que Sabato Magaldi se firmasse e estabelecesse de maneira solida e marcante a
presenca de seus textos de critica no Suplemento Literario por longos anos. Compreender
os meandros dessas relagdes de poder da produgido artistica e intelectual da época tornam-

se também determinantes para compreender o lugar ocupado por Sabato Magaldi

O convite para que Sabato Magaldi assumisse a cadeira de Histéria do Teatro na

EAD nos remete ao proprio curriculo dessa instituicdo que, desde o inicio, buscava

19 Alfredo Mesquita foi autor e diretor, fundador do conjunto amador Grupo de Teatro Experimental (GTE),
realizaglo que encontra-se nas raizes da criagfdo do Teatro Brasileiro ¢ Comédia (TBC). Esteve envolvido
também na criagdo da revista Clima, instrumento de divulgagdo de novas ideias ¢ posicionamentos
culturais. Foi também criador da Escola de Arte Dramatica (EAD), empreendimento a que se¢ dedicaria
integralmente ¢ onde Sabato Magaldi ocuparia a cadeira de Histéria do Teatro.
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construir um programa baseado em uma ampla formagdo cultural, técnica e também
extensamente voltada para a montagem de espetdculos, denotando a valorizagdo da
realizagdo cénica numa concep¢do de teatro moderna. O projeto contemplava e era
contemplado em grande escala pela ampla bagagem de formagdo cultural, estética e
historica que o critico levaria para sala de aula e que serviria a uma renovago estética

que se pretendia naquela altura.

A renovagdo estética pretendida necessitava de um treino tedrico € pratico para
esse novo ator. Aquilo que os amadores iniciaram em seus grupos, iria
transformar-se numa instituigdo pedagogica em Sio Paulo. Fundar uma escola
de teatro que resolvesse os problemas praticos de desempenho para o novo
teatro foi um desafio aceito por Alfredo Mesquita(...).%

Além de sua presenga na formagdo de homens de teatro, sua mudanga para Sao
Paulo também significou também sua atuag@o junto a redagio do jornal O Estado de Sdo
Paulo, no qual esteve a frente da coluna de teatro do Suplemento Literdrio desde sua
criagdo em 1956 até o ano de 1969. Ao longo desse extenso periodo em que Séabato
Magaldi esteve encarregado da secdo de teatro de um dos mais importantes jornais do
pais, nossos palcos vivenciaram momentos impares, em que as questdes sociais e politicas
foram combustivel para a producgdo artistica. Grande parte da fortuna critica produzida
nesse periodo por Sabato Magaldi encontra-se hoje publicada em grande volume?!, no
qual podemos percorrer, ndo sem parar para tomar novo félego, um denso periodo da
historia de nosso teatro através da pena deste que era admirado por muitos pela acuidade

analitica de sua critica.

A década de 1950 ¢ essencial para a consolida¢do de sua presenca das mais
diversas formas, uma vez que sua contribui¢do foi continua, tanto nas salas de aula e
quanto nas paginas de sua critica. Como repetidas vezes bradou em seus escritos, Sabato
defendia fortemente a cumplicidade do critico e seu comprometimento com o
desenvolvimento da arte. Coerente a isso participou em 1958 do Seminario de
Dramaturgia do Teatro de Arena, que como pretendemos discutir mais a frente, deu-se

num momento essencial para a consolidagdo de um palco voltado para o nacional.

20 SILVA, Armando Sérgio da. Uma oficina de atores: a escola de arte dramditica de Alfredo Mesquita.
Sdo Paulo: Edusp, 1987, p. 39.

2! Langado em 2014 por Edi¢des SESC Sio Paulo o volume “Amor ao Teatro” organizado por Elda Van
Steen para a colegdo Sesc criticas refine, em mais de mil paginas, importantes textos do periodo de vai de
1966 a 1988, englobando, portanto, momentos impares de sua expressdo ndo somente estando a frente do
Suplemento Literario, mas também de momento posterior quando assumiu por mais de duas décadas a
tarefa de critico do Jornal da Tarde. Jefferson Del Rios definiu em seu texto de contracapa a tarefa dessa
publicagdo como pedagdgica por mostrar “o processo que alga um intelectual a condi¢do de critico™
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A década de 1960 frutificou em novos desafios, com o critico enveredando-se
também nas publica¢des editoriais, tendo sido responsavel por dirigir a cole¢do Teatro
Universal da Editora Brasiliense. Na década seguinte esteve também a frente da colegdo
Teatro Vivo, dessa vez pela Editora Abril. Levando ainda em conta sua contribui¢do na
formacg@o intelectual, vale ressaltar ainda a chegada de Sabato Magaldi ao posto de
professor titular de Teatro Brasileiro da Escola de Comunicacgdes e Artes da Universidade
de Sao Paulo (ECA/USP), fundada no ano de 1966. A mesma instituigdo concedeu ao

critico no ano de 2000 o titulo de professor emérito.

Sua vasta obra conta com a aclamada publicagdo de Panorama do Teatro
Brasileiro, que no ano de 1962 teve sua primeira edi¢do e viria a consagrar-se enquanto
uma das obras candnicas da historiografia de nosso teatro. O volume, que analisa as
manifestagdes dramaticas e cénicas no Brasil desde os autos de Anchieta, propde-se a
fazer uma apresentacdo da constitui¢do desta arte em nosso pais, cumprindo o papel de
apresentar-nos aos caminhos percorridos e as diferentes fases pelas quais nosso palco

transitou.

De imediato basta dar ao leitor o conhecimento da existéncia desse
empreendimento ao longo da carreira de nosso critico. No entanto, voltaremos a falar de
modo mais particular sobre essa obra, uma vez que a mesma tem ainda grande
importancia para a presente pesquisa por nos fazer pensar acerca do estabelecimento de
um referencial historiografico, bem como por permitir que tomemos contato com a
organiza¢do de uma narrativa por parte do critico que visa, em certa medida, contar-nos
os caminhos de nosso teatro num espago diverso das habituais paginas da critica teatral
nos grandes periddicos do pais. Além disso sera essencial para que sejamos capazes de
discutir as facetas de critico e historiador, pensando como os saberes e narrativas sdo
reelaborados para a constru¢do de uma obra desse teor que alia a visdo histérica a uma

perspectiva estética.

Essa perspectiva de trabalho demonstra a intengdo deliberada do autor em
explicitar a presenga das ideias na organizagdo tematica e cronoldgica da
narrativa que, ao longo dos tempos, passou a ser identificada como a Historia
do Teatro Brasileiro.?

Sobre a importancia dessa obra, que se tornou indispensavel na bibliografia sobre

o teatro no Brasil, podemos nos voltar para a reflexdo de Jaco Guinsburg acerca da

22 GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma histéria. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 70.
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densidade das analises e reflexOes presentes na obra, que remontam a um
comprometimento metodologico e mesmo a acuidade do processo criativo do critico
teatral, que reelabora seu olhar para a trajetoria de nosso teatro, num esfor¢o que remonta

a um recorte temporal extenso de diversas fases.

(...) no Panorama do Teatro Brasileiro esta sintetizado, por assim dizer, o
esbogo de todo esse programa de revisdo ¢ fundamentagio de nossa heranga
dramaturgica ¢ cénica. Nio apenas como exposigdo de concepgdes ¢ problemas
gerais sobre o tema, mas principalmente como estudo sistematico das pegas ¢
das montagens, dos autores ¢ dos atores, no seu quadro estético-histérico. (...)
para se¢ situar nessa posicdo num estudo histérico, nio basta a corre¢do ¢ a
certeza do erudito. Nao resta divida que este livro ¢ trabalho de quem leu, de
quem compulsou arquivos ¢ dados para se certificar. Porém, para escrevé-lo,
algo mais era requerido: entusiasmo.?

Em sua trajetoria profissional, a década de 1970 também foi de suma importancia,
tendo conquistado em 1972 o titulo de doutor através da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de Sdo Paulo (FFLCH/USP) com a tese 7eatro de
Oswald de Andrade®. Se essa leitura pode agugar a curiosidade sobre outro dramaturgo
brasileiro, ¢ possivel que isso se faga também, em relagdio a Nelson Rodrigues®, com
quem o critico estabeleceu algumas aproximagdes em relacdo a dramaturgia de Oswald

de Andrade.

Como ndo poderia deixar de ser, Nelson Rodrigues, em toda sua complexidade,
configurou um novo desafio enfrentado por Magaldi em sua livre docéncia. Assim, no
ano de 1983 obteve o titulo de livre docente pela ECA/USP, defendendo a tese: Nelson
Rodrigues: dramaturgia e encenagoes; publicado também mais tarde, em 1987, pela
editora perspectiva, como livro essencial para aqueles que se debrugam sobre a obra desse
dramaturgo. Sabato Magaldi acaba por assumir lugar enquanto um dos mais afincos

leitores e criticos de Nelson Rodrigues, tendo encarado ainda o desafio e organizar e

2 MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. Texto de Jacé Guinsburg na orelha do livro. 6
edicio Sao Paulo: Global, 2004.

24 Sua tese de doutorado, mais tarde publicada em formato de livro sob o titulo “Teatro da Ruptura: Oswald
de Andrade” o critico percorre toda a trajetéria desse dramaturgo desde suas experiéncias mais iniciais para
enfim debrugar-se sobre trés obras cruciais - O Rei da Vela, O Homem ¢ A Morta- para analisar o aspecto
de ruptura de sua dramaturgia em relagio aquilo que se produzia predominantemente durante a década de
1920 no Brasil. Nesse caminho o critico busca refletir acerca dos aspectos modernos dessa dramaturgia
para enfim analisar 0 motivo de uma possibilidade ¢ encenagdo da modernidade presente em O Rei da Vela
apenas décadas mais tarde com o grupo de Teatro Oficina.

5 Nelson Falcdo Rodrigues destaca-se enquanto dramaturgo, tendo sido ainda grande jornalista, romancista
cronista de aspectos do cotidiano brasileiro. Sua trajetéria carrega a marca de grandes transformagdes
levadas aos palcos brasileiros através de seus textos polémicos ¢ de grande carga psicologica. Vestido de
Noiva ¢ aclamado como a estreia de nosso teatro moderno gragas a encenagfo empreendida por Ziembinski
combinada aos cenarios de Santa Rosa ¢ ao ousado jogo de iluminagdo permitindo o trinsito entre as
diferentes temporalidades do texto teatral. Sabato Magaldi ¢ o maior estudiosos de sua obra ¢ da
assimilagdo ¢ recepgdo da mesma, tendo inclusive se dedicado a organizagdo de seus textos completos.
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prefaciar, entre os anos de 1981 e 1989, os quatro volumes da publicagdo que reune toda
a obra o Anjo Pornografico, sob o objetivo titulo, Teatro Completo de Nelson Rodrigues.
Nessa organizagdo deu-se a divisdo das obras em trés categorias — pegas psicologicas,
miticas e tragédias cariocas — para as quais o critico redigiu cuidadosos prefacios
dedicados a esclarecer eventuais equivocos que tantas vezes acompanharam o langamento
dos espetaculos. Mais tarde esses mesmos prefacios foram reunidos em livro auténomo,
mais uma vez empreendendo um esfor¢o em engrossar o arsenal capaz de interessar

aqueles que viessem a se dedicar ao conhecimento da dramaturgia

Ainda na década de 1980 Sabato Magaldi mais uma vez assume a tarefa de narrar
fora das paginas da critica teatral, com que tem tanta intimidade, um capitulo impar da
historia de nosso teatro. Trata-se de um periodo especialmente importante para o critico,
que tdo de perto se envolveu nas realizagdes e que, como poucos, estaria apto a dar a
conhecer o aclamado Teatro de Arena de Sdo Paulo. Assim, na obra introdutoria de 1984,
intitulada Um palco brasileiro: O Arena de Sdo Paulo, Magaldi cumpre o papel de legar-
-nos uma obra capaz de apresentar de maneira ampla a trajetoria desse grupo, passando
pelas diferentes fases e dando a conhecer a expressiva contribui¢do cénica desse grupo
para a historia de nosso teatro. Nessa obra, que cumpre o papel de introduzir o leitor a
trajetoria de um dos mais aclamados grupos de teatro do pais, a interpretagdo do critico
encontra a possibilidade de consolidar-se enquanto narrativa historica, assumindo um

lugar importante na literatura que versa sobre nosso teatro.

O contato com sua produgdo do critico nos apresenta ja de antemao um sujeito
versatil, de transito facil entre os mais diversos géneros e capaz de apresentar as questdes
de sua reflex@o das mais variadas maneiras. A lista de suas publicagdes vai muito além,
e aqui vale ressaltar a especificidade que, para nos se apresenta enquanto um instigante
caminho para a investigacdo desse sujeito: a ressignifica¢do do teatro, seu principal objeto
de reflexdo, e a consolidagdo de narrativas singulares capazes de recuperar ou reelaborar
seu sistematico acompanhamento das realizagdes dadas em nosso palco. A capacidade de
reelaboragdo desses momentos e constru¢do de uma narrativa macica, sem duvidas foi
capaz de garantir ao critico um lugar relevante na bibliografia especializada. O olhar que
langamos para a o lugar de historiador de nosso teatro auferido por Sabato Magaldi, nos
pede uma reflexdo cuidados acerca das estratégias que permitiram o fixar sua

interpreta¢do enquanto conhecimento historico acerca de nosso palco.
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Cabe ainda mencionar sua expressiva atividade junto a arte e sua relevancia no
cenario paulistano de cultura, quando de seu exercicio enquanto primeiro Secretario
Municipal de Cultura da cidade de Sdo Paulo, durante o mandato do prefeito Olavo
Egydio de Sousa Aranha Setubal (1975 — 1979), que fora indicado pelo entdo governador
do Paulo Egidio Martins. A presenga do critico e sua escolha para ocupar tal cargo, denota
mais uma vez sua relevancia na conjuntura que se desenhava e a importancia de sua

atuag@o no fomento das artes, especialmente na capital paulista.

Ainda nessa breve sintese de momentos significativos da trajetdria de Sabato
Magaldi, vale mencionar sua atuagcdo docente. Nesse ambito, nosso critico esteve
responsavel, ndo somente por bases solidas da formagdo de homens e mulheres dedicados
a nosso teatro e comunicagdo de modo geral, como também pode oferecer a contribui¢io
professoral na Franc¢a, na Universidade de Paris — Sorbonne (1985 — 1987), motivo pelo
qual licenciou-se de seu posto de membro no Conselho Federal de Cultura. Mais tarde,
outra vez, afasta-se de um posto, desta vez de membro do Conselho Cultural da
Coordenadoria Cultural da Universidade de Sdo Paulo para lecionar também na
Universidade de Aix-en-Provence (1989 — 1991), com notavel reconhecimento por parte

do governo Francés.

No ano de 1994 foi eleito para compor o quadro de notaveis da Academia
Brasileira de Letras, sendo o quinto ocupante da cadeira de numero vinte e quatro,
sucedendo Ciro dos Anjos. Na ABL, elegeu-se segundo secretario para a diretoria de 1996
e primeiro secretario para a diretoria de 1997 — 1998. Em ocasido de sua posse, o discurso
de Ledo Ivo, que o recebeu, ressaltava o significado de sua presenga entre os imortais por
tudo que representava a atividade critica moderna e a concep¢do de teatro moderno no
Brasil, que contemplava de modo amplo os diversos sujeitos envolvidos no fazer teatral

e no desenvolvimento dessa arte no Brasil.

Aqui estais. E ndo vindes sozinho. Trazeis convosco todos os que compdem a
Arte Cénica: os autores, os dirctores, os atores ¢ atrizes, os cendgrafos, os
figurinistas, os iluminadores, os nmisicos, os dangarinos, oS empresarios, 0s
espectadores, até os bilheteiros ¢ operarios que, na humildade de suas vidas
andnimas, tanto contribuem para a implantagdo dos sortilégios ¢ o

prolongamento dos aplausos.26

% Discurso disponivel em: <http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/discurso-de-

recepcao>, acesso em 07/01/2017


http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/discurso-de-recepcao
http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/discurso-de-recepcao
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Os prémios e distingdes dedicados a Sabato Magaldi foram inumeros®’. O
prestigio de tornar-se um imortal de nossa literatura acompanha outros tantos louros,
frutos de sua trajetoria dedicada a cultura e ao teatro. Entre esses prémios podemos citar
alguns, por exemplo a Medalha de Ouro da Associagdo Paulista de Criticos Teatrais como
Personalidade Teatral de 1962, ano do langamento da primeira edi¢do de Panorama do
Teatro Brasileiro; o Prémio Jabuti de Teatro da Camara Brasileira do Livro em 1963 e
1965; o Prémio Machado de Assis, da Academia Brasileira de Letras pelo conjunto de

sua obra em 1990 entre tantos outros.

Diante dessa breve apresentag@o daquilo que constitui a trajetoria e a produgdo de
Sabato Magaldi, assumimos estar diante de um sujeito que se consolidou enquanto uma
figura de presenca marcante que emerge, inevitavelmente, quando o assunto € o teatro no
Brasil. Sabato Magaldi esteve presente em momentos cruciais para a nossa cena teatral,
acompanhando sistematicamente as produ¢des, envolvido com os homens de teatro e
atuante também no campo politico e burocratico, com vistas a fomentar a arte teatral e a

realizag@o de espetaculos de qualidade em nosso pais.

Desse modo, quando tomamos sua produgdo enquanto objeto de nossa pesquisa,
mantemos os olhos na peculiaridade desse critico que de maneira singular transitou entre
os espacos de cultura, intelectualidade e politica de sua época. A autoridade do critico
enquanto um leitor de repertério privilegiado, no caso de Sabato Magaldi, acresce-se do
rigor de um homem de cultura e transito livre em espagos preponderantes para se pensar
o estabelecimento da arte teatral no pais. E deste sujeito incomum que tratamos, e por
isso nosso olhar busca ponderar a construg@o de suas reflexdes entre as paginas de critica
teatral e a elaboragd@o de narrativas de carater histérico para, enfim buscar a compreensao

de sua interpretagdo sobre a historia de nosso teatro.

As paginas da critica teatral ndo serfio, para essa pesquisa, instrumento de
corroboragdo de determinada interpretagdo acerca da histéria de nossa cena. Mais do que
a busca por “verdades” dessa historiografia, nos interessa sobremaneira circunstanciar
essa producdo, percebendo as peculiaridades desses sujeitos, a formagdo de seus
repertorios e a construgdo de suas interpretacdes historicas e estéticas. Tomar os textos

de critica teatral enquanto objeto exige uma compreensio acerca de sua constitui¢io que,

% Uma lista completa dos titulos ¢ homenagens conferidos & Sabato Magaldi pode ser encontrada de
maneira sistematizada em sua pdgina no site da Academia Brasileira de Letras, consultada para esta
pesquisa. Disponivel em: <http:/www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/biografia>, acesso em
02/01/2017.


http://www.academia.org.br/academicos/sabato-magaldi/biografia
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no Brasil desde o século XIX, passou por muitas mudangas, desde a critica literaria até a
consolidag@o da critica teatral moderna firmemente estabelecida até os dias atuais, sendo
entendida mesmo enquanto um processo de criagdo artistica, como o defende Séabato
Magaldi,
O critico sério participa do processo teatral, atua para o aprimoramento da arte.
Nao ¢ necessario citar as numerosas campanhas que ele patrocinou ou apoiou,
para a melhoria das condigdes dos que trabalham no palco. [...] porque o

critico, a semelhanga de qualquer espectador, gosta de ver um bom espetaculo,
e sente perdida a noite, se ndo aproveitou nada do que viu.*®

Assim, € necessario empreender o esfor¢o em tratar o processo criativo da critica,
de modo a compreendé-lo também como o lugar no qual se forjam as impressdes e se
cristalizam saberes a respeito do fazer teatral, tanto referente ao texto como as
encenagdes, constituindo-se, portanto, enquanto o canal por onde o grande publico tem
acesso a esses saberes e impressdes em relagdo ao espetaculo. Além disso, essas paginas
acabam de tornarem-se artefatos imprescindiveis para pesquisadores do tema por

permanecerem como representacdes do impacto causado a €poca.

Na maior parte das vezes, os registros dos espetdculos do teatro nacional sdo,
justamente, as criticas jornalisticas, pois, mesmo as fotografias de espetaculos,
até o inicio do século XX, eram utilizadas em rarissimas ocasides (...). Dessa
forma, a critica ¢ uma das poucas fontes de resgate ¢ de estudo das encenacdes
desse periodo.”

E imprescindivel pensar a critica como sendo também um lugar de autoridade
intelectual, compreendendo ainda seu momento atual, de uma forte presenga no ambiente
académico, desde sua producdo, até sua posterior tomada enquanto objeto de pesquisa,
como propomos aqui. Além disso, € relevante ponderar acerca da figura de Sabato
Magaldi e do lugar que ele assume em nossa critica teatral, bem como sua formagdo e a

maneira como o mesmo reflete acerca de sua trajetoria e sua atividade.

Magaldi comega a escrever para o jornal em 1950, ¢ logo adquire o respeito do
meio teatral carioca. Em 1952, o critico vai estudar na Franga, ¢ de 14 continua
a enviar artigos sobre espetaculos franceses. Convidado por Alfredo Mesquita
para lecionar na Escola de Arte Dramatica (EAD) de Sdo Paulo, Sabato
Magaldi muda-se para a capital paulista em 1953. Além da funcio de professor
na EAD, ¢le fica responsavel pelo noticidrio teatral de O Estado de Séo Paulo,
fazendo reportagens ¢ escrevendo uma coluna informativa. Quando o
Suplemento ¢ criado, Décio de Almeida Prado entrega a Sabato a seclo teatral
em que o critico publica ensaios semanais, posteriormente reunidos em livro.*°

% MAGALDI, Sabato. Depois do espeticulo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 27.

2 ASSUNCAO, Maria de Fatima da Silva. Sdbato Magaldi e as heresias do teatro. Sio Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 27.

30BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A critica teatral moderna. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.).
Historia do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo as tendéncias contemporineas. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2013, p. 168.
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Destacando-se por seu estilo desde a década de 1940, Sabato Magaldi chega ao
jornal Didrio Carioca em 1950, a partir de entdo sua produgio enquanto analista do teatro
brasileiro adquiriria ainda mais reconhecimento ao passo que se tornaria ainda o principal
critico de nossa cena moderna. Sua solida formacdo em estética, sua militdncia
jornalistica, seu compromisso com o teatro brasileiro e seu aprego pela escrita garantiram-

-lhe lugar cativo na bibliografia especializada.

Mescla-se com sua trajetoria pessoal o espaco privilegiado que a critica teatral
passou a adquirir em nosso meio intelectual, assim como € impossivel desvencilhar seu
nome da formag¢do de um vasto nimero de profissionais diretamente ligados a nossa cena
teatral. Nesse aspecto, ndo somente sua atuagdo enquanto critico € levada em conta como
local de orientagdo para as realiza¢cdes de nosso palco, como também sua atuagio

enquanto professor da Escola de Arte Dramatica de S3o Paulo.?!

Mais do que um espectador, critico e professor, Sabato Magaldi pode ser
considerado um engajado interlocutor da cena teatral brasileira. Seu compromisso
declarado com a cena, com o publico e com a arte teatral como um todo lhe conferiu ainda
o titulo de historiador do teatro brasileiro. Isso porque ha nas paginas de suas cronicas
tracos de consideravel aspecto historiografico, ndo somente pela caracteristica periddica
e quase imediata de suas publicagdes, como também pela sensibilidade de sua escrita

sempre tendendo a tematizar o tempo.

Ora, o que é o critico sendo um leitor? E ndo sera o critico uma espécie de leitor
icone, especializado, sofisticado? O critico € o leitor que se faz leitura, produz
leitura. Ndo é um intérprete. E o sujeito em atrito, em experiéncia face a face
com aquilo que 1€, aquilo que v€, aquilo que ouve ¢ sente. O leitor, scja cle
critico, intelectual ou pessoa comum, na situagdo de face a face, tem suas
percepgoes acionadas quando algo entra em atividade antes do intelecto: o
gosto.*

31 A Escola de Arte Dramatica (EAD) é fundada por Alfredo Mesquita no ano de 1948, voltando-se para a
formacdo dos profissionais do teatro, especialmente os atores. Mais tarde, em 1968, seria incorporada a
Universidade de Sdo Paulo (USP) fixando-se como referéncia na formacao de atores no Brasil. O momento
de sua fundagdo responde a um contexto de anseio pela renovagdo do teatro brasileiro, dentro do qual
buscava-se ultrapassar o panorama teatral posto até¢ entdo, de companhias escoradas nas figuras de grandes
atores. A superacao de tal cendrio s6 seria possivel portanto contando com a possibilidade da formagao dos
atores. A convite da familia Mesquita, a frente também do jornal O Estado de Sao Paulo, Sdbato Magaldi &
figura de circulagfio ¢ atuagdo certa nesses espago de grande relevancia para o meio teatral. Sobre a EAD o
critico ressalta seu expressivo papel para o florescimento do Teatro de Arena. “A Escola de Arte Dramdtica
de Sdo Paulo, que a principio parecia o laboratorio de preparagio dos atores que alimentariam o Teatro
Brasileiro de Comédia ¢ os conjuntos que se desmembraram dele, acabou criando também o miicleo inicial
de um grupo que veio a contestar toda a politica por eles desenvolvida: o Teatro de Arena.” VARGAS,
Maria Thereza, MAGALDI, Sabato. Cem anos de Teatro em Sio Paulo: 1875-1974. Sdo Paulo: SENAC,
2000, p. 288.

32 ASSUNCAO, Maria de Fatima da Silva. Sdbato Magaldi e as heresias do teatro. Sio Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 211.
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Se ¢ possivel conceber o critico teatral como essa espécie de leitor icone,
especializado e sofisticado, Sabato Magaldi ndo deixa duvidas sobre sua singularidade
enquanto esse leitor, cujo juizo figura nas paginas da imprensa e das obras historicas. O
lugar privilegiado que lhe cabe foi forjado especialmente a partir da formagdo de seu

repertorio e da construgdo de sua intimidade com o tema e com o préprio ato da escrita.

O critico, de qualquer forma, seria uma espécic de espectador privilegiado,
pela intimidade maior com o tema e o hbito da escrita. Forneceria ele ao leitor
uma média das opinides do publico? Ou sustentaria um ponto de vista de
vanguarda, opondo-se ao gosto conservador da maioria? O dominio técnico
daria ao comentdrio um rigor cientifico, sepultando o cultivo do achismo?
Como encarar a relagéo do critico especializado com o leitor do jornal e a linha
da empresa???

Especificamente no texto Sobre a critica, Sabato Magaldi discorre sobre aquilo
que compreende enquanto as principais caracteristicas desejaveis a um critico, assim
como observamos que também fizera antes Machado de Assis. Esse grande nome da
critica nacional propde-se a uma reflexdo a qual devemos encarar como a mesma se
apresenta, ou seja, um arquétipo ideal de critico. Essa figura construida no campo das
ideias ndo corresponde necessariamente aquilo que ¢ factivel na pratica desses sujeitos,
mas serve para apresentar-nos parametros desejaveis da conduta desses intelectuais

dedicados a atividade critica.

Dentre essas caracteristicas, figuram ndo somente virtudes como a honestidade e
a habilidade narrativa, mas também e principalmente o compromisso com o0
conhecimento e constru¢do de um repertorio. Para o critico, o conhecimento da historia
do teatro, e especificamente em nosso pais, € indispensavel para o exercicio pleno de sua
atividade. O critico aconselha ainda o conhecimento da obra daquele autor que esteja
sendo levado ao palco, para que dele se possa falar com alguma propriedade, além de ser
minimamente informado sobre as condi¢des de producdo de determinado espetaculo

sobre o qual esteja dedicando seu julgamento:

A primeira fungio da critica ¢ detectar a proposta do espetaculo, esclarecendo-
a, se¢ preciso, pelo veiculo de comunicagdo — jornal, revista, radio, tevé. Em
seguida, cabe-lhe julgar a qualidade da oferta de sua transmissdo ao publico. E
importante ajuizar o equilibrio do conjunto, algumas vezes prejudicado pelo
mau desempenho de um intérprete ou pela inadequagdo do cenario, das
vestimentas ou da luz. Enfim, o critico precisa estar atento a todos os
pormenores da encenagio, salientando suas possiveis sutilezas.>!

3 MAGALDI, Sabato. Depois do Espeticulo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 25.
3* MAGALDI, Sabato. Teatro em Foco. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 148.
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Dessa maneira, o juizo do critico ultrapassa a frivolidade de seu gosto pessoal.
Seu olhar deve ser capaz de alcangar o conjunto do espetaculo. Ao critico cabe: leitura do
texto, a consciéncia das escolhas estéticas e politicas do encenador e das condi¢des de
realizagdo do espetaculo, a percepcdo agucada quanto ao desempenho do elenco e a
idealizac¢do do cenario e do figurino. Sabato vai além, atribuindo ainda aqueles que se
dedicam a esse oficio a necessidade de se integrarem enquanto parte da chamada classe

teatral, assumindo posigdes frente as reivindicagdes legitimas da classe.

Em proficua reflex@o acerca de seu longo caminho dedicado a atividade da critica
teatral, Sabato Magaldi ndo se furta a analise de seu trabalho intelectual em suas multiplas
facetas. Ainda assim ndo se esfor¢ca em exaltar a critica teatral enquanto ultimo reduto
onde podemos ter contato com a experiéncia vivenciada. Assume — como podemos ler no
trecho a seguir — as fung¢des desta narrativa, desde o registro da recepgdo até a busca pela

manutengdo de uma memoria.

[...]se examinarmos o papel desempenhado pela critica através dos tempos,
seremos coagidos a concluir que suas manifestagdes representam uma
histdria de equivocos.

A partir de premissa tdo negativa, o debate quase se tornaria supérfluo.
Entretanto, ndo negarei que a critica exerce uma fungdo. Desde a mais
humilde, que ¢ a de registrar a recepgio de um espetaculo. O video, o filme
ou a fotografia, por mais que documentem uma montagem, ndo apreendem
a esséncia do fendmeno cénico, definida pelo contato direto entre ator ¢
plateia. Todos sabemos que a arte do teatro vive do efémero, porque nem
uma representacdo ¢ idéntica a outra. A critica ndo preenche essa lacuna,
mas fixa em palavras algo que estd registrado apenas na memdria dos
espectadores.®

A autoridade conferida a esse discurso faz com que estes textos se tornem lugar
de referéncia. A memoria instituida através desses intelectuais adquire uma propor¢do de
parametro, de tal modo que outras avaliagdes e estudos feitos posteriormente, com
frequéncia, mergulham-se em suas ideias tomando-as como um norte a partir do qual ¢
possivel comegar a pensar a experiéncia estética em questdo. Portanto, ndo olhamos aqui
para a critica teatral enquanto baluarte capaz de reascender as cinzas esvaidas no efémero
da arte teatral. Isso porque compreendemos que também a produgdo critica se localiza
num momento especifico e versa também sobre uma experiéncia finita, e que somente
adquire novos significados e um novo folego interpretativo, a partir do olhar do
pesquisador que lhe atribui novo significado a cada nova investigagdo acerca da historia

de nosso teatro.

33 MAGALDI, Sabato. Depois do Espeticulo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 21.
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As paginas da critica teatral muitas vezes carregam juizos capaz de definir o lugar
de determinada realizagdo para a historia de nosso teatro, dando a estabelecer a relevancia
de certos momentos de nosso palco. Dessa maneira, olhamos para essas paginas como
lugar em que muitas vezes se forjam marcos dessa historia, partindo da validade de um
discurso de autoridade inconteste a nos dizer do poder transformador desta ou daquela
montagem para os rumos de nosso teatro. Mais do que isso, compreendemos a validade
da discussd@o do processo de se forjar um fato historico, a contemplagido de determinados
ideais e a exclusdo de tantos outros. Entretanto, ao lado disso percebemos que esta
constru¢do e o ato de questionar este procedimento, € proprio de um pensamento
historicamente responsavel que impulsiona nossa pesquisa. Dessa forma, ndo ha
estranheza na existéncia de indagacdes que emanam destas analises, perigoso seria se
compreendéssemos enquanto limpidos e transparentes qualquer marco que nos
apresentassem, por mais unanimes que eles possam parecer a primeira vista. Sobre isso,

¢ enriquecedor abarcar a essa discussdo uma reflexdo de Calos Alberto Vesentini que diz:

Na sua definigao, o fato contém um conjunto de ideias [...] O crescimento ¢ as
divergéncias ocorrem na faixa das significagGes alocadas, permitindo maior ou
menos abrangéncia cronologica ¢ um circulo igualmente ampliado ou reduzido
de fatos ¢ agentes|...] A transubstancia¢do liga, no tempo, algumas agdes, ¢
agdes coletivas, com certas ideias, criando o fato]...] retoma-lo para interpreta-
lo, entfio, torna-se muito mais. Significa manté-lo ¢ amplia-lo. E se ele foi
produto da agio ¢ pensamento dos homens ¢ traduz, em si mesmo, toda uma
seric de ideias, este momento de sua existéncia ¢ esta nuanga podem sugerir
mais um dispositivo para manter 0 pensamento vivo, preso num campo
fechado. Novamente, uma pergunta: por qué?3¢

Podemos ainda, como tantas outras vezes, recorrer as densas reflexdes que o autor
propde quando nos convida a questionar acerca do estabelecimento de uma memoria a
partir de discursos prevalecentes. Nesse caso, cabe a nds pensar, portanto as paginas da
critica teatral também, como lugar em que se forjam discursos capazes de se
transubstanciarem em memoria historica acerca de determinados momentos. Tantas
vezes, entretanto, a memoria que se estabelece a partir desses discursos, como por
exemplo em torno do ideal de modernizagao de nossos palcos, deixa de nos dar a conhecer
sobre o processo e os agentes que estiveram em embate em torno daquelas ideias. Desse
modo, nosso olhar volta-se nesse sentido para a critica teatral e para as reelaboragdes de
significados por parte do critico, que se propde a pensar de maneira mais ampla sobre a

historia de nosso teatro.

E a relagdo facilmente estabelecida entre a época ¢ a andlise posterior (obra da
ciéncia), quando se estabelece um “real” entre o que era consciente ¢

36 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato. Sdo Paulo: Hucitec/Histéria Social, USP, 1997, p. 45-46.



35

perceptivel aos proprios agentes ¢ aquilo fora de seu alcance, uma vez que age
em outro prazo ¢ obedece outra 1dgica, pode perfeitamente dar-se as mios com
relagio muito proxima, ja definida pela memoria”.?’

Sabe-se ainda o espaco de luta que se configura nas paginas dessas criticas. Isso
nos remete especialmente ao periodo de estabelecimento da critica moderna, que se
posicionava em relacdo ao atraso do teatro que se produzia no Brasil diante das tendéncias
internacionais. A luta em prol da atualizacdo de nosso palco pautava-se numa
compreensdo de teatro que abrangia muito mais do que o texto dramatirgico, valorizando
o aspecto cénico e o desempenho e preparacdo dos atores, em oposi¢do ao “teatrdo”
comercial realizado até entdo. O discurso da critica teatral moderna, portanto, carregava
um tom caracteristico, voltado para o esfor¢o por se formar e conduzir a opinido dos
espectadores comuns, de modo a engrossar o coro que clamava por essa modernizagio.
Entretanto, se nesse momento o leitor principal dessas criticas sdo os leitores de jornais,
enquanto espectadores comuns, nem sempre foi assim, outrora o papel didatico desses
textos direcionava-se mais a uma analise capaz de interferir e colaborar com a formagao
daquela montagem. Essa “mudanca de foco” causaria certa frustragdo no meio artistico,

como nos diz Magaldi:

Quanto a seu destino, ¢la se endereca ao leitor do jornal. Sei que essa condigio
frustra em grande parte o artista, que pouco a aproveita para scu
aprimoramento. Nem sempre aconteceu assim. Quando os cotidianos
dedicavam mais espago aos comentarios, € o teatro nascente reclamava uma
postura quase didatica do critico, era possivel o aprofundamento minucioso da
analise, servindo eventualmente de orientagdo para os participantes da
montagem.

Os movimentos de transformagao pelos quais a produg@o da critica teatral passou,
foram além dessa mudanga de direcionamento de suas andlises. Especialmente nesse
momento, em que se ansiava por uma atualiza¢do de nosso teatro, € possivel que se
perceba que esses escritos que antes teciam demoradas analises dos textos teatrais agora
ndo se restringem somente a esse aspecto. Especialmente por conceber e defender que o
teatro vai além de um género literario, a critica deixa de focar-se prioritariamente no texto

e passa a dedicar-se cada vez mais aos aspectos cénicos do espetaculo.

O critico tem como objeto o conjunto do espetaculo ¢ nfio apenas um de seus
elementos. Houve tempo em que a critica se demorava mais na andlise do texto,
¢ ndo apenas por facilidade, ja que ele pode ser lido antes ou depois da estreia.
Essa preferéncia correspondeu a uma fase de evolugio do nosso teatro, na qual
cra importante dar relevo ao prisma literario [...]*

3 Ibid., p. 140.
3 Tbid. p. 24.
3 MAGALDI, Sabato. Depois do Espeticulo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 21.
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A valorizagdo do conjunto de elementos do espetdculo vem corroborar com a
concepgdo de que a cena ¢ mais do que um veiculo ou uma linguagem para que se
transmita o texto. A cena e cada um de seus elementos — a marca, os cenarios, os figurinos
e etc. — sdo, ao lado do texto, realizados em sua amplitude. Assim, empreendeu-se também
através da critica um esfor¢o em superar essa fase de hipervalorizardo do texto em
detrimentos dos outros elementos, caminhando para esse entendimento mais amplo do

teatro, importantissimo para 0 momento de renovacdo de nossa cena.

Os nomes pioneiros da critica teatral moderna, encarregaram-se da tarefa de
denunciar o carater negativo das companhias que se mantinham presas a velha forma de
fazer tetro, reféns de um desejo de garantir tdo somente as risadas do publico, os lucros
das companhias e o prestigio das grandes estrelas. Nesse cendrio pouco se arriscava na
montagem de novos textos ou na adogdo de novas formas de representacdo. Enquanto
intelectual e critico, Alcantara Machado*’ deixava clara sua insatisfacdo frente ao retardo
do desenvolvimento do teatro nacional, e sdo evidentes as marcas que sua geracio
legaram para criticos como Sabato Magaldi, especialmente no papel de militdncia em prol

da qualidade e do desenvolvimento de nosso teatro.

Os intelectuais brasileiros das décadas de 1920 e 1930, essenciais para o
estabelecimento daquilo que compreendemos enquanto critica moderna, tinham nitida
consciéncia da situagdo de atraso de nosso teatro em relagdo ao crescente processo de
modernizagdo do teatro estrangeiro. Entre nos, ja circulavam, em grande volume, ideias
sobre a evolugdo dessa arte, autores modernos amplamente reconhecidos, e a importancia
do encenador para que essas ideias fossem realizadas. Entretanto o que se via em nossos
palcos ndo acompanhava o debate tdo caro as classes intelectuais. Diferente do que se
desejava, nossas produgdes continuavam estagnadas nos velhos moldes do teatro do

século XIX.

Esse descompasso entre o teatro moderno estrangeiro e o velho e imutéavel teatro
nacional provocaram em intelectuais como Alcantara Machado um desejo de renovagao.
O coro de criticos de sua estirpe foi engrossado pouco a pouco por autores brasileiros que

se aventuravam em tentativas de modernizac¢do, que vieram a render frutos junto a grupos

4 Contista, cronista, romancista, jornalista e critico literario, Anténio Castilho de Alcintara Machado
d’Oliveira tem envolvimento direto com o movimento modernista e intima ligagdo com a imprensa. Tal
sujeito constitui-se enquanto uma das referéncias mais cruciais para que se possa discutir acerca da
constituigdo da critica teatral moderna no Brasil ¢ emerge nessa pesquisa por estabelecer-se enquanto figura
essencial para a compreensio da formagdo de Sabato Magaldi enquanto critico teatral.



37

amadores posteriormente. Em defesa de caminhos que nos levariam a realiza¢do de um
teatro verdadeiramente nacional, Alcantara Machado condenava a obsessdo pelo
estrangeiro, principalmente por nosso confinamento a repertorios estrangeiros numa

estéril imita¢do do teatro francés.

Nesse sentido, a passagem de um século a outro do marcada por interpretacdes
que a definiram como momento de decadéncia do teatro brasileiro, embora
nesse periodo estivessem em plena efervescéncia as comédias de costumes, as
revistas de ano, as burletas, entre outros géneros. De forma inequivoca, o
didlogo com o publico efetivava-se, porém muito distante das expectativas que
advogavam a missdo civilizatoria das artes cénicas.

A critica moderna assumia, especialmente nas primeiras décadas do século XX,
uma missdo de carater formativo junto ao publico, bem como ao lado dos homens de
teatro. O esforgo empreendido era no sentido da formagdo de um repertorio estético e
dramaturgico, que nos possibilitasse vislumbrar um cenério de compasso junto ao circuito
internacional e especialmente as realizagdes europeias. Nesse contexto a critica teatral
moderna assume um protagonismo na busca pela moderniza¢do de nossa cena, e esses
sujeitos, que primeiro se langaram nessa cruzada tem grande responsabilidade na
construgdo do referencial que estabelece o cerne e a solidez da atividade critica de Sabato

Magaldi anos mais tarde.

Em consonancia com debates modernistas, Alcantara Machado valorizava o autor
nacional na busca pela “cor local”, que faltava a nossa dramaturgia e a possibilidade da
busca pelo tipo brasileiro através da linguagem e da propria representagdo do cotidiano
desse povo, objetivando a criagdo de um teatro inédito e livre. Esse novo teatro deveria
ser capaz de conquistar a plateia pequeno-burguesa que nio frequentava os espetaculos,
que até entdo tinham a finalidade despretensiosa de distrair o publico, até entdo ndo muito
exigente. Nesse contexto, a critica moderna estabelece-se com um papel crucial na
formag@o de repertorio do publico, bem como no acompanhamento e comprometimento
com a qualidade daquilo que se produzia, engajando-se na luta pela renovagdo da cena
nacional, além de consolidar uma percepg@o da arte teatral que valorizava o espetaculo,
ou seja, arealizacdo cénica do texto dramatirgico em todas as suas possibilidades. Assim,
vemos uma forte influéncia desses precursores da critica moderna na construgdo do

pensamento e da critica teatral de Sabato Magaldi.*?

4 GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma histéria. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 93.

42 Para um panorama sobre a situagdo do teatro nacional na primeira década do modernismo ¢ o
posicionamento dos criticos nesse periodo, bem como seu papel na luta pela renovagio de nossos palcos
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Sabendo-se desse anseio pela atualizagdo da cena nacional — e tendo contato com
os textos desses sujeitos, nos quais se tornava evidente o grande esforco dos mesmos em
prol desse movimento de modernizagdo, através de suas criticas, aquilo que vinha sendo
feito — construimos a percepcdo da existéncia de algo que pode ser denominado enquanto
um “projeto” de modernizagdo. A saber, este projeto partia de sujeitos especificos, os
criticos, € que ndo eram 0s mesmos sujeitos responsaveis pela realizagdo do teatro, no
entanto a interag@o e o transito nesses segmentos era constante, de modo que a influéncia
seria inevitavel. Havia, no entanto, um descompasso entre este projeto que vinha se
construindo — que assim chamamos por tratar-se da discussdo realizada num ambito em
que os criticos projetavam seus anseios de transformagao para a arte teatral — e o processo
que se desenrolava em outro ritmo no fazer teatral propriamente dito, gerando assim

severos julgamentos quanto a seu atraso.

Além do atraso de nosso teatro, sobre o qual muito se lamentava em relagdo a cena
teatral internacional, percebia-se também uma estagnacdo em comparagdo as demais artes
no pais. Literatura, musica e artes plasticas tiveram a chance de alcangar a modernizagio
por ocasido da Semana de Arte Moderna de 1922, o teatro, entretanto, ndo parece ter

encontrado uma chance de consolidar sua modernidade neste momento.

Sabendo-se que a arte teatral ja vinha sendo compreendida de forma mais
abrangente a partir da concepgdo de que ia muito além do texto dramatirgico, surgem
possibilidades e hipoteses de explicagdo para este atraso. Uma vez que ja se compreendia
o teatro enquanto realizac¢io cénica do texto, englobando assim o espetaculo em si e tudo
aquilo esta envolvido nele, por diversas vezes apontou-se para a auséncia de sujeitos
capazes de realizar montagens que fossem além daquilo com o que ja& se estava

acostumado.

Nesse sentido, a posteriori, surgiram discursos que atribuiram grande
responsabilidade aos encenadores, de modo que quando se langava o olhar para as
décadas de 1920 e 1930, percebia-se um movimento de modernidade nos textos teatrais,
mas que ndo se realizava no palco. O Rei da Vela de Oswald Andrade ¢ um exemplo: o
texto datado da década de 1930, com forte carga de modernidade, trazia criticas as elites

burguesas e a decadente aristocracia rural. Ainda assim, a obra de um dos grandes nomes

indica-se entre outras obras o artigo de RIEGO, Christina Barros. O Teatro brasileiro nas revistas literdrias
e culturais do modernismo: 1922 - 1932. Disponivel em:
<http://www.letras.ufpr.br/documentos/pdf revistas/cristhina.pdf>, acesso em 10/01/2017.


http://www.letras.uipr.br/documentos/pdf_revistas/cristhina.pdf
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do modernismo permaneceu sem ser encenada até 1967, mesmo com um carater tdo
moderno ndo a tomamos como responsavel pela atualizagdo de nosso teatro, uma vez que

ndo havia sido concretizada nos palcos.

A atribuig¢do da impossibilidade da solidificacdo dessa modernidade no teatro,
pela auséncia da figura do encenador, diz muito do quanto essa figura foi imprescindivel
para a modernizagdo de nosso teatro. Sua presenga imprimiu em nossos palcos uma nova
forma de realizar espetaculos, uma nova forma de conceber a encenagdo e a atuagdo. A
grande importancia atribuida a esses sujeitos € argumento recorrente nos discursos dos
criticos teatrais, como podemos observar em diversos escritos, a exemplo do trecho
abaixo de Sabato Magaldi, no qual contemplamos sua proximidade aos debates mais

agucados da critica moderna:

Qual a maior conquista teatral dos ultimos tempos? Creio que a quase
totalidade dos tedricos responderd: o reconhecimento do teatro como arte
auténoma, nio como um apéndice da literatura. A que se deve ele? A aparigio
do encenador, artista que assumiu a autoria do espeticulo, enquanto o
dramaturgo ¢ o autor do texto. Durante muito tempo os proprios autores ou
algum intérprete se responsabilizavam pela tarefa de levantar o espetaculo. Os
ensaiadores limitavam-se a ordenar o conjunto, subordinados a leitura escrita
dos dialogos ou a missdo de nio perder de vista o predominio do primeiro ator.
Nesse quadro era inevitdvel o advento da figura do encenador, para o pleno
brilho da montagem.*

Vale ressaltar que a reflexdo desenvolvida a partir das aprecia¢des dos textos de
critica teatral tem, a priori, consciéncia da carga de subjetividade agregada a estes, ou
seja, a construgdo desse discurso tende a carregar juizos de valor e especialmente ideias
estéticas e politicas inerentes a formagao politica e intelectual do critico enquanto sujeito.
Dessa maneira, ndo ha a ilusdo de se apreender a partir disso uma verdade inscrita nesses
textos, e sim a pretensdo de se compreender o que eles representam, e perceber essa
propria particularidade do processo de escrita. Tomando esses escritos enquanto
documentos, ja pressupomos que 0os mesmos se configuram enquanto “um ato de poder
[...] sendo representacdo [...] e parte do real** especialmente por tratar-se de um discurso

sabidamente especializado, portador entdo de certa autoridade naquilo que se propde.

A critica teatral, assim como a narrativa historica, inevitavelmente parte de um
lugar social, e diz muito a respeito do mesmo, dado que se “se articula com uma lugar de

produgdo socioecondmico, politico e cultural[...] Ela estd, pois, submetida a imposi¢des,

3 MAGALDI, Sabato. Depois do Espeticulo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 6.
4“ MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o Procedimento Historico. In: Repensando a Historia. Sdo
Paulo: Marco Zero, 1984, p. 53.
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ligada a privilégios, enraizada em uma particularidade” . E é justamente essa infindavel
relacdo de seres subjetivos que faz da relagdo Arte/Historia um vasto campo de

possibilidades.

Tantas vezes nos deparamos com criticos teatrais empenhados na tarefa de
interpretar determinado momento de nossa dramaturgia pelos mais variados vieses: a
modernizagdo, o engajamento politico, a internacionaliza¢do do palco brasileiro, etc. O
discurso construido por esses sujeitos tem entdo um carater multifacetado e nos permite
olha-los e compreendé-los a partir dos mais diversos vieses. Cabe ao pesquisador, no
contato com esses documentos, questiona-lo e dispor-se a ouvir o que eles ainda tém a

dizer, compreendendo-os enquanto lugares de memoria que sio.

O esfor¢o na construg@o de uma interpretagdo estética e historica de nosso teatro,
como vemos em Sabato Magaldi, nos permite afirmar a existéncia de muitas
possibilidades de didlogo entre Arte e Politica, Historia e Estética, a partir de um olhar
cuidadoso para a pratica desse sujeito e o modo como o mesmo se articula com seu oficio,

seu tempo e seu lugar.

Em sua larga atua¢do como critico teatral, Sabato configura-se enquanto figura
central quando se pretende compreender momentos cruciais da Histéria do Teatro
Brasileiro. Ndo somente por ocupar-se da sistematizacdo da recepcdo desses espetaculos,
mas também por envolver-se em debates caros para compreendermos os momentos de
nossa dramaturgia e de nossa cena, e sobretudo por empreender um esfor¢o em organizar
essa narrativa a partir de seu olhar critico e historico, sem que isso signifique ambicionar

a escrita da Historia do Teatro Brasileiro de forma definitiva.

Panorama do Teatro Brasileiro, de Sadbato Magaldi, procurou destacar a
abrangéncia do teatro brasileiro. Escrito originalmente em 1962, esse trabalho,
como o proprio titulo revela, ao contrdrio dos anteriores, ndo se propds a
confeccionar uma Histéria do Teatro Brasileiro ¢ sim apresentar um panorama
do que tem sido a atividade teatral no Brasil desde a chegada dos Portugueses
na América.*

Nao cabe de pronto levar a cabo a analise dessa densa obra que € Panorama do
Teatro Brasileiro, mas ¢ valido toca-la no sentido de enfatizar a lucidez do autor quanto
ao alcance de sua interpretacdo historica. A consciéncia com que Sabato Magaldi constroi

as reflexdes deste livro, faz com que possamos mais uma vez encontrar maneiras de

4 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Historia. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 66.
4 GUINSBURG, Jacd; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma historia. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 68.
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compreender o critico em exercicio e a constru¢do de sua interpretagdo. Nao ha em
Panorama a pretensao de escrever a historia definitiva de nosso teatro, tampouco existe
ingenuidade quanto aquilo que figura nessas paginas. Desse modo, em alguma medida
somos também levados a refletir sobre a dificuldade enfrentada pelo critico, que se dispds
a organizar uma narrativa dessa dimensdo para separar aquilo que ¢ de um valor

“circunstancial” daquilo que é de valor “permanente”

Ciente da impossibilidade de que uma tnica obra possa abarcar toda a
complexidade inerente a escrita da Historia do Teatro Brasileiro, Magaldi
propde ao leitor um panorama com o intuito de apontar as possibilidades
interpretativas ¢ a discussio de ideias que subsidiaram diversas Historias do
Teatro no Brasil. ¥’

A Histéria do Teatro Brasileiro, portanto, ndo cabe ser escrita em um Unico
volume, nem pode ser-nos dada ao conhecimento através de um uUnico intérprete.
Multiplas sdo as formas de registro da experiéncia teatral no Brasil, assim como podem
haver as mais distintas interpretagdes sobre esse fendmeno. Isso nos diz a respeito do
carater hibrido da historiografia que trata de nosso teatro, mas nos diz ainda mais sobre
as amplas — e talvez inesgotaveis — possibilidades de analise desse fendomeno. Isso porque
“ndo ¢ possivel entender processos artisticos e historicos se ndo se considerar o

movimento das ideias que norteou os mesmos”.*

O critico teatral, mesmo que ndo ambicione a escrita de uma historia em carater
definitivo, tem um papel decisivo uma vez que seu olhar critico e histérico acaba por
nortear de alguma forma a escrita das inumeras historias do teatro brasileiro. Sabato
Magaldi ndo se omitiu quanto a isso, € mesmo por isso torna-se necessario compreender
0 engajamento que o critico da noite sempre manteve com o historiador do dia no

cumprimento da fun¢do deste homem comprometido com a arte teatral.

Somente a partir dessa breve reflex@o ¢ que poderemos enfim nos colocar algumas
perguntas acerca do olhar critico e historico de Sabato Magaldi sobre nosso teatro.
Finalmente poderemos adentrar algumas discussdes a respeito da relagdo deste critico
com os homens de teatro e com as diferentes concepcdes dessa arte, além de refletir a
respeito do estabelecimento de um discurso em torno de determinadas realizagdes, que
em alguma medida emergem no discurso critico e historiografico, dotadas de um carater

iconico para determinados momentos de nossa cena.

7 Tbid., p. 68-69.
* Tbid., p. 88.
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CAPITULO 2

SABATO MAGALDI CONTA ARENA: O OLHAR PARA DA
TRAJETORIA DO TEATRO DE ARENA DE SAO PAULO NAS
PAGINAS DA CRITICA TEATRAL DE SABATO MAGALDI

113

a quase um esnobismo em negar-se a
existéncia da nossa dramaturgia: os autores
deleitam-se na ilusdo de que sdo os primeiros a
fazer bom teatro no pais; os intérpretes ndo
precisam preocupar-se com os textos da lingua,
desejando  apenas  encarnar os  herois
universais, e o0s criticos justificam-se
inconscientemente a sua ignordncia podendo
acreditar, também, que inauguram, também a
sua profissdo. Nao serd nem a proxima geragio
a mudar essa perspectiva para exame do teatro
brasileiro. Precisamos, antes de uma andlise
que possa mudar essa  considerar-se
rigorosamente sistemdtica da dramaturgia
nacional, proceder ao levantamento e a
publicagdo dos textos. Sem que se disponha dos
documentos, serda va qualquer tentativa de
elaboragcdo de uma historia do nosso teatro.
Tateamos no escuro, emitimos juizos que
poderdo, a luz de novos dados, ser totalmente
refeitos. Paralelamente a valoriza¢do que hoje
se processa do teatro brasileiro, é tarefa
obrigatdria o langcamento das bases de nossa

historiografia cénica. ”

Sdabato Magaldi
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Uma vez que o cerne dessa pesquisa se estabelece a partir de um olhar para as
interpretacdes de Sdbato Magaldi acerca da historia de nosso teatro, enquanto critico que
declara-se comprometido com essa arte, ndo teria cabimento percorrer esse caminho sem
debrugarmo-nos sobre 0 acompanhamento sistematico que o mesmo realizou junto a uma
das mais relevantes companhias teatrais do pais, especialmente notavel na década de
1960, tendo em vista o olhar que ja se construiu quando a aproximagdo dessas suas

trajetorias, sendo possivel afirmar que:

Magaldi se distinguiu sempre por uma postura engajada, de efetivo didlogo
com a pratica teatral ¢ em especial com o teatro de Arena, tendo participado
ativamente dos Seminarios de Dramaturgia, importantissimos para a
subsequente valorizagdo do autor nacional.*

E notavel que o Teatro de Arena de S3o Paulo, por décadas tem sido capaz de
suscitar as mais diversas inquieta¢des, desembocando inimeras vezes em pesquisas de
estudiosos que buscam compreender a trajetoria de tal grupo e sua inegavel relevancia
para diferentes momentos da arte teatral em nosso pais. Isso porque de um modo geral
podemos perceber a atuacdo do grupo, marcada por propostas e realizagdes, a que se pdde
tantas vezes atribuir um carater de ineditismo; seja por suas preocupacdes estéticas que
desembocavam em grandes inovagdes em nossos palcos, seja pelas teméaticas abordadas,
capazes de refletir o indelével compromisso que buscavam estabelecer com as questdes
politicas e sociais. Assim, o Teatro de Arena acaba por atrair esses olhares atentos, por
ter sido capaz de catalisar as inovag¢des do tempo e lugar em que se inseria, no que diz
respeito tanto a forma quanto ao conteudo, tornando-se notavel pela capacidade de nos

dizer do Brasil de seu tempo.

Seu surgimento na década de 1950 localiza-se num momento crucial da historia
de nosso pais. A recente democracia vivenciada naqueles dias abrira caminho para uma
efervescéncia cultural, que sem duvidas gerava espago fecundo para as produgdes teatrais
e as novas propostas. Estes eram dias também de muito entusiasmo para nosso teatro,
especialmente por tratar-se de um periodo de diversas transformagdes que se avultavam
ja desde a década anterior, quando os debates acerca da modernizagdo de nossa cena se

intensificaram. Em sintese, o cenario cultural no pais fervia sob a égide de uma geracdo

¥ BERNSTEIN, Ana; JUNQUEIRA, Christine. A critica teatral moderna. In: FARIA, Jodo Roberto (dir.).
Historia do Teatro Brasileiro. Volume 2: Do Modernismo as tendéncias contempordneas. Sdo Paulo:
Perspectiva,2013, p. 168.
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esperancosa quanto as promessas de um pais mais integrado socialmente e mais relevante

no cenario internacional.

O teatro brasileiro da década de 1950 ja vivenciava avangos notorios. No que se
refere ao aperfeigoamento técnico, formagdo de plateia, especializacdo de atores,
cenografos, figurinistas e encenadores, havia um crescimento evidente que carregava a
marca de um esfor¢o em prol da modernizagdo de nossa cena, que se empreendeu de
forma vigorosa ao longo de toda a década de 1940, momento que percebemos como
crucial para a arte dramatica no pais, e para a configurac¢do do que hoje conhecemos como
o Teatro Brasileiro Contemporaneo. Tratou-se de um periodo no qual as tendéncias
modernas comegaram a ser incorporadas por grupos amadores, que buscavam uma
mudanga na forma de se fazer teatro e muitas vezes uma atualizagdo tomando como

referéncia a cena europeia.

E neste recorte temporal sobre o qual nos debrugaremos em breve reflexdo, que
se inserem 0s anos capitais para que se possa compreender a formagao e a produgdo do
Teatro de Arena dentro de seu contexto politico, social e cultural. E também ao longo das
décadas de 1950 e 1960 que, o mineiro de Belo Horizonte firma definitivamente os pilares
que garantem a solidez de sua carreira de critico teatral. Como ja abordamos, tais pilares
se fixam na estabilidade do terreno preparado por nomes de grande influéncia nos circulos
académicos e da imprensa paulista, lugares de grande importancia para a consolidagio da
autoridade intelectual que circunda o discurso de Magaldi. Nosso critico, portanto, ndo
rompe com a rede de relagdes dos intelectuais da €poca, e nos importa mantar 1sso em
nosso horizonte a medida que nos permite construir um olhar menos ingénuo quando a

sua produgdo e sua consagrag@o nos lugares que ocupou.

Como buscamos apresentar no capitulo anterior, os caminhos de sua trajetdria
profissional e pessoal, permitiram a Sabato Magaldi experiéncias essenciais entre o
principal eixo de produg¢do cultural daqueles anos, a saber as cidades do Rio de Janeiro e
Sdo Paulo. Com livre transito entre os homens de teatro destas metrdpoles, nosso critico
estabeleceu-se enfim na capital paulista, onde ja nos anos de 1950 ocupava um posto de
consideravel relevancia enquanto critico teatral, tendo em vista seu lugar junto ao
Suplemente Literdrio do O FEstado de Sdo Paulo, jornal de grande circulagdo.
Percebemos, portanto, a possibilidade de buscar entender a relagdo entre o critico em

busca de sua afirmacdo e seu encontro com um grupo em formagdo e em notavel
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crescimento, uma vez que ambos alcangam a consagragio de sua relevancia para a historia

de nosso teatro a partir deste periodo.

Dito isso, pretendemos ao longo deste capitulo apresentar o encontro dessas
trajetdrias, empreendendo um esforgo interpretativo em busca de compreender, através
das paginas da critica teatral de Sabato Magaldi, o acompanhamento da trajetéria do
grupo em questdo e a possibilidade de uma consequente elabora¢do de uma narrativa
historica acerca do mesmo. Através dos textos de recepgdo, pretendemos mapear
construc¢do de uma interpretagdo propria capaz de nos dar a conhecer aspectos essenciais
dos caminhos e realizagdes desse grupo, através do viés interpretativo de Sdbato Magaldi.
Desse modo, mais adiante teremos a possibilidade de analisar em que medida essa
interpretacdo se reelabora, ao dar subsidio para a construgdo de uma narrativa histérica
em obras como Um palco brasileiro: O Arena de Sdo Paulo e Panorama do Teatro

Brasileiro, mais especificamente.

A trajetoria do Teatro de Arena € bastante extensa, e ndo cabe ao propdsito aqui
estabelecido ir a exaustdo no mapeamento dos textos de recepcdo de cada um dos
espetaculos levados ao palco por esse grupo. Assim serd possivel notar que, a partir de
questdes essenciais para que se compreenda as tomadas de dire¢cdes do Arena, serdo
trazidos para o centro de nossa discussdo textos da critica capazes de nos auxiliarem na
compreensdo dos caminhos pelos quais o grupo se enveredou, bem com a relevancia das

proposi¢des apontadas por Sabato Magaldi, levando em conta sua estreita relagdo com o
grupo.

Nesse caminho € possivel perceber que, dentro dessa longa trajetoria, alguns
momentos ganham especial destaque e demoradas reflexdes por parte do critico, a saber
o empenho do grupo em prol da nacionalizagdo de nossos palcos e o esfor¢o empreendido
na consolida¢do do método coringa. Diante disso, esses contextos serdo aqui explorados
de modo mais longo tomando como ponto de partida a as reflexdes do critico acerca de
tais momentos. Entretanto, vale lembrar que aqui sdo justamente a esses textos de critica
teatral publicados por Sabato Magaldi a que pretendemos dar protagonismo nesse
capitulo, uma vez que ¢ justamente a produg@o desse sujeito e a ressignificacdo de suas
interpretagdes que mais nos interessam no caminho desta pesquisa. Por isso, advertimos
que apenas mais adiante mergulharemos de modo mais atenciosos em obras de folego,
nas quais nosso sujeito empreende um esfor¢o pela constru¢do de uma narrativa da

historia de nosso teatro, na qual muitas vezes suas interpretagcdes e reflexdes acabam por
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ser resinificadas, de modo a dar corpo a uma reflexdo que nos leva a pensar a constru¢io

de marcos e de uma memoria historica acerca do teatro brasileiro.

2.1 - O Teatro de Arena de Siao Paulo e a busca pela nacionalizacio dos palcos:
brasilidade em cena

Os primeiros anos de existéncia do grupo foram pela experimenta¢do. Assim, até
1956 o Teatro de Arena transitava por diferentes géneros e autores em busca do
estabelecimento de um repertério que respondesse a uma estética propria, consolidada

150

pelo conjunto. A chegada de nomes como Augusto Boal®’, Gianfrancesco Guarnieri®!,

Oduvaldo Vianna Filho®?, entre outros, conduz novos posicionamentos estéticos e

»
politicos do grupo, que sdo determinantes para o momento de grande folego do Teatro de
Arena a partir do ano de 1958, capaz de aplacar uma severa crise. O encontro com os
textos de autores nacionais de grande fertilidade e o grande sucesso desses espetaculos,
nos remetem a uma fase em que o Arena se compromete com a preocupagdo com o

momento vivenciado por nossa arte dramatica, uma preocupagdo de cunho politico e

estético.

No referido contexto, estabelecia-se ainda uma critica direcionada a subordinagéo
existente em nosso palco frente aos autores estrangeiros, critica essa muitas vezes voltada
as companhias atuantes naqueles anos e que ainda mantinham seu repertério pautado nos
textos estrangeiros, como € o caso do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Inserido nesse
cenario, o Teatro de Arena de Sdo Paulo desde suas raizes, em alguma medida, lanca

questionamentos e procura estabelecer-se a partir de uma luta em prol da derrubada do

* Diretor, autor e teorico. Por ser um dos tnicos homens de teatro a escrever sobre sua pratica, formulando
teorias a respeito de seu trabalho, torna-se uma referéncia do teatro brasileiro. Principal lideranga do Teatro
de Arena de Sfo Paulo nos anos 1960. Criador do teatro do oprimido, metodologia internacionalmente
conhecida que alia teatro a acao social. Texto extraido de:
<http://enciclopedia.itaucultural org. br/pessoa4332/augusto-boal>

51 Autor e ator. Nome de proa nos anos 1960 e 1970, ao langar textos voltados & realidade nacional e
discutindo, com densidade dramatica, problemas sociopoliticos de impacto. Fles Ndo Usam Black-Tie,
escrito por ¢le, abre o periodo da fase nacionalista do Teatro de Arena, do qual ¢ integrante. Como ator, ¢
eventualmente diretor, distingue-se pela busca de uma expressividade brasileira nas caracterizagdes. Texto
extraido de: <http://enciclopedia.itaucultural org.br/pessoa6223/gianfrancesco-guarnieri>.

52 Autor e ator. Participante ativo do Teatro de Arena, fundador do Centro Popular de Cultura da UNE e
do Grupo Opinido, Oduvaldo Vianna Filho personifica a trajetéria de uma luta contra o imperialismo
cultural. Sua dramaturgia coloca em cena a realidade brasileira através do homem simples e trabalhador,
sendo unanimemente considerada a mais proficua de sua geragdo, com textos como Chapetuba Futebol
Clube, Papa Highirte e Rasga Coragdo. Filho do importante dramaturgo Oduvaldo Vianna, passa a ser
chamado de Vianinha pela classe teatral e a imprensa. Texto extraido de : <

http://enciclopedia.itaucultural org.br/pesso0a26597/oduvaldo-vianna-filho>


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4332/augusto-boal
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento397907/eles-nao-usam-black-tie
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6223/gianfrancesco-guarnieri
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399389/centro-popular-de-cultura-da-une
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399366/grupo-opiniao
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399235/chapetuba-futebol-clube
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento399235/chapetuba-futebol-clube
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento392015/rasga-coracao
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa359283/oduvaldo-vianna
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa26597/oduvaldo-vianna-filho
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tabu até entdo existente em torno do autor nacional. Desde sua fundagdo na década de
1950, o grupo aos poucos torna-se um dos maiores disseminadores da dramaturgia
nacional e € justamente o movimento pela nacionalizagdo de nosso palco que situa

categoricamente o grupo dentro da historia de nosso teatro.

Nessa altura, ja sdo constantes algumas preocupagdes referentes a organizacio das
companhias teatrais e de suas chances de se manterem ativas frente ao cenario que se
estabelecia. Sabato Magaldi toca com certa frequéncia nisso, que ele considera problemas
para esses grupos. Para ele o desdobramento do elenco e o processo de solidificagdo dos
mesmos respondia a uma série de falhas nas encenagdes, que naturalmente seriam mais
facilmente sanadas alcangando a almejada estabilidade. No entanto, uma grande questio
por vezes levantadas em suas criticas dizia respeito a necessidade de organizagdo e
geréncia desses grupos teatrais enquanto empresas, Visto que, uma vez que a
profissionalizag@o era o objetivo, questdes de ordem pratica deveriam entrar em pauta,
para que os insucessos econdmicos ndo viessem a pegar de surpresa esses grupos. No
caso especifico do Teatro de Arena, essa instabilidade devia-se em grande medida a
diminuta plateia para a qual o grupo se apresentava, fazendo com que mesmo grandes
éxitos como FEles ndo usam black-tie, fossem por vezes insuficientes para cobrir com

segurang¢a o rombo financeiro de uma carreira menos bem-sucedida.

Vinha o Teatro de Arena de diversos malogros quando o éxito de “Eles nio
usam black-tie” 1he reanimou as forgas ¢ lhe deu posigao privilegiada no atual
panorama. A capacidade da casa de espetdculos, contudo, ndo lhe permite
muita folga financeira. O lucro alcangado com uma encenagdo de sucesso nio
¢ suficiente para cobrir o “déficit” de um fracasso, ¢ falta assim seguranga a
empresa. Precisa o Teatro de Arena de uma plateia maior para atingir a
estabilidade tranquilizadora.>*

O referido éxito de Eles ndo usam black-tie, ocorre num momento decisivo do
Teatro de Arena, que esteve antes disso a beira de encerrar suas atividades. O novo félego
foi dado pela montagem do texto do jovem autor Gianfrancesco Guarnieri e dizia muito
do projeto empreendido pelo grupo naqueles anos. Nesse sentido, como tantas vezes, o
olhar para a trajetoria do Arena acaba tendendo por segmenté-la em fases, estamos diante
daquilo que seria a denominada fase de valorizagdo do autor nacional, da chamada
nacionaliza¢do de nossos palcos, através da discussdo da realidade nacional, através da
arte teatral em textos carregados de um posicionamento politico marcadamente de

esquerda. Desde Lles ndo usam black-tie e Chapetuba Futebol Clube, esse viés fica

3 MAGALDI, Sabato. O problema das companhias. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento
Literario, 17 mai. 1958, p.5.
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evidente, o que requer um olhar mais atento e compreender como se deu essa virada em

nossa cena atraveés do Arena naquele periodo.

Tal fase, a qual por vezes nos referimos como sendo na historia de nosso teatro
uma fase “nacionalista” ou de “valorizagdo do autor nacional”, ¢ marcada impacto do
espetaculo Eles ndo usam black-tie. A pega, provocativa ao habitual publico das
companhias de teatro do momento desde o titulo que ironizava suas vestimentas, de
Gianfrancesco Guarnieri foi encenado por José Renato em 1958, estabelecendo uma
relacdo com os conflitos urbanos do pais e se colocando num debate de cunho
notadamente social, escapando das armadilhas de impor uma visdo pitoresca do morro,

levando tais conflitos a publico com autenticidade capaz de mostrar a cor local.

A montagem marca um periodo em que, a tonica das produgdes era dada por uma
abordagem da realidade social do pais e especialmente critica quanto a negligéncia do
Estado frente a situa¢do do povo brasileiro. Esse esfor¢o em prol de levar aos palcos
autores nacionais e que fossem capazes de comunicar-se com um publico sobre questdes
de nossa sociedade através de uma linguagem legitima, dialoga com uma época que em
alguma medida debatia o anseio por estabelecer um teatro verdadeiramente nacional.
Ainda que j4 houvesse um movimento nesse sentido, inclusive através de uma imposigéo
para que as companhias encenassem uma peca brasileira para cada duas estrangeiras,
parecia ndo ser o bastante para que a buscada “brasilidade” estivesse enfim sob as luzes

da ribalta.

O ideal secria apresentar o0 mais possivel, pecas brasileiras, mas 0 nosso
repertdrio € insuficiente até para abastecer a absurda exigéncia da lei dos 2x1.
Esquivam-se as companhias ao compromisso encenando textos infantis ou
textos, na maioria, para adultos retardados, que estes t€ém publico. Onde a
fungio artistica do teatro?

Nao temos com essas consideragdes, o proposito de negar os sérios esforgos
que vem mantendo vivo, apesar de tudo, o teatro brasileiro. Gostariamos
apenas que todos os profissionais — empresarios, dirctores, interpretes —
interrompessem um momento sua atividade vertiginosa para fazer um sereno
¢ profundo exame de consciéncia.>

Para Sabato Magaldi, no entanto, por um longo periodo esse empenho para que se
apresentasse em maior escala pegas brasileiras parecia vdo. Embora houvesse um esfor¢o
ao qual ndo se pode negar a validade, parecia ferir de alguma forma a fung¢@o artistica e
mesmo a autonomia do teatro. O simples cumprimento dessa obrigatoriedade ndo garantia

o estabelecimento de uma arte teatral verdadeiramente brasileira, nem mesmo de

54 Tdem.
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qualidade. Além disso, a comunicagdo com o publico por vezes era preterida diante da

escolha displicente de tais textos.

Por isso o texto de Gianfrancesco Guarnieri estabeleceu, a partir de temas e
linguagens nacionais, um novo esfor¢o de comunicagdo com o publico e isso responde ao
processo criativo e ao projeto de nacionalizagdo de nossos palcos, que eram a pauta quente
para o Teatro de Arena naquele momento. Ao tratar de temas como uma greve operaria e
apresentar personagens e seu problemas sociais € economicos € mesmo os conflitos do
“fura-greve”, Fles ndo usam black-tie atinge um éxito surpreendente e consegue longa
carreira. A permanéncia do espetaculo por doze meses em cartaz e sua excursio pelo
interior de Sdo Paulo e Rio de Janeiro deram novo félego a companhia, que mergulhou
ainda mais a fundo no proposito de valorizagdo e estabelecimento de uma dramaturgia
nacional. Preocupados com a qualidade do que se produzia e daquilo que levariam ao
palco, impulsionaram o projeto do Seminario de Dramaturgia®, de onde sairiam textos

para as montagens seguintes.

A concepgdo em torno do abrasileiramento de nosso palco era nessa altura
acompanhado da busca pela construgdo de uma identidade, de um teatro genuinamente
nacional, e isso pedia mais do que apenas uma aproximag¢ao com os autores brasileiros ja
conhecidos. O grupo apontava para a necessidade de se pensar em novas formas e também
novos conteudos, ndo lhes bastava o palco como era concebido e ocupado até entdo, bem
como veremos que os textos para a plena realizagido desses ideais germinavam do seio de
todo esse debate, que se aprofundava no Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena
de S@o Paulo. Sabato Magaldi em seu acompanhamento e sua proximidade com o grupo
nesse processo, mesmo em sua participagdo junto as atividades do Seminario de
Dramaturgia, nos permite, através de seus textos, ter dimensdo de como apostas do Arena
para esse momento perpassavam propostas estéticas, que representavam um grupo que
abandonava o palco italiano e se aventuravam no espago reduzido de uma plateia de

poucos assentos.

Acha-se em funcionamento, no Teatro de Arena, o Semindrio de Dramaturgia.
Néo tem ele o cardter de curso, no qual um professor ensinaria aspirantes
autores dramaticos as nog¢des basicas da arte de escrever para o teatro. Com
efeito, antes de passar aos seus trabalhos normais, o Semindrio teve algumas
palestras nas quais s¢ ofereceram um panorama da linguagem dramatica,
principios de dramaturgia e um balanco da atualidade cénica. Analisaram-se,

% Iniciativa do grupo, surgida no ano de 1958 com intuito de fomentar a criagfo de textos voltados para a
realidade brasileira. Tal realizagdo foi essencial dentro de um processo em que o grupo voltava-se para a
investigacdo de uma dramaturgia prépria, inseridos num contexto ainda de valorizagdo do autor nacional.
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também, alguns textos classicos, como “Antigone”, de Sofocles, ¢ “Casa de
Bonecas”, de Ibsen, com o objetivo de apreciar o processo criador de dois
grandes escritores. Mas os trabalhos mais interessantes do semindrio
comegaram com o exame dos textos de seus proprios participantes. O jovem
autor tem oportunidade de ler sua peca, discutir seus problemas ¢ criticar, com
os colegas, os resultados que alcangou.>¢

O Seminario de Dramaturgia cumpria um papel fundamental para a realizagdo dos
anseios do grupo naquele momento. Ainda que cumprisse um papel didatico, se
distanciava bastante do formato de curso, uma vez que ndo havia a premissa de
necessariamente “ensinar’” aos aspirantes a autores a formula para o texto teatral. Mais do
que isso, era lugar de debate acerca da linguagem dramatica e a atualidade cénica,
fundamentais para que se construisse um alicerce para a compreensdo das propostas do

grupo para a renovagdo cénica que se empreendia.

Serdo muitas as pecas produzidas por elementos do Semindrio, utilizaveis pelas
nossas companhias? A resposta deve ser dada dentro de alguns anos, pois nio
se pode pensar em reunides desse gé€nero com espirito imediatista. Em face dos
resultados artisticos de “Eles ndo usam black-tie” ¢ “Chapetuba Futebol
Clube”, o Teatro de Arena resolveu modificar sua politica de repertorio,
encenando, quanto possivel, pegas brasileiras, oriundas de autores do
Seminario. Estamos informados de que clencos novos do Rio de Janeiro
desejam aproximagio com os jovens dramaturgos paulistas, afim de aproveitar
também suas pecas. Desde que os trabalhos tenham valor, ndo ha davidas de
que serdo encenados pelas melhores companhias profissionais.®”’

Para além desses momentos de debates e contato com os classicos, o aspecto mais
atraente do Seminario de Dramaturgia se encontrava justamente no exame dos textos dos
participantes, em que se fazia a leitura das pegas dos jovens dramaturgos, discutindo-as
em detalhes junto dos colegas. Depositavam-se no Seminario os anseios que dali saissem
os dramaturgos capazes de subsidiarem com seus textos a empreitada que se pretendia
para nosso palco. Sabia-se, no entanto, que a real dimens3o do impacto desse momento
formativo e a relevancia desses novos dramaturgos e das pegas produzidas por ele, so se
conheceria com o passar dos anos. Sabato Magaldi ndo se aventurava numa conclusio
imediatista, mas ainda assim percebia o calibre de tal realizac@o, especialmente para o
Teatro de Arena empenhado em encenar, o quanto fosse possivel, pegas desses jovens

autores brasileiros.

O que ¢ animador acerca do grupo ¢ que nenhum de scus elementos estd
distanciado dos demais problemas artisticos ¢ humanos, nfio formando, assim,
um circulo fechado. Uma das maiores preocupagdes de todos ¢ criar
consciéncia da realidade brasileira, a fim de que o teatro se torne de fato uma
expressdo dela. Com um nacionalismo sauddvel, que ndo procura apenas
prevalecer-se da obrigatoriedade de apresentagdo de um texto brasileiro para
dois estrangeiros, ¢ de esperar-se que obras significativas ¢ que se¢ tornem uma

% Idem.
57 Idem.
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real expressdo do nosso povo acabem por surgir de autores tdo devotados a sua
arte. O Semindrio de Dramaturgia, nesse momento em que nosso teatro procura
afirmar-se por todos os meios, esta capacitado para constituir uma das forgas
mais vivificadoras do palco brasileiro.™®

Aquilo a que Sébato vai se referir como um “nacionalismo saudével”, era o cume
a que se pretendia chegar com essa formagdo. O grupo tinha preocupag¢des em comum e
plena consciéncia dos problemas artisticos que o teatro brasileiro enfrentava, e por isso
buscava a criacdo de uma consciéncia da realidade brasileira que se pretendia retratar.
Essa a¢@o, destaca Sabato, ndo dizia respeito a questdes legais ligadas a obrigatoriedade
da encenagdo de um texto brasileiro para cada dois textos estrangeiros que fossem levados
ao palco pela companhia. Mais que isso, buscava-se que nossa dramaturgia fosse capaz
de produzir obras significativas por si s, capazes de expressar em nossos palcos questdes
nacionais e que se fizessem relevantes dentro do rol de textos de nossa dramaturgia a
ponto de chamarem pelas encenagdes. O Seminario de Dramaturgia prestava esse servigo

a medida que servisse a uma dramaturgia que buscava firmar-se naquele periodo.

Nao ¢ exagerado, portanto, perceber dentro desse contexto que hd em FEles ndo
usam black-tie, uma centelha que incendiaria a criatividade do grupo, inscrevendo-o
enquanto um dos conjuntos de maior representatividade em Sao Paulo na década de 1960.
A partir dessa centelha seguiram-se diversos espetaculos que levavam aspectos do Brasil
ao palco, numa séria incursdo por pegas de autoria nacional que fossem capazes de
levantar questdes brasileiras através de um olhar brasileiro. A partir do sucesso, que
afastou a crise que ameagava a existéncia do grupo, seguiram-se novas produgdes que

seguiam os trilhos de trazer para o centro da discussdo os problemas nacionais.

Ap6s o sucesso de Fles ndo usam black-tie, segue-se o primeiro grande sucesso
de direcdo de Flavio Rangel: Gimba, o presidente do Valentes, escrita também por
Gianfrancesco Guarnieri, exigia cenicamente um palco de maiores dimensdes, € por isso
acaba sendo encenado no Teatro Maria Della Costa, uma vez que o produtor Sandro
Polloni se interessa pelo texto. Os personagens da favela e representagdo da dura realidade
dos morros sinaliza para uma consonancia em relagdo ao sucesso precedente. Sabato
Magaldi percebe o caminho que parecia levar de Eles ndo usam black-tie a Gimba com
certo otimismo, especialmente em relacdo aos sinais de estabelecimento concreto de um

teatro verdadeiramente nacional.

Tantos valores bastariam para deixar o critico inflado de satisfagio, porque
Gimba contém muitas das qualidades que se reclamam permanentemente do

% Idem.
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teatro nacional. O impulso honesto de todos — imprensa ¢ espectadores — ¢ o
de prestigiar uma montagem expressiva de tantos pontos de vista em nosso
panorama cénico.

Ja alcangamos, porém, um estagio em que ndo ¢ possivel permanecer na atitude
primaria do elogio irrestrito ou da condenagéo categdrica. H4 alguns anos atras,
justificava-se uma benevoléncia real com as tentativas serias do nosso palco,
porque era necessdrio impor politicamente uma nova mentalidade artistica,
demolindo a heranga perempta que procurava perpetuar-se.>®

Nessa critica, em que Sabato demora-se em analises mais densas do segundo

espetaculo emplacado por Gianfrancesco Guarnieri, muito da continuidade de temas e

tipos sociais dos personagens do sucesso anterior € apontado. Ainda que a ambiéncia do

morro fosse a mesma, em Gimba os personagens se faziam parecer mais genuinamente

pertencentes aquela realidade. Ainda assim o critico percebe uma queda no que ele chama

de “sinceridade artistica” em relagdo ao espetaculo anterior. Isso porque, ainda que com

defeitos aparentes, especialmente relativos a imaturidade artistica do autor, Eles ndo usam

black-tie demonstrava uma forga criadora mais evidente. Os avangos na construgdo da

segunda peca sdo reconhecidos, entretanto o critico também nao hesita em apontar para

o prejuizo no resultado final em decorréncia de uma busca por apoio nos esquemas

dramaturgicos tradicionais.

E muito comum ver-se, em qualquer arte ¢ especificamente na literatura ¢ a
dramaturgia, que uma obra, por ndo esgotar de todo o veio expressivo de um
autor, se¢ prolonga em outra, que s¢ torna o tema para molda-lo em diregio
diversa. Nesse sentido, Gimba ¢ feita com o que sobrou de Eles ndo usam
black-tie, embora o cenario seja muito mais adequado ao conflito. Em Eles nio
usam black-tie, a favela carioca servia de moldura roméantica, simbdlica de
possivel vida comunitaria, ja que o problema narrado era urbano, decorrente
da formagao dos grandes centros industriais. As personagens de Gimba sdo
mais naturalmente do morro, onde, pelas condigdes de vida, impostas pela
sociedade, tendem a proliferar os criminosos ¢ os malandros. Nio obstante a
ambientacdo ajustada, a peca perdeu em sinceridade artistica ¢ em
contundéncia, na demincia social. Dramatica ¢ ideologicamente, Gimba
representa um recuo que nio consegue passar despercebido.

Poderiamos omitir a questio politica, que em principio ndo deve turvar o juizo
estético, se a nosso ver os dois aspectos ndo estivessem tdo fundidos no
macrocosmo da peca. Eles ndo usam Black-tie apresentava defeitos de
estrutura, em face da imaturidade artistica do autor, mas na indisciplina de
muitas cenas havia uma forga espontinea altamente criadora. Gimba esforgou-
se por ser melhor construida e, ao invés de terem sido dominados certos vicios
estruturais, escamotearam-se sem inteiro €xito as deficiéncias com o apelo para
0 receitudrio teatral. O texto abdica de uma forma prdpria de narrativa para
apoiar-se nos esquemas tradicionais de fatura dramatica o que acarretou o
recurso a personagens com fungdes consagradas desde a tragédia grega. Essa
mitizagdo (ou mistificagdo, se se quiser) da realidade do morro adogou a
mensagem do autor, tornou-a candente para os ouvidos mais delicados, fez do
texto pretexto para um lindo espeticulo, libreto para uma quase comédia
musical, enfraquecendo o que poderia haver de solido e eficaz.5

¥ MAGALDI, Sabato. De “Black-tie” a “Gimba”. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento

Literario, 9 mai. 1959, p. 5.
6 Idem.
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No que diz respeito ao processo criador do dramaturgo, Sabato traz também para
o centro de sua analise o fato de haver, em Gimba, uma retomada de fungdes
desempenhadas por personagens na peca anterior. A retomada de conflitos e tipos de
relagdo do sucesso que fora Eles ndo usam black-tie, surge como dado de uma constante,
presente na obra de Gianfrancesco Guarnieri naquele momento, que opta por inserir em

sua nova trama uma formula que ja havia funcionado anteriormente junto ao publico.

Virios personagens retomam em Gimba a fungdo desempenhada em Eles nio
usam black-tie. Ndo vai nessa afirmativa nenhuma critica, mas simples
verificagdo para estudo do processo criador do dramaturgo. Ja que todos os
autores apresentam constantes invariaveis na obra, Amelia ¢ Rui constituem
um contraste de amor espontineo ¢ irresponsavel com Gimba ¢ Guié como
aparcciam em Black-tie Therezinha ¢ Chiquinho em relagdo a Maria ¢ Tido.
Jesuino era na primeira pega 0 malandro venal, como Miozinha em Gimba,
que se completa com a fungio de mensageiro. HA, nas duas pegas, o mesmo
compositor de sambas, cujas obras circulam com o nome de outros. O encontro
de Gimba consigo mesmo aparenta-se ao de Tido em Black-tie, ¢ sua estrutura
ética, apesar dos caminhos diversos, ¢ semelhante, porque ambos se prendem
a consciéncia do mal. A mie Romana, de generosa humanidade, transforma-
se em Guid, amante de grandeza incontestavel. Carldo retine as fungdes do pai
¢ do amigo solicito do texto de estreia. Ndo houve, porém, repeti¢do,
desenvolvendo-se as personagens as vezes em coordenadas mais amplas.®!

Enfim, apds apontamentos contundentes quanto aos erros e acertos da segunda peca do
dramaturgo, o critico reitera sua constante preocupagdo com o estabelecimento de um
teatro verdadeiramente nacional, em didlogo com os autores nacionais e afirma a
maturidade do dramaturgo em questdo do dominio do instrumento do teatro. Desse modo
justifica as criticas dispensadas ao espetaculo, na busca por caminhos que sejam capazes
de erigir em firmes bases a dramaturgia brasileira que se pretende, advertindo-nos uma

vez mais quanto ao compromisso do critico junto a arte teatral.

Com Gimba, Gianfrancesco Guarnieri confirma que ¢ dramaturgo nato ¢
domina o instrumento do teatro como poucos nomes entre nos.

Talvez, para o espectador que se tenha entregue ao sortilégio do espetaculo do
Teatro Maria Della Costa, nossa critica ao texto possa parecer severa em
demasia. Nao pusemos em davida, porém, as qualidades fundamentais do
autor, importantes para o papel que lhe cumpre exercer na dramaturgia
brasileira. Apontamos os descaminhos de Gimba, para que sua terceira pecga
ndo represente um novo € mais perigoso retrocesso.®

Para voltamos novamente nosso olhar para as realizagdes do Teatro de Arena,
sempre subsidiados pelas questdes centrais levantadas nos textos de critica teatral de
Sébato Magaldi, ndo podemos nos furtar a compreender o significado da encenacio de
Chapetuba Futebol Clube dentro dessa trajetoria. O texto era também descendente da

valorizagdo dos jovens autores nacionais envolvidos com o Seminario de Dramaturgia, e

! Tdem.
% Idem.
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usufruia do frisson em torno do grupo apds o estrondoso sucesso de Eles ndo usam black-
tie. Em 1959, quando o Teatro de Arena levou aos palcos o texto de Oduvaldo Vianna
Filho, sob a dire¢do de Augusto Boal, a empreitada em prol de um teatro verdadeiramente
nacional era indiscutivelmente a grande bandeira do Teatro de Arena, ao das novas

propostas estéticas empreendidas pelo grupo.

O realismo psicologico buscado pelo grupo nesse periodo, tem lugar na encenagdo
de Chapetuba F.C., que tem mais uma vez como personagens os pobres e os desvalidos.
O mundo do futebol, ja significativo para a brasilidade perseguida, serve de pano de fundo
para uma trama que gira em torno das paixdes despertadas pelo esporte e das inimeras
trapagas que por vezes determinavam a conclusdo de alguns campeonatos. Os bastidores
do futebol e as artimanhas da cartolagem se revelam a partir do funcionamento de um
pequeno time que vislumbra al¢ar voos maiores.

2

No entanto, “Como encarar Chapetuba F.C.? E justamente com esse
questionamento que a critica de Sabato Magaldi se inicia, dando o tom do que ¢ um de
seus textos de maior relevo para pensarmos a atuagdo do critico em questdo frente as
realizagdes do Teatro de Arena. O peso daquilo que se levava ao palco era inegavel. No
entanto, Sabato fazia, através de duas ponderac¢des, o convite a uma reflexdo quanto ao
lugar que aquilo teria em nosso teatro quando pensado de maneira mais ampla. Além
disso, algumas das ressalvas feitas pelo critico, parecem encontrar lugar na precaria

“maturidade dramatargica” do autor, ainda estreante, que por vezes gera um descompasso

mesmo que por excesso de zelo em algumas dimensdes.

Chapetuba incorre em insuficiéncias que beiram a inverossimilhanga. Nota-se
que o autor se escravizou a nogdo de conflito, segundo a qual devem sempre
estar contracenando opositores permanentes ou ocasionais. A peca descamba
as vez, por isso, para um equivalente dramatico da briga de galos, em que os
contendores ndo se concedem um instante de repouso, ¢ ha pouca transigdo
psicolégica. E evidente que as discussdes, que em principio se justificam pelo
clima de nervosismo que antecede os grandes prélios, levam o desempenho em
certas cenas a inevitdvel melodramaticidade. O autor carregas as cores nas
reacfes.®

Tais ponderagdes referem-se ao que no momento fora um dos grandes problemas
apontados por Sabato em relagdo a Chapetuba; por vezes o pecado do excesso € o que
mais salta aos olhos. A intensidade das ac¢des, especialmente dos momentos de conflito

pesam no tom da peca que beira muitas vezes a inverossimilhanga. O préprio critico, no

6 MAGALDI, Sabato. Problemas e “Chapetuba F.C.”. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento
Literario, 4 abr. 1959, p. 5.
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entanto, percebe tratar-se de um problema gerado talvez pelo excesso de zelo por parte
do dramaturgo, que possivelmente em razdo de sua imaturidade comete tais exageros.
Mesmo a construgdo dos personagens demonstra o excessivo cuidado na busca por deixar
nenhum deles em segundo plano, zelando pelo desenvolvimento psicoldgicos dos

mesmos e dando-lhes a chance de definir-se diante do publico.

A generosidade criadora do dramaturgo espraia-se na preocupagao até¢ abusiva
de nio deixar nenhuma personagem em segundo plano, sendo todas
merecedoras de se carinho. As varias criaturas tém oportunidade de definir-se
—em determinada cena se abrirdo para o publico de molde a nio deixar dividas
sobre sua verdade. O pecado em Chapetuba é de excesso. O desvelo do
dramaturgo as vezes acompanhou em demasia o itinerario de cada personagem,
retendo-o amorosamente na pintura dos caracteres quando o painel ganharia
com o contraste das figuras em plano diverso ou a fusdo mais completa da
histéria num ritmo coeso. Apresentam-se desequilibrios na estrutura pelo
objetivo de que todas as personagens tenham, cada um por sua vez, ensejo de
manifestar-se.**

A minucia na construg@o do texto, € vista pelo critico como fator que revelaria a
imaturidade dramaturgica do autor, tomando como base Black-tie, que para ele ¢ vista
como uma modelo ideal. Esse aspecto € posto ainda como algo que da ao espetaculo um
tom quase didatico, que para Sabato Magaldi distancia-se grandemente de uma
dramaturgia auténtica. O demasiado cuidado na preparacdo de cada cena, embora fosse
capaz de tornar a pega mais digerivel ao publico médio, acabava por sufocar o enredo
num quase didatismo. Mais uma vez a andlise do critico pesa sobre a questdo da
inexperiéncia, que ndo sdo inesperadas e nem mesmo invalidas. A experimentagio desses
autores ¢ legitima diante do processo de criacdo e de leitura dos mesmos dentro do
contexto do Seminario de Dramaturgia, e tem imenso valor pelo papel que cumprem na
missdo da nacionalizagdo de nosso palco, empreendida pelo Teatro de Arena naqueles
anos. Os apontamentos do critico sinalizam enfim, para o olhar atento que o mesmo

dedicara as realiza¢des do grupo e ao projeto empreendido pelo mesmo.

As pegas bem arrumadas na aparéncia podem construir o gaudio do piblico
médio, que fica satisfeito em perceber a preparagio ordeira para cada cena ¢
para o desfecho. Mas a dramaturgia autentica estd longe desse jogo mecinico
de relaxamento ¢ tensdo, preparo ¢ ataque. Chapetuba, sob esse aspecto,
encontra-se no justo limite em que um pouco mais de indicagdes mergulharia
dos dialogos em facil didatismo.®

Apesar ressalvas feitas a Chapetuba, especialmente em relagcdo ao excesso de
cuidado do autor, que leva a peca a tender a um quase didatismo que arrisca roubar-lhe a

autenticidade, o critico reconhece de pronto a relevancia de Oduvaldo Vianna Filho, no

% Idem.
% Tdem.
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modo pelo qual o jovem autor entra e se estabelece de pronto na dramaturgia brasileira.
Mais do que reconhecer-lhe o talento e o significado da realizagcdo do espetaculo para os
caminhos do teatro brasileiro, Sabato atribui ainda grande valor a politica feita pelo Teatro
de Arena em prol da emancipagdo de nossa cena que enfim, nos poderia fazer capazes de

orgulharmo-nos de nossa dramaturgia, genuinamente brasileira.

Oduvaldo Viana Filho entra na dramaturgia pelo grande caminho. Essa estreia
¢ muito mais que a simples estreia de um autor talentoso: ele se coloca, desde
ja, na primeira linha do nosso teatro, entre 0s poucos dramaturgos que
merecem consideragio. Prestigiar o espetaculo do Arena ¢ fazer a unica
politica clevada para a emancipagdo da cena brasileira. E contribuir,
conscientemente para que possamos em breve orgulhar-nos de nossa literatura
dramatica.®

No periodo que correspondeu ao final da década de 1950 e inicio da década de
1960 — 0 mesmo que assistiu a expansio da proposta de valorizagio do autor nacional®’
pelo Arena e as encenagdes que seguiram o clima de entusiasmo do enorme sucesso de
Eles ndo usam black-tie — o pais vivenciava um clima permeado por promessas de um
aprofundamento de uma jovem democracia que aflorava apos um duro periodo ditatorial,

que fora marcado pela censura aos artistas e intelectuais.

Além disso, a empreitada pela valorizagdo do autor brasileiro e nacionalizagdo de
nosso palco, dentro da perspectiva do nacionalismo critico, ganhava corpo. O Teatro de
Arena reafirmava a cada oportunidade a fase em que nos encontravamos, em que o autor
brasileiro estava em evidéncia e era encenado mais do que nunca. Nossa matéria prima
dramaturgica enfim encontrava espaco e o abrasileiramento de nossos palcos se
consumava gragas a formagdo e atuacdo de diretores e encenadores envolvidos nesse
mesmo ideal. Para Sabato, essa nacionalizagdo apenas tinha sentido devido a uma
transformag¢do também no sentido da arte teatral, que comegava a abandonar os ares de
puro entretenimento e passavam enfim a oferecer o que o critico chama de “espetaculos
empenhados”. Enfim, em seus costumeiros balangos de final de ano Magaldi ndo deixa
de atribuir a importancia cabida ao Teatro de Arena por carregar essa bandeira, que ja era

capaz de influenciar e servir de ponto de partida para outras companhias.

O Teatro de Arena concluiu todos os seus comunicados a imprensa com a frase:
“Ano do autor brasileiro”. A luta pela imposicdo de nossa matéria prima,
recrudescida nos ultimos anos, tornou-se amplamente vitoriosa. O
nacionalismo no teatro (sem que essa politica implique estiipida recusa da
colaboragio estrangeira de mérito), ¢ hoje um fato consumado. Sdo brasileiros,

%Tdem.

7 Quando nos referimos aos empreendimentos de nacionalizagio do palco bem como de valorizagio do
ator brasileiro o fazemos em relacdo a perspectiva do chamado “nacionalismo critico”, que prezava pelo
destaque das camadas subalternas da sociedade como protagonistas dos conflitos
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também, os diretores estaveis das principais companhias. Os encenadores
estrangeiros em atividade sfo assimilados aos ideais aceitos pela maioria
pensante. Mas, a ndés pelo menos, o simples cardter de brasilidade nunca
satisfez, ¢ achariamos até sauddvel presentear a outros paises elementos
nascidos nessas terras. A nacionalizagdo do teatro sé teria sentido se
acompanhada de uma real consciéncia de scus problemas ¢ dos valores a
afirmar. E foi esse, sem davida, o grande ¢ especifico passo dado em 1960: as
companhias comecaram a oferecer espetaculos empenhados, libertando-se da
condenagdo a ficar no puro entretenimento ou do desejo de exprimir uma arte
desvitalizada. (...)

No Teatro de Arena, a tendéncia ndo se fez sentir especialmente,
porque ela ja era sua bandeira, cujas cores ndo foram alteradas e serviram de
exemplo ¢ ponto de partida para as experiéncias das outras empresas.®

Na década de 1960, deu-se ainda o retorno de José Renato®, que vinha de um
estagio na Franca. Sua presenga impulsionou uma série de realizagdes que buscavam
colocar em pratica a nog¢do de teatro popular, que desembocaria no esfor¢o de reatualizar
os classicos da dramaturgia numa fase que ficou conhecida como a nacionalizagdo dos
classicos. Numa perspectiva ajustada a concepcdo brechtiana, essa fase resultou em
grandes realizagdes, em que foram encenados baluartes da dramaturgia como: Os Fuzis

da Senhora Carrar, de Brecht em 1962 e Mandrdgora de Maquiavel no mesmo ano.

No entanto, ap6s do desligamento de José Renato em 1962, o Arena passa a ter
entre seus socios Gianfrancesco Guarnieri € Augusto Boal, que tocam o grupo num
momento de imensas expectativas. Entretanto as perspectivas promissoras que moviam
os setores mais progressistas da sociedade, se encerraram numa total desilusdo com o
Golpe de 1964. Em abril daquele ano, resisténcia dos setores mais conservadores da
sociedade frente aos avangos que se esbogavam encontraram-se finalmente no poder, com
deposicdo do presidente democraticamente eleito Jodo Goulart. A partir daqueles avangos
e debates acerca das reformas sociais que vinham se construindo desde a queda do Estado
Novo seriam barrados, frustrando imensas expectativas de setores confiantes no

estabelecimento de uma democracia madura em nosso pais.

A desagregacdo de tais projetos que vinham se colocando como uma possibilidade
de avancgo, configurou-se num momento de completa desilusdo para os setores que até
entdo sentiam-se entusiasmados com os caminhos da nova politica brasileira. Esse

momento de desencanto, inevitavelmente, desembocaria numa reformula¢do de todo

% MAGALDI, Sabato. Consideragdes de fim de ano. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento
Literario, 31 dez. 1960, p. 5.

% Diretor. Fundador e idealizador do Teatro de Arena, dirctor do espeticulo Eles Ndo Usam Black-
Tie, considerado divisor de aguas, que introduz o nacionalismo no teatro brasileiro. Texto extraido de :
<http://enciclopedia.itaucultural .org br/pessoa349684/jose-renato>


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399339/teatro-de-arena-sao-paulo-sp
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento397907/eles-nao-usam-black-tie
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento397907/eles-nao-usam-black-tie
http://encidopedia.itaucultural.org.br/pessoa349684/jose-renato
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aquele contexto politico através da formulagdo de uma resposta que frutificaria entre os
intelectuais e ainda mais particularmente entre o meio artistico brasileiro. A autocritica
dos projetos derrotados da esquerda brasileira, a reflexdo diante da frustragdo da
revolugdo que ndo chegou a acontecer, eram questionamentos que encontrariam lugar

entre os movimentos artisticos no Brasil.

2.2 - Arena conta Zumbi e Arena conta Tiradentes: “Desapiedada autocritica, é o
menos que se pode dizer dessa analise...”

A partir do Golpe de 1964 e da instauragdo do governo militar, muitas das pecas
que faziam parte do repertorio da companhia, inclusive as brasileiras passaram a ser
proibidas pela censura. O grupo deparava-se entdo com a necessidade de encontrar novas
formas de se comunicar com seu publico e driblar a censura. Musicais que tratavam de
grandes temas da histéria nacional foram a saida encontrada por Boal e Guarnieri, e estas
criagdes foram também lugar de consolidagdo de um novo sistema de encenac¢do, um
procedimento cénico-interpretativo desenvolvido e consolidado pelo Teatro de Arena

através das montagens dos musicais em questao.

Através dos musicais Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes (1967),
temos a oportunidade de acompanhar como o Teatro de Arena lidou com os anseios e
questionamentos dos primeiros anos do regime militar e do recrudescimento da censura,
por se tratarem de producdes realizadas no periodo entre o golpe que instaurou o regime
militar no Brasil e o Ato Institucional n° 5 que fechou ainda mais o cerco da censura no
pais. O grupo langava sua voz, através dos espetaculos, num periodo onde a resisténcia
se fazia mais necessaria do que nunca diante de uma conjuntura repressiva, € era ainda
uma realidade possivel, em que ainda ndo se colocavam com tanta veeméncia sobre os

artistas, as violentas represalias dos censores.

(...). De parceria com Augusto Boal, Guarnieri elaborou, sucessivamente, em
1965 ¢ 1967, Arena conta Zumbi ¢ Arena conta Tiradentes. Os herdis histdricos
dos titulos serviam apenas para acobertar o exame da situagio atual, exortando
0 publico a resisténcia contra o regime iniquo imposto a populagio.

A violenta repressdo que se seguiu ao Ato Institucional n°5, de 13 de dezembro
de 1968, estimulou nos autores marcada subjetividade, que nio omitiu um
delirio explosivo. Para a dramaturgia de Guarnieri, que em Zumbi ¢ Tiradentes
adotou uma postura extremamente racional, a introspecgio foi benéfica.”

" MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6* ed. Sdo Paulo: Global, 2004, p. 304.
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Os espetaculos encenados diante desse novo cenario politico que se impunha,
empreendiam um esfor¢o no sentido de estabelecer um elo, uma comunicagdo entre
artistas e publico, tomando o passado como escudo para debater questdes relativas a seu
proprio tempo.”! Uma vez que o publico do Teatro de Arena era majoritariamente
estudantil, essa identificacdo construia-se através de um questionamento direcionado as
questdes politicas e sociais que estavam na agenda dos movimentos de esquerda. Nesse
contexto em que, mais do que nunca, o teatro se impds enquanto arte social e
politicamente engajada, os musicais foram lugares importantes na busca pela

compreensdo do fracasso do movimento de resisténcia frente a investida dos militares.

O Teatro de Arena, que partia de uma concepgdo que enxergava a cultura como
um elemento essencial para a revolugdo brasileira, encontrava-se entdo diante da derrota
desse projeto. Dessa forma, o conjunto adentra a década de 1960 com a necessidade de
entdo se reinventar para que seja capaz de comunicar-se com seu publico, que partia de
uma identificacdo com o projeto de esquerda diante desse cenario de quebra de
expectativas. Através do olhar para esse momento e especialmente para a realizacdo
desses musicais ¢ possivel, em alguma medida, compreender as especificidades desse
grupo.

Especialmente os primeiros anos que se seguiram ao golpe de 1964, assistiram a
uma grande movimentagdo do setor artistico na busca por formas de se comunicar com
seu publico e continuar levantando questionamentos quanto ao contexto politico e social
do pais naquele momento. A esperanga na revolucio socialista a brasileira talvez tivesse
ficado para tras, mas a convicgdo no papel da cultura para enfrentar os tempos que se
abatiam sobre os revolucionarios ndo. Contudo, mesmo que tenha sido um momento
frutifero para se pensar as relagdes cada vez mais estreitas entre teatro e politica, o teatro
politico ndo podia ser pensado como uma voz unissona. Diante disso, nos preocupa poder
compreender as especificidades do Teatro de Arena, que adota uma perspectiva de formar
e educar o espectador sem que isso deixe de proporcionar também divertimento. Num

outro viés se pode pensar o Teatro Oficina, outro expoente da arte teatral engajada

"I Aqui nos deparamos com a estratégia que busca ressignificar obras ou momentos historicos a partir da
possibilidade de estabelecer um didlogo com as questdes de seu proprio tempo. Mais do que valer-se do
passado como um escudo para abordar problemas do presente, vale refletir sobre os usos dessas alegorias
ja discutidos em mintficia na obra RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: cinema ¢ historia do
Brasil. Bauru: EDUSC, 2002.
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politicamente na contestacdo ao regime militar e a sociedade burguesa — ao qual nos
dedicamos de maneira mais pormenorizada em outro momento dessa narrativa —, que a

partir de uma perspectiva agressiva buscava desmascarar a morbidez da sociedade.

Arena conta Zumbi estreia em 1965, inaugurando também esse novo
procedimento que seria denominado como Sistema Coringa. Em cena, todos os atores
fariam todos os papéis, possibilitando o distanciamento entre ator e personagem. Um
coringa seria responsavel por conduzir a narrativa e estabelecer o elo entre o enredo e a
plateia, e a identificacdo de personagem em cena se daria pelo uso de algum aderego para
identifica-lo. O grande sucesso de Zumbi se atribui, com grande frequéncia, as musicas
de Edu Lobo. Tanto que anos mais tarde, em razao da excursio do espetaculo aos Estados
Unidos, em uma critica’ do ano de 1969, Sabato ressalta o papel determinante da musica

para a manutengdo do ritmo da trama e seu sucesso entre os espectadores.

O passado quatro anos desde a estreia, ¢ sem o ardor polémico daquele
momento, ¢ possivel decompor com frieza os varios aspectos do espetaculo. O
seu maior mérito se¢ encontra, sem duavida, na fusio do texto de Gianfrancesco
Guarnieri ¢ Augusto Boal com a musica de Edu Lobo, desfilando,
principalmente na primeira parte, a0 menos meia dizia das melhores criagdes
do compositor. O ritmo musical mantem permanente a tenso no desempenho,
que é vibrante, cheio de irreverencia.”?

Tanto em Arena conta Zumbi quanto em Arena conta Tiradentes, o grupo recupera
narrativas e personagens ligados a movimentos libertarios derrotados do Brasil pré-
-independéncia, numa analogia evidente as mobilizagdes progressistas do Brasil pré-1964
que acabaram derrotadas pela ascensdo dos militares ao poder. Nesse esfor¢o, por
compreender a derrota da resisténcia e construir um momento de identificacdo entre
artistas e plateia, a musica surge como um recurso estético fundamental e esboga-se em

Zumbi uma nova forma teatral que serd aprimorada em 7iradentes: o Sistema Coringa.

Arena conta Zumbi baseava-se essencialmente no romance Ganga Zumba de Jodo
Felicio dos Santos, sobre a resisténcia no contexto do Quilombo dos Palmares no século
XVIIL, mas comunicava-se com o publico numa clara analogia a0 momento em que se
inseriam e a importancia da resisténcia frente a opressao que se impde a ela. Esse primeiro

ensaio do Sistema Coringa vem de uma tradi¢do em formagao desde o golpe de 1964, de

72 Tal critica, datada do dia 12 de agosto, encontra entre o grande niimero de textos de critica teatral de
Sabato Magaldi que foram reunidas no grande volume “Amor ao Teatro”, que engloba sua producio entre
os anos de 1966 ¢ 1988.

3 MAGALDI, Sabato. Amor ao teatro. So Paulo: Sesc Edigdes, 2014, p.92.
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musicais engajados politicamente, e por seu estrondoso sucesso foi remontado pelo grupo
em momentos de abalo financeiro, pelo apelo certeiro que tinha com o publico. Nessas
retomadas, ndo somente o publico, como também a critica especializada, voltava mais

uma vez sua aten¢do ao que o Arena “contava’.

A retomada de personagens histéricos € de um momento em que a resisténcia se
fez imprescindivel ao povo negro, ndo encontrava grandes obstaculos para se comunicar
com a atualidade e o publico. Talvez carregando um pouco no tom, que insistia em
apresentar uma relacdo dicotomica entre oprimido e opressor, e tendo esbarrado em suas
proprias limitagdes, ainda assim o grupo teve €xito junto ao publico, com sucesso de

bilheteria e grande repercussdo das musicas que guiavam o enredo.

Esses primeiros passos, do que viria a ser o Sistema Coringa, ja4 permitem-nos
pensar numa analise pautada no conceito brechtiano de distanciamento. A ndo associagdo
do personagem a um ator especifico ou a sua imagem era possibilitado por esse sistema,
em que nenhum personagem estaria determinado a ser interpretado por um unico ator em
especifico. A historia € narrada, e ndo somente interpretada. O desenvolvimento e
aprofundamento desse método se estabeleceria mais a frente em Arena conta Tiradentes,
e responderia também as necessidades e escolhas de um grupo que se apresentava para
um publico reduzido e que ndo poderia contar com um elenco tdo inchado quanto algumas

de suas montagens exigiria, num modelo que ndo fosse o do Sistema Coringa.

Os elementos da luta, da resisténcia e do comodismo ganhavam o palco do Arena
e tocavam em questdes extremamente atuais. Cabia entre palco e plateia ndo somente a
autocritica de uma esquerda derrotada em sua resisténcia e em seus planos fracassados de
uma revolugdo que ndo aconteceu, mas também o questionamento quanto aos siléncios
cotidianos que tornavam todos um pouco cumplices e coniventes dos desmandos de um
governo autoritario. Nao so questiona, como instiga e convida a luta e a rebeldia que ndo
se deve abater pela derrota, que ndo seria se ndo um momento de uma guerra que ainda

estava por ser lutada.

Sdo amplas as possibilidades de comunicagdo do espetaculo com o publico e o
momento social e politico do Brasil em que se inseria. Tantos deles encontram-se

mapeados por Claudia de Arruda Campos’®, que empreendeu um esfor¢o em perceber as

™ CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (¢ outras historias contadas pelo Teatro de Arena de
Sdo Paulo). Sdo Paulo: Perspectiva, 1988. A obra, resultado da dissertagdo de mestrado desenvolvida junto
ao Departamento de Letras Classicas Vernaculas da Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas da
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referéncias ao cendrio daqueles dias, que se pode notar em alusdes a figuras politicas,
praticas de guerra e repressdo e até mesmo a propria retorica habitual de um sistema que
exaltava determinados valores da pretensa sociedade em construgdo, enquanto
marginalizava e criminalizava a oposi¢do politica dos chamados “subversivos” a quem se

deveria perseguir.

Sdo composi¢des que partem do uso de estratégias alegdricas, que apenas
adquirem significado em fung¢io do repertorio do publico e dos temas caros para aquele
momento tantas nuances do espetaculo que, ainda hoje, nos chamam a aten¢do, como o
ainda embrionario Sistema Coringa que se experimentava naqueles dias, antes mesmo
que levasse esse nome. Entretanto pulsava a cada apresentagdo, para o diminuto publico
do Arena, a critica que a resisténcia historica de Zumbi era capaz de fazer ainda aos dias
que se enfrentavam nos primeiros anos do regime militar. Faz-se também a critica da
nociva alianca’® das classes trabalhadoras com os ditos setores mais progressistas da
burguesia brasileira, interpretacdo que emerge ainda mais em Arena conta Tiradentes.
Enfim, Zumbi representava o inicio de uma trajetoria que se tornaria clara de fato a partir
de Tiradentes, em que se teorizaria de fato o Sistema Coringa enquanto um novo método

de encenacdo que daria as diretrizes para proximas produgdes do conjunto.

O sistema “Coringa” ¢é o aprofundamento ¢ a cristalizagdo da técnica ja
experimentada em Arena conta Zumbi. Como teoria, coloca-se no apogeu,
sendo a mais inteligente formulagdo de um encenador brasileiro. O texto de
Tiradentes ¢ incomparavelmente superior ao de Zumbi ¢ supera as limitagGes
propositais a que ele se submeteu. Entretanto, Zumbi era um espetdculo muito
mais vivo e comunicativo, de uma disciplina contagiante de comicidade.’

Arena conta Tiradentes seria igualmente uma realizagdo coletiva’’, de autoria

também assinada por Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal, e realizada dentro de uma

Universidade de Sao Paulo, empreende um esforgo de sistematizar algumas das principais realizagdes do
Arena debrugando-se sobre as tematicas abordadas, as influéncias assimiladas pelo grupo ¢ especialmente
sobre a relevancia adquirida pelo mesmo no momento histérico em que foram atuantes. Ao longo desse
capitulo, no entanto, optamos por nio nos debrugar sobre as interpretagdes construidas pela autora uma vez
que o centro da discussdo proposta para esse momento ¢ perceber o olhar da critica para a trajetoria do
grupo. Mais adiante serd determinante retoma-la em nosso trabalho para que possamos refletir acerca da
reclaboragdo das interpretagdes de critica teatral na construgdo de conhecimento histérico sobre a Historia
do Teatro Brasileiro.

75 As criticas ao pacto policlassista tinham espaco nas discussdes levantadas pelos artistas ¢ dramaturgos
do periodo. Ainda sobre isso ¢ possivel encontrar denso debate em : PATRIOTA, Rosangela. Vianinha:
um dramaturgo no coragdo de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999.

6 MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: O Arena de Sao Paulo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1984, p.80.

77 Vale ressaltar que as atribui¢des de “criagdo coletiva” de algumas obras nesse periodo deram-se a partir
de um consenso ¢, deste modo, quando hoje temos essas referéncias ao buscarmos por tais obras, nio
devemos excluir o debate do processo criativo que nos revela que a autoria do texto em questio carrega a
marca de Guarnieri e Boal.
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concepgdo de grupo priorizada pelos integrantes do Arena. Mesmo preocupados com a
realizagdo de uma pesquisa historica, o mote de suas produgdes ainda respondia a busca
por uma mobiliza¢o utilitaria desse conhecimento, que deveria servir ao debate voltado
para questdes do presente, explorando, portanto, a constru¢do de alegorias capazes de
ressignificar temas e obras em fun¢do de um projeto estético e politico. Voltados para
esse compromisso esses sujeitos libertavam-se para que no processo criativo pudessem
explorar a sensibilidade necessaria para tocar naquilo que lhes era mais caro no momento.
Desse modo, em 7iradentes assim como em Zumbi, um movimento de resisténcia do
periodo colonial emerge para fazer pensar no momento presente, numa analise politica e
social bastante elaborada e ainda mais afinada do que a anterior, sendo ja capaz de tecer
uma critica aos moldes capitalistas e a luta de classes que parecia mais palpavel dentro
do contexto histérico que se levava ao palco naquele momento, pois “desvendar estruturas
capitalistas torna-se mais facil em Tiradentes onde ndo se tem, como em Zumbi, a
oposi¢do entre duas sociedades absolutamente heterogéneas, mas contradi¢des dentro da

mesma sociedade regida pelas leis do lucro, do capital”.”®

Mais uma vez o Teatro de Arena comunicava-se com seu publico e com seu
tempo, tracando um paralelo entre momentos historicos. Dessa vez os enredos que
desembocaram no golpe de 1964 sdo postos no centro da discussdo através metafora da
Inconfidéncia mineira, € novamente a critica a0 movimento que pretendia subverter a

ordem vigente vé-se derrotado diante das forcas que a abafam:

Na perspectiva adotada pelos autores, o paralelismo se estabelece de maneira
rigorosa, servindo para diagnosticar tanto as causas do malogro da
Inconfidéncia como daqueles que, dentro do Governo Jodo Goulart ¢ por
intermédio dele, pretenderam subverter a estrutura antiga do pais.
Inconfidéncia palaciana seria o scu epiteto pejorativo, bem como os
indiciamentos revoluciondrios, feitos recentemente sem a participagdo do
povo, significaram um jogo de ctipula, destinado ao inevitavel esvaziamento.”

Encenada pela primeira vez em 1967, Arena conta Tiradentes trazia consigo a
preocupacdo de pela primeira vez explicar o Sistema Coringa, que agora encontrava-se
aperfeicoado. Dessa vez mais do que narrar a historia, mais do que a peca em si, a
comunicagdo com o publico se estreitava ainda mais, atingindo um novo nivel ao levar
ao espectador os aspectos mais essenciais do processo criativo que precede a encenacio

que se viria a assistir. Mais do que o funcionamento do espetaculo e a explicagdo do

8 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena
de Sio Paulo). Sdo Paulo: Perspectiva, 1988, p. 101.

" MAGALDI, Sabato. Arena conta Tiradentes. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento
Literario, 01 jul. 1967, p. 5.
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Sistema Coringa, o publico ficaria a par das escolhas que direcionaram aquela realizagdo.
Tais escolhas, estéticas e politicas, sdo responsaveis pelo produto final que se leva ao
palco e a forma como se escolhe abordar aquelas temaéticas, narrar aquela historia e

comunicar-se com o momento historico vivenciado.

A adocgdo do Sistema Coringa em 7iradentes exigia uma maior preocupagao com
a identificacdo dos personagens, que deveriam ser reconhecidos individualmente, ndo
sendo mais suficiente identifica-los como parte de blocos antagdnicos como havia sido
em Zumbi. A variagdo dos atores que interpretam cada um dos personagens dentro desse
método pediria entdo marcas e aderecos que permitissem essa identificacdo dentro da
dindmica proposta da encenagdo, uma vez que apenas o protagonista era representado por

um Unico ator pela maior necessidade de identificagdo do mesmo.

Um grande mérito do espetaculo, assim, € o de abandonar o preconceito de um
estilo tinico. Como preferir, nas manifestagdes artisticas modernas, esse ou
aquele ismo, quando todos exprimem aspectos da nossa experiéncia? Quem
sabe até, dentro de cincoenta anos, alguns ismos que parecem contradizer-se
njo serdo enfeixados como ramos de um tinico tronco da arte? Parece-nos
salutar essa beberagem por todo canto, desde que ndo se instaure o caos
estilistico, ¢ a unidade ¢ produzida pela presenga do Coringa, comentador ¢
também personagem, que entra numa cena quando cabe preencher um vazio,
exatamente como no jogo de cartas.

A justaposicdo de estilos exprime também um dos impasses da criagdo
moderna, esgotada na tarefa de inventar sempre uma pequena originalidade.
Ao invés de acrescentar um novo ismo, que exclua os demais, talvez seja mais
fecundo tentar uma sintese de todas as expressoes, na procura da consolidagio
de um monumento. Esse ou aquele ismo nfio passa de uma formula raquitica,
dentro da complexidade das manifestagdes de hoje. Enfrentar sem pudor esse
desafio enriquece a pesquisa de “Tiradentes™.

Outro aspecto positivo do espetaculo esta na identidade das teorias de
encenacdo e literatura dramadtica. Pode-se afirmar que a pega ilustra o primeiro
sistema nacional de montagem, o que 0 método de representagdo foi motivado
pelas exigéncias especificas do teatro. Ja ai se nota um parentesco inicial com
Brecht, que desenvolveu paralelamente, na sua dramaturgia ¢ nos espetaculos
do “Berliner Ensemble™, a teoria do teatro épico.*°

Naquele momento o Método Coringa atingia seu apice e Sabato Magaldi
reconhecia nessa realizacdo o potencial de uma nova forma que, ao invés de tentar
sobrepor-se as demais criando um novo estilo, expressava a busca pela sintese das
expressdes até¢ entdo empregadas. Assim, numa aproximagdo notavel com a teoria
brechtiana®' do Teatro Epico, o Sistema Coringa buscava afirmar-se, através dessa

realizagdo enquanto o primeiro sistema nacional de montagem.

8 Idem.

8 Vale apontar que, enquanto o critico reafirma aspectos que permitem notar um carater de aproximagio
com a teoria brechtiana, as criticas passam ao largo de um aspecto de distanciamento importantissimo entre
as producdes do Teatro de Arena (especialmente na fase de implementagdo do Sistema Coringa ¢ dos
musicais “Arena Conta) a o pensamento de Bertold Brecht. A presenca marcante dos herbis nessas
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A sintese de estilos se completa com a sintese dos dois métodos fundamentais
do teatro moderno - Stanislavski ¢ Brecht unidos com o propésito ¢ se
vivenciar uma experiéncia e a0 mesmo tempo comenta-la para o espectador.?

Percebe-se que possivelmente a ado¢do de tal método de encenagdo gerava certo
estranhamento e talvez mesmo alguma confusdo na plateia, mas respondia agora a uma
escolha estética elaborada e necessaria dentro da realidade do conjunto. Justamente
quanto ao protagonista cabem algumas criticas, a exploragdo nada inédita de uma imagem
romantizada de Tiradentes, analoga a Jesus Cristo. Desse modo acabam frustradas as
expectativas em torno das possibilidades de abordar essa figura a partir de outros
aspectos, oferecendo mais uma vez essa identidade heroica do personagem historico da

Inconfidéncia Mineira.

Denota-se enfim a existéncia de um inimigo, portanto a possibilidade de evita-lo.
Tanto em Zumbi quanto em Tiradentes, esse inimigo € um poder que age de modo a frear
ou derrotar os movimentos em questdo. A interpretagdo que aponta para a existéncia de
uma autocritica da propria esquerda, € aquela que percebe nesse inimigo uma alusio as
aliangas estabelecidas com os setores progressistas na burguesia brasileira as vésperas do
golpe, e nessa aliangas o preludio do fracasso do projeto revolucionario que se

encaminhava.

Ha critica impiedosa ¢ suave autocritica, se¢ entendermos como tal o
reconhecimento de culta de Tiradentes. Abandonou-se adesio
incondicional aos derrotados, que enfraquecia Zumbi. O que resta da
complacéncia fica contido agora na suposi¢do da existéncia de uma linha
correta, embora incapaz de tomar a dire¢do do processo. E ndo € pouco. A
verdade, a linha correta, € carregada pelo her6éi com o qual o espectador
pode, ¢ até¢ deve, pelos recursos usados na concepgdo O personagem,
identificar-se. Ninguém precisa assumir a carapuga de intelectual
nefelibata, burgués pseudo-revolucionario ou traidor. Basta confirmar-se a
Tiradentes, exemplo de postura revolucionaria, assim como a ele aderem
os autores da pega.®

O didlogo com a realidade social em que se insere € a comunicagdo direta com a
plateia permanecem na ordem do dia para o Arena. O conjunto, através desse novo épico,
mergulhado a fundo no Sistema Coringa, dessa vez explicado e teorizado, ainda se
preocupa em primeira instancia com as questdes de seu proprio tempo, € mais uma vez

elabora a critica a resisténcia derrotada. Essa nuance, pouco sutil, ndo escapa ao olhar do

montagens afasta-se do pensamento do dramaturgo que repelia de certa forma a presenga ¢ a necessidade
dessa figura. Enquanto Boal faz a defesa da necessidade de heréis nacionais, Brecht, em outro extremo,
deixou-nos maxima afirmada em Galileo Galilei, que aponta a pobreza da nagdo que precisa de herdis.

8 Idem.

8 CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena
de Sio Paulo). Sdo Paulo: Perspectiva, 1988, p. 107.
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critico, que de maneira sistematica esteve acompanhando a trajetoria do conjunto, o que

fica claro ao lermos em Sabato Magaldi:

Arena Conta Tiradentes € a historia da Inconfidéncia Mineira, revista como
autocritica da esquerda, em face da politica daquele momento. Os autores
sublinharam, nos episodios de 1791, as correspondéncias com a situagio
brasileira de 1967, de molde a explicar a derrota de 1964. O texto conclui
com uma exortacdo para o aparecimento de herdis que proclamem a
liberdade a liberdade, sempre que necessario.®!

Tendo em mente as questdes ja apontadas por Sabato Magaldi em outros textos de
critica teatral, sabemos de sua preocupagdo quanto a necessidade de administragdo das
companhias e grupos teatrais enquanto empresas. Diante disso, o critico ndo se furta a
analise da utilidade pratica do Método Coringa naquele momento para o Arena. Tratava-
se de uma solu¢do econdmica para um impasse. O Teatro de Arena contava com poucos
assentos na plateia, de modo que uma produgdo demasiadamente onerosa ndo era viavel,
tendo em vista a possibilidade de publico pagante. Além disso, o palco diminuto impedia
também um espetaculo com um elenco muito numeroso. Dessa maneira, o Coringa era
também uma saida para que o grupo ndo estivesse condenado a levar a publico apenas
pecas de poucos personagens. Além de representar a criagdo de seu proprio sistema de
representacdo, o Método Coringa solucionava problemas de ordem pratica e econdmica

do grupo.

A solucio encontrada por Boal racionaliza ainda um problema de natureza
econdmica:; pela drea limitada da arena e pelo mimero reduzido de assentos na
plateia (150), a produgdo nfo deve ser dispendiosa, sob pena de nio pagar-se.
Em termos tradicionais, o grupo sé levaria pegas de poucas personagens, com
prejuizo do alcance artistico, ou aceitaria como condi¢do normal de trabalho o
déficit. A circunstancia de interpretarem os atores varios papéis, além de
facultar o efeito do estranhamento, permite concentrar o desempenho num
nucleo pequeno e fixo, que se¢ desdobra em numerosas personagens. Um papel
pode ser encarado numa cena por um ator ¢ na seguinte por outro, ¢ assim
sucessivamente, de acordo com as necessidades da distribui¢do. Com essa
liberdade, a personagem ndo se confina as caracteristicas de um intérprete,
incorporando os achados de todos.®

No entanto, a solu¢do trazida pelo Método Coringa era resposta aquelas questdes
que se abatiam sobre o Arena. A dificuldade de garantir uma margem segura de lucro com
uma plateia reduzida pode ter sido determinante para o encontro dessa solugido. Somente
assim, uma pega que trazia um maior numero de personagens caberia nos limites do palco

de arena, sem que o déficit da companhia fosse parte dos planos. Entretanto, ainda que

8 MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: O Arena de Sao Paulo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1984, p. 74.

8 MAGALDI, Sabato. Arena conta Tiradentes. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, Suplemento Literario,
01jul. 1967, p. 5.
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tenha sido um recurso de consideravel sucesso e uma importante inovagdo em termos de

encenagdo, Sabato atentava para os perigos da repeticdo exaustiva desse modelo:

Ganhou sobretudo a liberdade de movimentos, com ampliagdo imensa do
horizonte, dentro de um esquema reativamente simples de trabalho. Julgamos,
porém, que esse método ¢ uma decorréncia dos problemas especificos do
Arena ¢ que nio seria aplicado com o mesmo rendimento na dramaturgia
tradicional. Ele estd intimamente ligado a figura do Coringa em cena, “deus-
ex-machina” que preside a apresentagido. No proprio Arena, julgamos perigosa
a repeticdo do sistema, pelo cansago que inevitavelmente provocaria no
espectador.®

Tiradentes vem enfim cristalizar o Sistema Coringa, ja experimentado desde
Zumbi. Dessa vez, a técnica atinge seu apogeu, € mesmo por isso € a essa montagem que
se remete critica de grande acuidade de Sabato Magaldi. A inteligéncia da formulagéo e
da execucdo ndo lhe permite duvidar que se trata de um texto mais rico do que Zumbi,
superando limita¢des que foram severamente mais sentidas por este. Numa perspectiva
diversa o critico aponta, entretanto, que a extrema racionalizagdo do espetaculo, que
recupera a narrativa da inconfidéncia mineira e faz com que o mesmo perca um pouco do

“encanto”, o que se trata apenas de um cansaco frente ao molde de realiza¢gdes do grupo.

O sistema “Coringa” ¢ o aprofundamento ¢ a cristalizagdo de uma técnica ja
experimentada em “Arena conta Zumbi”. Como teoria, coloca-se no apogeu,
sendo a mais inteligente formulagdo de um encenador brasileiro. “Tiradentes”,
como texto, ¢ incomparavelmente mais rico que “Zumbi”, ¢ supera as
limitagdes propositais a que ele se submeteu. Entretanto, “Zumbi” era um
espetdculo muito mais vivo e comunicativo, de uma indisciplina contagiante
de comicidade. A racionalizacdo excessiva de “Tiradentes” rompeu-lhe o
encanto o impacto teatral. Mas sentimos que, nessa menor comunicagio, uma
parte da responsabilidade cabe a volta do mesmo processo, que ja faz até o
publico sem preconceitos politicos referir-se um pouco enfadado ao “jeito de

sempre do Arena”.®’

Talvez frente ao receio desse desgaste do publico em relagdo a forma que, para o
Teatro de Arena, vinha se tornando habitual, Sabato encerra a critica ressaltando o
reconhecimento da maturidade atingida pelo grupo, mas temendo também que a chegada
a esse auge possa significar o inicio de um declinio ao dizer: “Nao queremos que o Arena,
agora que alcangou maturidade teorica e a melhor realizagdo dramatica de Augusto Boal

e Gianfrancesco Guarnieri, principie também seu declinio.”.%®

Opondo-se a questdes especifica do espetaculo, como o uso excessivo da musica
e a pouca profundidade psicoldgica dada ao personagem de Gonzaga, o que se sobressai

da critica de Sabato Magaldi € a ideia da existéncia de uma autocritica da esquerda. Essa

8 Tdem.
87 Idem.
8 Tdem.
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interpretacdo, propria do critico em questdo merece ser discutida em mais profundidade
uma vez que pode ser repensada perante a interpretagio de Décio de Almeida Prado® que
tem um olhar afiado justamente ao apontar a auséncia dessa autocritica no espetaculo,

embora proclame do prefacio de Zumbi, Tiradentes:

O tempo ¢ o daquela espécie e interregno entre 1964 ¢ 1968, entre a ameaga ¢
a consecugdo de um regime duramente ditatorial. O Arena, nio podendo contar
comuma revolugio vitoriosa da atualidade, vinga-se contando duas revolucdes
abortadas do Brasil Colonial, a de Zumbi ¢ a de Tiradentes. Ao passar de uma
para a outra saia do simples ataque ao inimigo — a cterna direita, instalada
ontem como hoje no poder — para examinar, com doses iguais de severidade
civica e de irreveréncia, o que falhara em 1964.*°

Para Magaldi, no entanto, o Tiradentes levado ao palco, servia para repensar o
fracasso do projeto de subverter as estruturas postas no Brasil a partir da derrota dos
inconfidentes, numa critica as aliangas que ao se estabelecerem, frearam os planos
revolucionarios, forjando-se, portanto, uma interpretagdo capaz de supor da possibilidade

de se evitar esse fracasso, a frustracdo das expectativas existentes e enfim o proprio golpe.

Na perspectiva adotada pelo texto, o paralelismo se estabelece de maneira
rigorosa, servindo para diagnosticar tanto as causas do malogro da
Inconfidéncia como daqueles que, dentro do Governo Jodo Goulart e/ou por
intermédio dele, pretenderam subverter a estrutura antiga do Pais.
Inconfidéncia palaciana seria o seu epiteto pejorativo, bem como os
incitamentos revoluciondrios, feitos no inicio da década sessenta, sem a
participagdo do povo, significaram um jogo de ctpula, destinado ao inevitavel
esvaziamento.”!

O sucesso reiterado transforma esse modelo numa férmula segura para o Arena.
O grupo recorre a remontagem de Zumbi e investe no Arena Conta, que ndo se encerra
por ai. A fase de experimentagdo e aprimoramento da técnica ¢ simbdlica para o grupo, e
da-se poucos anos antes da prisdo e exilio de Augusto Boal, que representa uma ruptura
significativa em sua trajetoria, esta que se encerraria pouco tempo depois. Desde a

imposi¢do do autor nacional em nossos palcos, resposta de uma luta em prol do

8 Critico, ensaista ¢ professor. O mais influente critico teatral paulista ao longo de todo o seu exercicio
profissional, que se inicia em meados da década de 1940 e segue até fins dos anos 1960. Autor de iniimeros
ensaios de interpretagdo da histéria do teatro brasileiro e emérito professor em diversas escolas. Torna-se
professor de filosofia em colégios e, junto a Escola de Arte Dramdtica - EAD, desenvolve proficua carreira,
ministrando teatro brasileiro, estética e historia do teatro, desde a fundacio da escola até 1963.

Escreve sobre teatro, de 1941 a 1944, na revista Clima. De 1946 a 1968, colabora como critico teatral no
jomal O Estado de S. Paulo, onde edita o Suplemento Literario, a partir de 1956. Uma selec¢do de criticas
para o matutino esta reunida em trés volumes: Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno, 1956; Teatro
em  Progresso, 1964, ¢ Exercicio Findo, langado em 1987, Texto extraido de: <
http://enciclopedia.itaucultural org br/pessoa3751/decio-de-almeida-prado>.

% CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes (e outras historias contadas pelo Teatro de Arena
de Sio Paulo). Sio Paulo: Perspectiva, 1988, p. 17.

1 MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: O Arena de Sao Paulo. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1984, p. 74-75.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo207317/escola-de-arte-dramatica
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa3751/decio-de-almeida-prado
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abrasileiramento de nosso teatro, até a ousadia da criagdio de um novo método de
encenagdo, o Teatro de Arena viu suas realizagles, seus sucessos e fracassos,
sistematicamente impressos nas paginas da critica teatral, em textos assinados por um
amante do teatro que também naquele contexto estabelecia seu lugar enquanto baluarte
da critica teatral em nosso pais. A inconteste posi¢cdo, de reconhecida autoridade
intelectual no ramo, que Sabato Magaldi ocupava até os ultimos dias de sua carreira
constituiu-se em terreno firme, e deu-se nesse periodo em que o critico assistia também
de perto a constitui¢do de um grupo teatral para o qual ainda olhamos como um dos mais

significativos em seu periodo de atuag@o.

Nesse sentido, buscamos esbogar ao longo desse capitulo, caminhos possiveis para
um primeiro esfor¢o no sentido de anélise da forma como a atuag@o do Teatro de Arena
de S&o Paulo aparece nos textos que sistematizam a recepgdo desses espetaculos, a saber
mais especificamente os textos de critica teatral de Sédbato Magaldi. Isso nos vale uma
vez que nos interessa nesta pesquisa, pensar ndo somente a formagdo, a atuacdo e a
producdo desse intelectual, mas também refletir acerca de sua presenga e a proximidade
de sua atividade junto aos grupos de Teatro. Nos serve o caso do Teatro de Arena por
tratar-se da trajetoria de um grupo que se firma num momento em que o critico também

encontra seu lugar e constitui a autoridade de seu discurso intelectual.

A partir desse breve olhar e analise de seus textos de critica teatral, pudemos tatear
a constru¢do de uma interpretacdo dos caminhos de nosso teatro, nos fornecendo
subsidios para, enfim compreender de que forma essas interpretacdes acabam por serem
tomadas, em alguma medida, como interpretagdo historica. Aqui dedicamos nosso olhar
para a forma como tem sido interpretada, a realiza¢do desse grupo, tendo em vista sua
relevancia no cenario politico e social das décadas de 1960 e 1970. Em alguma medida,
esse exercicio tem nos levado a pensar ainda na forma como a trajetéria desse grupo tem
sido inscrita na Histéria do Teatro Brasileiro, e nas multiplas escritas dessa historia que

nos levam ao questionamento inicial que tem movido os caminhos dessa pesquisa.

Ou seja, numa reflexdo que temos pretendido elaborar ao longo desta pesquisa,
vale ressaltar de que forma temos percebido a interpretacdo da critica teatral,
especificamente através dos escritos de Sabato Magaldi, preocupando-nos com as
relagdes da arte teatral e o tempo que se insere, num olhar de perspectiva também
historiografica. Mais do que isso, torna-se essencial pensar as paginas da critica teatral

também como lugar de lutas, onde as interpreta¢des que se inscrevem nao se desvinculam
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de uma determinada concep¢do de teatro. Trata-se de um lugar de disputas também pela
instituicdo de uma memoria e até mesmo da consolidagdo de uma interpretagdo historica
dos momentos de nosso teatro. Enfim, nos encaminhamos ao ponto de retomar o
questionamento essencial, ao repensar como essa interpretacdo tem se tornado referéncia
ao ser reelaborado em pesquisas e narrativas que versam sobre momentos da histéria de

nosso teatro.

Dessa forma, partimos dos questionamentos que moveram a confec¢do deste
capitulo para, enfim, avangar na discussdo que se desdobrard no proximo capitulo,
buscando compreender de que modo a interpretagdo impressa nas paginas de critica
teatral de Sabato Magaldi ¢ reelaborada e ressignificada pelo critico em suas obras
panoramicas, nas quais o mesmo propde-se a pensar momentos do teatro brasileiro, a
inserc¢do desses grupos numa narrativa historica e a propria concepgao da atividade critica

que permeia seus escritos.

Assim sendo, teremos subsidios para pensarmos finalmente de que modo a
interpretacdo de Sabato Magaldi acerca da historia de nosso teatro tém se cristalizado
como uma interpretacdo dominante e de que modo isso reverbera na busca pela
construg¢do de um saber historico sobre nosso palco. Nao se trata de perceber somente a
maneira como sua interpretagdo fixa-se nas paginas de critica teatral, nem mesmo de
observar o significativo impacto que suas ponderagdes tém diante do grande publico e
como as mesmas ecoam entre os homens de teatro, mas também de perceber de que modo
essas interpretacdes sdo ressignificadas na tentativa de organizacdo de uma narrativa
historica. Somente a partir dessas discussdes, poderemos propor um entendimento mais
amplo acerca da constru¢do de uma narrativa historica e o estabelecimento de um lugar
de referéncia para pesquisas historicas que acabam, em alguma medida, se constituindo
em torno dos escritos de Sabato Magaldi, que assume por vezes o papel de historiador de
nosso teatro diante de sua longa atuag@o enquanto critico e de seu compromisso como

espectador dessa arte.
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CAPITULO 3
SABATO MAGALDI: CRITICO E HISTORIADOR

Ainda estd por escrever-se uma Historia do
Teatro Brasileiro. Somente quando se fizer um
levantamento completo dos textos se poderd
realizar um estudo satisfatorio de todos os
aspectos da vida cénica — dramaturgia,
evolugdo do espetdaculo, relagbes com as
demais artes e com a realidade social do pais,
existéncia do autor, intérprete e dos outros
componentes da montagem, presenga da critica
e do publico. Por enquanto, mesmo que seja
imensa a boa vontade, se esbarrarda em
obstdaculos intransponiveis. Talvez a tarefa ndo
seja de um unico pesquisador: exige busca
paciente em arquivos e jornais, leitura de
alfarrdbios e inéditos, a esperanga de que se
publiqguem documentos inencontrcdveis. Todos
fornecemos subsidios para a obra que —

acreditemos — um dia vira a lume.

Sdabato Magaldi
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Como herdeiros, que sabemos ser de geracdes que vivenciaram a ampliagdo do
corpus documental das pesquisas em historia, por vezes nos permitimos o conforto de
falar de um lugar que ja ndo ¢ tdo refém da necessidade de demorar-se em longa defesa,
quanto a legitimidade dos dialogos com os objetos artisticos em nossas pesquisas.
Achamo-nos, no entanto, em meio a uma ebulicdo de novos questionamentos teorico-
-metodologicos e diferentes abordagens historiograficas que nos pedem que continuemos
a ampliar nosso referencial tedrico, e tal abertura ndo deixa de oferecer-nos novos

desafios em nosso oficio.

Tomar a arte teatral como objeto de nossas pesquisas, nos demandou um transito
por terrenos nem tdo simples de caminhar. Isso porque fomos postos logo em contato com
linguagens especificas, que seriam necessariamente parte de nosso referencial para
construirmos um conhecimento historico: a critica teatral. Quando tratamos da Historia
do Teatro Brasileiro, muitas vezes somos apresentados a tais acontecimentos pela pena
dos criticos teatrais, que, ndo raro, foram al¢ados ao status de historiadores de nosso
teatro. Tal lugar foi desse modo ocupado ao longo de décadas, seja por auséncia de
interesse ou de possibilidades, devido a auséncia de historiadores que por um longo

periodo néo se fizeram presentes nessa seara.

Nao € grande mistério que os nomes responsaveis por grande parte da literatura
sobre a Historia do Teatro brasileiro, a saber Yan Michalski®?; Décio de Almeida Prado;
Sabato Magaldi, s3o criticos teatrais que estiveram empenhados ndo somente em registrar
a recepgdo daquilo que se produzia em nossos palcos. Esses nomes estiveram envolvidos
em momentos cruciais de nossa arte teatral, sistematizando os anseios da classe intelectual
em prol da atualizag¢do de nosso palco, atuando junto aos homens de teatro por um teatro

de qualidade, e mesmo preocupando-se em organizar narrativas historicas que nos dessem

2 Teorico, critico e ensaista. Destaca-se no meio teatral como um dos mais combativos e inteligentes
criticos de teatro do pais, acompanhando um periodo de revolugdes cénicas ¢ também de repressio e censura
politica.

Seu nome foi forjado pela familia para dar-lhe fuga em um navio, depois que os pais foram sequestrados
pelo regime nazista. Yan Michalski chega ao Rio de Janeiro aos 12 anos. Em 1955 frequenta o curso da
companhia O Tablado, onde faz suas primeiras experiéncias como ator ¢ como diretor teatral, participando
de mais de treze montagens até 1963. Formado em direcfo teatral pela Fundagido Brasileira de Teatro -
FBT, diploma-se com a primeira turma da escola em 1958, tendo como professores Adolfo Celi, Gianni
Ratto ¢ Ziembinski. Texto extraido de: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7000/yan-michalski>


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo206275/o-tablado
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115495/fundacao-brasileira-de-teatro
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo115495/fundacao-brasileira-de-teatro
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa351557/adolfo-celi
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa207350/gianni-ratto
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa207350/gianni-ratto
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349667/ziembinski
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa7000/yan-michalski
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a conhecer os caminhos de nosso teatro, ainda que ndo ambicionassem assinar a historia

definitiva de nosso teatro.

O critico ndo ¢ um sujeito para o qual possamos olhar a partir de uma unica
dimensdo, em especial tendo em vista os questionamentos que movem esta pesquisa. Isso
porque ndo se trata de um espectador comum com o privilégio de tornar publicas suas
impressdes, sobre os espetaculos, anotadas num rascunho. Nem tdo pouco ¢ um homem
de paixdes aviltadas, que o levam a enaltecer ou depreciar aquilo que assiste a partir
meramente de se gosto particular. Seu papel como formador de opinido, seu compromisso
com a arte a que se dedica e seu lugar enquanto produtor de documentos sdo aqui levados

em conta a todo momento.

Ao longo do primeiro capitulo pudemos ser apresentados a dimensdo da
multiplicidade de Sabato Magaldi enquanto critico, intelectual e historiador, sujeito capaz
de ocupar a cadeira do espectador, as paginas de um jornal de grande circulacéo e, enfim,
as prateleiras dedicadas as obras de historia de uma livraria. Diante disso, e tendo em
mente a complexidade a que somos apresentados quando encaramos esta figura, nos cabe
pensar a dimensdo alcangada pelos discursos impressos nas paginas de critica teatral.
Cabe, enfim, pensar também o processo que leva esses discursos a serem ressignificados

em sua transposi¢ao para paginas que carregam o peso de uma narrativa historica.

Dessa maneira, antes de adentrarmos os meandros da organiza¢do dessa narrativa
histérica a partir da produg@o do critico, faz-se necessaria uma reflex@o sobre a tarefa a
que se propde a critica teatral enquanto género literario. Ndo se trata de atribuir-lhe a
responsabilidade de ser capaz de descobrir algo na obra ou no autor e revelar ao publico
leitor. A critica cabe tdo somente notar as validades, sendo capaz de articular para isso

seu repertorio e linguagem.

Pois, se a critica ¢ apenas uma metalinguagem, isto quer dizer que sua tarefa
nao ¢ absolutamente descobrir “verdades” mas somente “validades”. Em si,
uma linguagem ndo ¢ verdadeira ou falsa, ela é valida ou ndo: valida, isto ¢,
constituindo um sistema coerente de signos (...) Pode-se dizer que a tarefa da
critica (esta ¢ a Gnica garantia de sua universalidade) ¢ puramente formal, nio
consiste em “descobrir”, na obra ou no autor, alguma coisa de “escondido”, de
“profundo” de “secreto”, que teria passado despercebida até entdo (por que
milagre? Somos nds mais perspicazes do que nossos predecessores?) mas
somente ajustar, como um bom marcenciro que aproxima apalpando
“inteligentemente” duas pegas de um mével complicado, a linguagem que lhe
fornece sua época (existencialismo, marxismo, psicandlise) a linguagem, isto
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¢, ao sistema formal de constrangimentos 16gicos elaborados pelo proprio autor
segundo sua prépria época.”

O critico, ainda que nd3o seja imbuido da responsabilidade de nos “revelar”
qualquer sentido oculto da obra, mobiliza seu repertorio em prol do publico leitor. Se a
obra ndo necessita de revelagdes sobre si, igualmente ela ndo ¢, jamais, completamente
clara. Diante disso, a atividade critica € unica medida que pode adquirir um caréter,
essencialmente formal ao mesmo tempo que estabelece juizos estéticos numa

sistematizagdo da recepgao.

Assim pode travar-se, no scio da obra critica, o dialogo de duas histérias ¢ de
duas subjetividades, as do autor ¢ as do critico. Mas esse didlogo ¢
egoisticamente todo desviado para o presente: a critica nio ¢ uma
“homenagem” a verdade do passado, ou a verdade do “outro”, ela ¢ construgio
¢ inteligéncia de nosso tempo.™

Do ponto de vista do trabalho intelectual desempenhado, as interpretagdes
estabelecidas nas paginas de critica teatral, sdo por vezes responsaveis por dar certo
respaldo a uma obra, atestando a validade de sua produg@o. Esses textos, além de serem
tomados como um “norte” para as produgdes artisticas, oferecem também ao grande
publico uma sintese da recep¢do. A posteriori, os historiadores sdo responsaveis por
alcarem esses textos a condi¢do de fonte documental, oferecendo a possibilidade de um
didlogo ndo somente com a obra, mas com o momento de sua realizagdo. Tal dindmica
nos leva a pensar a ressignificagdo desses textos por parte de seus proprios autores,
quando os mesmos se propde a elaborag@o de uma narrativa historica, em que voltam seus
olhares para seus proprios escritos enquanto documentos capazes de responder por um
momento historico, localizado no tempo e no espago, tanto no que se refere aos
acontecimentos, como aos proprios questionamento que guiavam sua producdo enquanto

criticos.

Nos capitulos precedentes buscamos adentrar a constituicdo de Sabato Magaldi,
sua produgdo enquanto critico teatral, a multiplicidade de sua formagdo. Pudemos ainda
tomar contato com sua concepc¢do de critica teatral, bem como com a nogdo de teatro
implicita em seus escritos. Mais do que isso, através de um mergulho em seus textos de
critica a respeito de espetaculos do Teatro de Arena de Sdo Paulo, pudemos acompanhar

a trajetoria desse grupo por meio dessas paginas que também eram munidas de

% BARTHES, Roland. Critica e Verdade. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p. 161.
% Tbid. p. 163.
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interpretacdes acerca dos caminhos de nosso teatro, das expectativas, das realizagdes e

mesmo dos insucessos a partir do olhar desse critico.

Em obra posteriores, que a partir daqui procuramos discutir, Sdbato Magaldi
mobiliza seu repertorio e sua atuagdo de décadas como critico teatral, em torno do esfor¢o
de apresentar de forma sistematizada ao grande publico um panorama do teatro nacional
e mesmo um balan¢o que nos permite acessar suas reflexdes. Tais obras abrangem um
recorte temporal mais amplo, e sdo capazes de nos dar um importante subsidio acerca das
produgdes de nossa cena teatral. Podemos ainda ter dimens@o da forma como a atividade

critica e a organizagdo dessas narrativas se ddo para o autor em questao.

Se vamos perseguir a urdidura dessas obras de Sabato Magaldi, vale apresentar
minimamente aquelas que emergem com mais destaque nas discussdes desse capitulo.
Em Panorama do Teatro Brasileiro, obra publicada em 1962, o autor busca apresentar
um panorama histérico das realizagdes da arte teatral no Brasil, desde as primeiras
manifestagdes dramaticas, a saber o teatro jesuita, que datam do século XIV, passando
pelo estabelecimento da comédia de costumes, as primeiras manifestacdes da
modernidade em nosso palco alcangando as produ¢des das ultimas décadas do século XX.
Apéndices acrescentados e edigBes posteriores tratam das tendéncias contemporaneas de

nosso teatro.

Ainda que nessa obra o critico ndo subverta a ordem cronologica dos
acontecimentos ao organizar sua narrativa, € possivel perceber pela forma que os mesmos
nos sdo apresentados, que os capitulos vislumbram mais do que periodos, intervalos de
tempo e aquilo que se destaca a cada intervalo. Os textos nos remetem a momentos de
nossa dramaturgia que ganham destaque pelas maos do autor devido as realizagdes,
movimentos e transformagdes ocorridas, havendo especial destaque a acontecimentos sui

generis, como 0s que sdo capazes de elevar nosso teatro ao status de modernidade.

Na obra introdutéria Um palco brasileiro: O Arena em Sdo Paulo, o critico
apresenta brevemente ao publico leitor a trajetéria do Teatro de Arena desde seu inicio,
que se percebe bastante ligado a Escola de Arte Draméatica de Sdo Paulo, com forte
influéncia do TBC, até o momento que parece fixar o grupo na historia do teatro
brasileiro, através da afirmag¢o do autor nacional em nossos palcos. Nessa obra, adquire
destaque também a narrativa acerca das diferentes fases do grupo, como o ciclo dos

musicais e a implantagdo do Sistema Coringa.
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Em Cem anos de teatro em Sdo Paulo, Sabato Magaldi e Maria Thereza Vargas,
contemplam o centenario do jornal O Estado de Sdo Paulo a partir da 6tica da produgdo
da arte teatral na cidade ao longo desse periodo. O critico, atuante no jornal em questio,
aliou-se a outra grande conhecedora de nosso palco num empreendimento que, apresenta
ao leitor um panorama que ultrapassa informag¢des de nomes, datas e obras, nos guiando

por elementos do juizo critico a partir de uma perspectiva histérica.

Sabato Magaldi ¢, sem duvidas, um dos nomes de maior peso de nossa critica
teatral, e apresenta nesses escritos o resultado de acompanhamento e estudo aprofundado
de momentos cruciais de nossa dramaturgia, ndo raro tomado como uma referéncia
essencial para uma reflexdo sobre autores, textos e movimentos significativos de nosso
teatro. A partir dessas obras, encontramos um aporte para pensar acerca da elaboragdo de
narrativas historicas a partir da interpretacdo da critica teatral e, enfim, podemos propor
uma reflex@o a respeito do modo como a historia do teatro brasileiro tem sido produzida

a partir da particularidade da perspectiva desses sujeitos.

Nao se apresenta em qualquer uma dessas obras a ambigdo de estabelecer-se como
obra definitiva da Historia do Teatro Brasileiro. A dimensdo a impossibilidade de dar
conta da multiplicidade de realizagdes dessa arte em nosso pais, coloca-se como um ponto
de partida para o critico, que busca apresentar o esfor¢o de contribuir para essa constru¢io
a partir de uma perspectiva sua assumindo que, “Talvez apenas uma verdadeira Historia
do Teatro Brasileiro, realizada por varios estudiosos, possa satisfazer a legitima

curiosidade dos leitores.” >

A construg¢@o de sua obra, referencia-se em outros escritos que anteriormente

vislumbraram, em seu tempo, apresentar panoramas de nosso teatro, abrangendo mais do
li dramatica.”* Emb itico ndo d das ob i

que somente a literatura dramatica.” Embora o critico ndo destoe das obras anteriores no

que se refere a periodizacdo adotada para narrar as realizagdes de nosso teatro, €

perceptivel que a obra organiza-se em prol de “compreender os caminhos percorridos pela

dramaturgia para que, no decorrer do século XIX, emergisse um teatro que pudesse ser

identificado como nacional”.*’

% MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6°cd. Sdo Paulo: Global, 2004, p.7.

% Entre essas referéncias merecem destaque as obras Historia do Teatro Brasileiro, de Lafayette Silva e O
Teatro no Brasil, de J. Galante Silva. Ambos sdo pensados ao lado da obra panordmica de Sdbato Magaldi
numa reflexdo que busca compreender a construgdo da historiografia de nosso teatro no capitulo
Construgdo Historiogrdfica da Histéria do Teatro Brasileiro na obra GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA,
Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma histdria. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012

7 MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6°ed. Sdo Paulo: Global, 2004, p.71.
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Desse modo, ao pensar na obra de Sabato Magaldi, inserida no contexto de
produgdes que tem lugar na historiografia de nosso teatro, partimos tanto do referencial
que o subsidia, quanto de suas especificidades. “Magaldi utilizou o repertorio mobilizado
por Silva e por Sousa e disp0Os de suas proprias obras para discutir momentos da trajetoria
dramatica e cénica no Brasil no ambito das ideias e das interpretagdes.”.”® Dito isso,
langamos nosso olhar para seus escritos que, em alguma medida, parecem nos fornecer
as pistas para compreender uma narrativa, que parece convergir para determinados

momentos da historia de nosso teatro.

De maneira geral, elas estdo organizadas cronologicamente ¢, em vista disso,
estruturam a narrativa dispondo os acontecimentos sob a égide de uma ideia
central: o teatro brasileiro tragando sua trajetéria em dire¢do & modernidade ¢
a modernizagdo. Ao lado dessa premissa ¢ da forma adotada para transmiti-la
ha outro aspecto que merece ser destacado: o lugar de produgio de tais
trabalhos.””

Num cendrio mais amplo, nos arriscamos a afirmar que usualmente as analises
dedicadas a trajetoria de nosso teatro, acabam por organizar-se de maneira cronoldgica e
privilegiando em algum nivel uma “ideia” central, que parece a regente dos caminhos
percorridos por nosso teatro. Nao raro esse caminho converge para a modernizagdo de
nosso palco e, finalmente, ndo € misteriosa a causa de tal coincidéncia: o lugar de onde
nascem essas narrativas, a critica teatral, ¢ essencialmente também lugar de efusiva
militdncia em prol dessa modernizagdo. Justamente pela agdo desempenhada em favor
dessa transformac¢do de nosso palco, essa perspectiva adquire tamanho relevo em tais

obras.

E possivel afirmar que as ideias, ndo apenas defendidas e sim vivenciadas pelos
criticos teatrais, tornaram-s¢ ndo sO o pardmetro qualitativo, mas,
especialmente, o referencial interpretativo que norteou as andlises feitas pelos
contemporaneos ¢ as avaliages construidas a posteriori, em particular aquelas
que compreenderam o teatro da primeira metade do século XX como uma
busca incessante pela modernizagio.!”

Perpassam as discussdes de Panorama, temas que propde a reflex@o acerca do
estabelecimento da arte teatral em nosso pais, nosso longo atraso em relago as produgdes
internacionais (especialmente as europeias) e principalmente a qualidade daquilo que por
muito tempo dominou nossos palcos. Muitas dessas, que sdo as questdes cruciais postas

desde os primeiros capitulos da obra, soam de modo a nos direcionar para um momento

% GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma histéria. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 69.

“Ibid., p. 89.

19 Tbid., p 133.
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de realizac@o de expectativas em nosso palco, em que estariamos mais proximos de uma

consonancia com o que de melhor se produzia mundialmente em termos de teatro.

Ndo se definiu ainda uma especificidade da cena brasileira, capaz de agir como
elemento dinamizador de outras culturas. E minimo, ademais, o indice de
integragdo do teatro na vida brasileira: os espetaculos de éxito invulgar atingem
nas capitais, apenas 2% da populagio, ¢ poucas vezes atravessam Seis meses
de cartaz, em calas cuja capacidade média ¢ inferior a quinhentos lugares.
Essa visdo pessimista, se¢ ndo merece ser tachada de leviana ou gratuita, tem o
defeito de desconhecer a perspectiva histdrica e sobretudo a situagio do teatro
em todo mundo.!®

Em breve tracado de perspectivas, no inicio da obra, o critico aponta para a
insipiéncia da vida teatral no Brasil, que parecia ainda ndo ter sido capaz de definir-se ou
estabelecer-se, atingindo de fato a populagdo. Magaldi atribui esse atraso a diversos
fatores, tanto historicos, como a condig@o colonial do pais, que freou por muito tempo a
possibilidade de existéncia de um teatro verdadeiramente brasileiro, como fatores

estéticos, como o aparente gosto do publico por um teatro de cunho mais comercial.

A crise da criagdo literdria nfio poderia poupar, milagrosamente, o Brasil, que
nem dispunha de tradi¢cdo para servir-lhe de apoio. Ndo se deve esquecer,
sobretudo, que o bom teatro ¢ excegdo, em todo o mundo. A média das
temporadas, nas vdrias capitais cénicas, ¢ de reconhecida mediocridade.
Poucos sdo os textos que se¢ salvam e permitem conjeturar que venham mais
tarde a ser citados na historia. O normal da existéncia do teatro, pelo menos
enquanto subsistirem as condi¢des da sociedade atual, é o comercialismo, que
apenas se disfarca numa montagem cuidada, fator indispensdvel ao scu
éxito.!?

Ademais, o critico aponta também para a prova de fogo a que os textos
dramaturgicos se submetem: a capacidade de se comunicar com o publico e suportar uma
atualizag@o no palco moderno. Por vezes o debate passa por uma compreensdo mais
ampla do teatro, que extrapola o olhar para o texto dramatirgico e pretende uma
abrangéncia maior, apontando para a realizacdo da arte teatral na possibilidade de

comunicagdo entre texto, publico e atores.

A cficicia de uma obra sobre o publico esta intimamente ligada a sua
contemporaneidade absoluta. As grandes épocas do teatro se fizeram com
pecas criadas no momento, na lingua original da representagdo. Um autor de
génio escreve para ser ouvido, naquele instante, por um publico avido de
reconhecer-se nos didlogos. Fugir dessa lei importa em trazer ao espetaculo
outros valores, que ndo sdo os da comunicagao direta entre texto ¢ plateia. Essa
verdade elementar ndo se desmente pelas antecipagdes da obra de arte, que
muitas vezes s6 pode ser apreciada no futuro.'%

191 MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6°cd. Sdo Paulo: Global, 2004, p 9.
192 [bid., p. 10.
193 Thid., p. 11.
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Mesmo ao tragar essas perspectivas, que precedem a apresentacdo panoramica da
historia de nosso teatro, Sabato Magaldi reconhece aquilo que ele chama de “nova
geragdo” como aqueles que recusam o teatro como mero entretenimento, proclamando
seu elevado alcance social. Esse posicionamento ndo deixa de atribuir certo valor aqueles
que tem estabelecido seu lugar num movimento de emancipagdo nacional de nossa
dramaturgia e de nosso palco, sem deixar de acolher as melhores influéncias de
experiéncias europeias. Assim, nesse primeiro tragado, o critico parece estabelecer uma
ode aqueles que estiveram a frente de um movimento de nacionalizagdo de nosso teatro,
sem deixar de integrar a corrente “vanguardeira internacional”, no que ¢ também uma

referéncia a realizagdes de grupos como o Teatro de Arena de Sao Paulo.

Panorama tem, talvez, os tragos desejaveis de uma obra capaz de apresentar
suscintamente nosso teatro, seja ao leitor brasileiro ou até mesmo ao estrangeiro.
Remontando desde a origem catequizadora da arte teatral em nosso pais, a obra persegue
os momentos cruciais dessa arte em territorio nacional, até que finalmente alcanga a era

da modernidade em nosso palco.

Nesse interim, as criticas ao insucesso a que nosso teatro pareceu estar relegado
tantas vezes adquire diversas faces. Seja pela auséncia de uma dramaturgia ou de uma
linguagem capaz de se comunicar nacionalmente, seja pela incipiéncia do publico ou
mesmo o atraso em termos estéticos de nosso palco, ao longo da historia de nosso teatro
parece terem sido diversos os fatores que nos impediram de alcangar um nivel desejavel

de qualidade na arte teatral.

Sabe-se do espago de luta que se configura nas paginas da critica teatral, e que
mesmo uma obra de carater panordmico traz consigo toda a carga da autoria. E possivel
perceber uma narrativa que responde a uma bandeira de luta, em que os acontecimentos
parecem convergir em torno do esfor¢co desempenhado por toda uma gera¢do em prol da
atualizagdo da cena teatral em nosso pais e, portanto, carrega sempre um discurso
caracteristico da busca por se formar o publico leitor, assim como outrora foram os

espectadores comuns, de modo a perceber o caminho para essa modernizagao.

A valorizagdo do conjunto de elementos do espetdculo vem corroborar com a
concepgdo, de que a cena ¢ mais do que um veiculo ou uma linguagem para que se
transmita o texto. A cena e cada um de seus elementos — a marca, os cenarios, os figurinos

e etc. — sdo, ao lado do texto, realizados em sua amplitude. Assim, empreendeu-se
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também, através da critica, um esfor¢o em superar essa fase de hipervalorizardo do texto
em detrimentos dos outros elementos, caminhando para esse entendimento mais amplo

do teatro, importantissimo para 0 momento de renovagdo de nossa cena.

Dito de outra maneira: comegou a se consolidar a ideia de teatro como cena,
isto ¢, a palavra ndo perdeu o seu lugar nos espetaculos, mas esses passaram a
ser observados ¢ analisado também pelos recursos cénicos ¢ pela performance
dos atores. Sob esse prisma, o teatro como fendmeno “acontecimental” ganhou
espagcos significativos no debate politico e cultural do pais.!*

Tendo se estabelecido uma compreensdo mais ampla acerca da arte teatral,
mostrou-se necessario superar ainda a fase do teatro das grandes estrelas, em que um ator
parecia conduzir a companhia em meio aos demais, ofuscados pelo despreparo, servindo
apenas de pano de fundo ao desempenho cénico do grande astro. Para superar esse
estagio, como ja foi abordado em outros momentos, foi de essencial importancia a criagdo
e o trabalho desempenhado por instituigdes como a Escola de Arte Dramatica de Sdo
Paulo, que realizaria um trabalho impar na preparag@o de toda gente ligada ao teatro, mas

especialmente aos atores.

A critica teatral, assim como a narrativa historica, inevitavelmente parte de um
lugar social, e diz muito a respeito do mesmo, dado que se “se articula com uma lugar de
produgdo socioecondmico, politico e cultural[...] Ela estd, pois, submetida a imposi¢des,
ligada a privilégios, enraizada em uma particularidade”.!° E é justamente essa infindavel
relacdo de seres subjetivos que faz da relagdo Arte/Histéria um vasto campo de

possibilidades.

Uma vez que nos enveredamos por uma narrativa produzida por Sébato Magaldi,
que paulatinamente viria a se preocupar com um exercicio de teorizar e refletir acerca de
sua propria atividade percebemos que os fatores que norteiam essa escrita ndo respondem,
simplesmente, a necessidade de organizagdo de uma narrativa histéria acerca de nosso
teatro. Evidencia-se ao longo da obra ndo somente sua concepgdo estética de teatro, mas

deixa também transparecer sua compreensdo acerca da historia de nosso palco.

Se havia um descompasso entre esse projeto que vinha se construindo e o processo
que se desenrolava em outro ritmo no fazer teatral propriamente dito, gerava-se de algum
modo a necessidade de superacdo de uma condi¢do de atraso, evidenciadas em criticas

pontuais a diferentes momentos de nossa jovem arte teatral, sejam elas direcionadas a

194 GUINSBURG, Jaco; PATRIOTA, Rosangela. Teatro Brasileiro: Ideias de uma histéria. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012, p. 134.
195 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Historia. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 66.
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superficialidade de nossos textos dramaturgicos ou a imaturidade estética de nossos

palcos.

A presenga do encenador em nossa cena teatral fez com que o teatro deixasse entdo
de ser entendido apenas a partir do texto, fazendo com que os olhos se voltassem para o
conjunto do espetaculo e que dessa vez a cena merecesse maior destaque. O marco da
modernidade de nosso teatro que se erige em torno da estreia de Vestido de Noiva,
responde a0 momento em que anseios da critica convergiram numa realizagdo cénica,
dando um importante passo e inscrevendo-se na historia do teatro brasileiro. Assim, ¢é
possivel compreender que a partir das mudangas empreendidas por esses sujeitos, a

historia do teatro brasileiro finalmente passou a ser também a historia de nossa cena.

Formado na escola expressionista ¢ dominando como poucos os segredos do
palco, em que é um mestre na iluminagio, Ziembinski veio preencher um papel
que s¢ reclamava: o de coordenador do espeticulo. Sob sua orientacdo,
entrosaram-se os elementos da montagem. O ator de nome cedeu lugar a
preocupagio de equipe. (...) o conjunto harmonizava-se¢ ao toque do diretor,
(que acentuou o aspecto pléstico das marcagdes ¢ os efeitos ¢ luz.!%

A presenga do encenador estrangeiro foi entdo largamente absorvida no teatro
brasileiro. O TBC, que por longo periodo funcionou como uma espécie de sismografo das
tendéncias cénicas no Brasil, chegou a ter quatro encenadores estrangeiros contratados,
buscando consolidar um alto nivel técnico e um repertorio sofisticado, de modo a
solidificar a modernidade em nosso palco. Assim, Magaldi apresenta como decisivo para
uma “nova paisagem’” de nosso teatro a abertura dos caminhos para os jovens encenadores

nacionais no TBC.

Depois de ter, durante uma década, admitido somente encenadores
estrangeiros, o Teatro Brasileiro de Comédia contratou pela primeira vez,
nomes nacionais como Flavio Rangel. Sempre foi o TBC o reduto quase
inexpugndvel para os diretores brasileiros, porque a empresa ao os considerava
preparados para tamanha responsabilidade.com certos malogros dos antigos
encenadores e os éxitos crescentes dos jovens nacionais, reconhecidos pela
critica ¢ pelo publico, estava aberto para estes o caminho profissionalismo.
Quando o TBC modificou sua politica, era sinal de que se consumava, no
teatro, uma alteragio decisiva.'”’

Quando o abrasileiramento de nosso palco, pensado a partir da perspectiva do
nacionalismo critico, parece assumir o protagonismo das discussdes criticas, as narrativas
organizadas por Sabato Magaldi deixam emergir com notavel dimensao as realiza¢des do
Teatro de Arena. Em sua origem, o grupo liga-se estreitamente ao TBC, para pouco a

pouco definir sua especificidade, tdo claramente comprometida com representar o

196 MAGALDI, Sabato. Panorama do Teatro Brasileiro. 6 ed. Sdo Paulo: Global, 2004, p. 208.
197 Thid., p. 214-215.
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nacional a que se propunham. Ainda em sua obra panoramica, no capitulo que se dedica
a tragar um Panorama Contempordneo, o critico ressalta a relevancia do Teatro de Arena

para o movimento de nacionalizagio de nosso teatro.

O baluarte do movimento nacionalista foi o Teatro de Arena, em Sdo Paulo,
depois que a peca Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri
(nascido na Italia, mas vindo para o Brasil com um ano de idade), permaneceu
doze meses em cartaz, embora numa sala de 150 lugares. Acreditou-se que os
espectadores quisessem ouvir de seus problemas em linguagem brasileira.
Como plataforma radical, o elenco passou a oferecer apenas pegas nacionais,
a maioria delas escritas pelos proprios atores ¢ saidas do Semindrio de
Dramaturgia, que se¢ organizou como departamento do Teatro de Arena. (...)
O Teatro de Arena, com ess¢ ardor nacionalista, trouxe numerosas
contribuigdes, ¢ a mais positiva foi sem duvida a de quebrar o tabu que cercava
o autor brasileiro.!®

O critico n3o pretende ocultar razdes de cunho politico e econdomico que
desestimulavam a presenga estrangeira maci¢a no pais, nem mesmo deixa de considerar
que o aprendizado fomentado por essas relagdes ainda se estenderia por geragdes.
Entretanto, tem espago especial em sua narrativa acerca de nosso teatro contemporaneo o
grupo que se fez casa do ator e do autor nacional. Erguia-se nesse contexto a bandeira na
nacionaliza¢do do teatro em nosso pais, e de alguma maneira seu olhar parece ter

outorgado ao Teatro de Arena a tarefa de ser um importante mastro para sustenta-la.

Na realidade, apesar da forma diferente de apresentacio, o Arena adotara, a
principio, um repertério semelhante ao do TBC. Cabe mesmo afirmar que ele
erauma espécie de TBC mais econdmico, em que todos os gastos se reduziam,
a partir da sala ¢ da auséncia de cendrios. Assim, na temporada de 1954, o
Arena montou Uma mulher ¢ trés palhagos, de Marcel Achard, em que estreava
com muito encanto Eva Wilma.!%”

A especificidade economica do Teatro de Arena, ja discutida em analise de seus
textos de critica, surge com frequéncia como ponto determinante da transformagao que o
grupo apresentava ao teatro brasileiro e de sua especificidade. Desse modo, mesmo
guardando, a principio, uma aproximag¢do quanto a organizagdo e o repertério do TBC,
sua estrutura diminuta exigia novas solugdes para o palco. A necessidade de sustentar-se
com uma plateia reduzida e manter a qualidade das encena¢des moveram o Teatro de
Arena em dire¢do a muitas de suas realizagdes mais aclamadas. A propria auséncia de um
olhar empresarial e a dificuldade administrativa do grupo nos primeiros anos, parecem
ter-lhes imposto uma crise que acabou por mover uma grande virada para o palco

nacional.

198 Thid., p. 214.
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A situacgdo financeira do Arena era tdo dificil que José Renato pensou em
encerrar suas atividades. Para nio fazé-lo melancolicamente, ele preferiu
montar uma pega de um dos atores do grupo: Eles nio usam black-tie, de
Gianfrancesco Guarnieri, estreada em 22 de fevereiro de 1958. E essa obra,
levada quase em desespero de causa, se tornaria ndo s6 a salvagido do Arena,
mas um marco histérico fundamental do teatro brasileiro. Na linha realista, em
linguagem direta, Guarnieri tratava de problemas urbanos, como a luta
reivindicatéria por melhores salarios, ¢ da ideia segundo a qual o individuo que
busca uma solugdo que desconhega o interesse coletivo atravessa penoso o
purgatério, até solidarizar-se de novo com o préprio meio. O espetaculo criou
de imediato extraordinaria empatia com o publico, a ponto ¢ permanecer mais
de um ano em cartaz. O éxito de Black-tie consolidou em definitivo a politica
por uma dramaturgia que fixasse os problemas nacionais, animando todo o
grupo a desenvolver um trabalho criador sem paralelo em nosso palco. !

A tabua da salvag@o do Teatro de Arena frente a crise que se abatia sobre o grupo
surge na narrativa do critico como sendo também responsavel por algd-los a um novo
patamar. Nao sdo feitos muitos rodeios para se chegar a afirmacdo de que Eles ndo usam
black-tie seria um marco fundamental para a historia de nosso teatro, e divisor de aguas
num momento de empenho em torno da consolida¢@o de uma dramaturgia e de uma cena
nacional. Num capitulo desse Panorama, Sabato trata com rigor da Introdugdo dos
conflitos urbanos que tem lugar a partir de black-tie, que traz aos palcos problemas sociais
decorrentes da industrializacdo e a classe trabalhadora e suas reivindicagdes como
protagonistas, com forte carga marxista, embora defenda a existéncia de uma “filtragem”
dessa ideologia que permite que tais conflitos ndo paregam simplificados ou demasiado

romanticos.

Do didlogo com a divindade nosso palco passa ao tema da luta de classes, nos
aglomerados urbanos sacudidos por greves ¢ pelas reivindicagdes salariais.
Esse o nucleo de Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri, que o
Teatro de Arena de Sdo Paulo langou em 1958, sob a direcdo de José Renato,
inaugurando sua fase mais importante, que influenciaria também a politica de
repertdrio de outros elencos.

Nenhuma dramaturgia se mostrou tdo indissociada, como a de
Guarnieri, do nosso momento histérico. Ndo quero afirmar que seus colegas se
alienaram, pelo escapismo ou pelo confronto aberto, que acarretou a interdigio
de mais de quatrocentos textos, depois de 1964. Elogio a estratégia do autor
empenhado, aproveitando as brechas abertas pelo sistema para continuar
atuante.!!!

Nesse contexto, o critico insere as realizagdes dos Seminarios de Dramaturgia do
Teatro de Arena, espago no qual ele desempenhava um papel consideravel na formagio
especialmente de dramaturgos, atribuindo destaque a essa realizagdo. Esse momento de
formacg@o, leitura e debate dos textos de jovens dramaturgos, emerge como uma

incubadora dos textos que seriam responsaveis por um efetivo movimento de valorizagdo

110 Thid., p. 290-291.
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do autor nacional no teatro brasileiro. Mais tarde, surgiria ainda um laboratério de

112

interpretacdo, buscando a adaptag@o dos métodos do Sistema Stanislavski''“ e do Actor’s

Studio!"® norte-americano ao teatro brasileiro.

Na cuforia trazida por Black-tic, o Arena inaugura, em abril de 1958, o
Seminario de Dramaturgia, assim planificado: a) técnica de dramaturgia; b)
analise de debate de pegas (seria a parte pratica); ¢) problemas estéticos do
teatro; d) caracteristicas ¢ tendéncias do teatro moderno brasileiro; ¢) estudo
da realidade artistica e social brasileira; f) entrevistas, debates e conferéncias
com personalidades do teatro brasileiro (seria a parte tedrica). A secretaria do
Seminario competiria fazer a sele¢do ¢ o encaminhamento das pegas escritas
pelos seus membros ¢ a divulgagio de teses e resumos dos debates. !

Abertos esses caminhos, e dada a positiva recepgdo e o novo folego adquirido pelo
grupo, as proximas producdes eram aguardadas com ansiedade, partindo agora do
parametro postulado pelo éxito de Eles ndo usam black-tie. Magaldi parte justamente
deste padrdo estabelecido ao tracar suas analises sobre muitas das realiza¢des
subsequentes, como ¢ o caso de Gimba e O Presidente dos Valentes, também de autoria
de Gianfrancesco Guarnieri, que frustra em alguma medida muitas das expectativas
depositadas sobre o grupo, especialmente a medida que o grupo opta por recorrer a alguns

recursos seguros do teatro tradicional em busca de superar algumas deficiéncias.

A ambientagio ajustada ndo impediu que a peca perdesse em sinceridade ¢ em
contundéncia, na dendncia social. (...) Os autores esforgou-se por construi-la
melhor, mas, em vez de terem sido dominados certo vicios estruturais,
escamotearam-se sem inteiro éxito as deficiéncias com o apelo para o
receitudrio teatral.!'>

Ainda com os deslizes notaveis, as trajetorias do Teatro de Arena e de jovens
autores surgidos no seio dos Seminarios de Dramaturgia seguem acompanhadas de porto
pelo critico, que lhes designa lugares de destaque na histéria de nosso teatro.
Gianfrancesco Guarnieri ¢ mesmo apontado como um grande dramaturgo em construgao,
fonte de boas esperancas para o teatro no Brasil, que se reafirmaria com o novo éxito

alcangado em 1959 com Chapetuba.

112 Sistema desenvolvido por Constantin Stanislavski que consiste em uma série de procedimentos de
interpretagdo que visam o desenvolvimento ¢ a preparagdo de atores ¢ atrizes de modo a oferece-los os
instrumentos necessarios para 0 maximo desempenho ¢ melhor nivel de preparagdo. A assimilagido das
diretrizes propostas por Stanislavski tiveram significativo impacto nos processos de preparagdo de atores
bem como na construgio de personagens.

1130 Método desenvolvido pelo Actor’s Studio entre as décadas de 1930 e 1940 desenvolvia de forma
particular as proposic¢des do Sistema Stanislavski , focalizando essencialmente nas necessidades dos atores
norte-americanos daquele periodo. O Método, portanto, abrangia uma técnica que visava a busca, através
de técnicas, exercicios ¢ praticas de preparacio, que o ator desenvolva as emogdes ¢ pensamentos do
personagem.

114 VARGAS, Maria Thereza; MAGALDI, Sabato. Cem anos de Teatro em Sio Paulo: 1875-1974. Sao
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Em 1959, estreia Chapetuba Futebol Clube, de Oduvaldo Viana Filho, mais
um texto importante na consolidacio da nova dramaturgia, iniciando
efetivamente o autor uma das carreiras mais conscientes do nosso palco.!!®

O texto original de Panorama do Teatro Brasileiro data do ano de 1962, e embora
seja ainda importante instrumento de pesquisa na area, limita o alcance de suas discussdes
acerca das realizacdes de nosso teatro a partir de entdo. A dramaturgia brasileira das
décadas de 1960, 1970 e 1980, viveria ainda uma turbuléncia diante das transformagcdes
politicas do pais, fazendo frente as perdas de liberdade e atuando diretamente na luta pela
redemocratiza¢do. Sobre esse longo e conturbado periodo, foram adicionadas as edi¢des
mais atuais dois apéndices, tratando sobre O fexto no moderno fteatro e sobre as
Tendéncias contempordneas, com breves textos datados dos anos de 1987 e 1996,

respectivamente.

Alguns dos anos do Teatro de Arena, que apenas tem breve apresenta¢do nesses
apéndices, sdo essenciais para compreender o lugar ocupado pelo grupo da historia de
nosso teatro. Em obra dedicada a trajetoria do Arena, Magaldi faz jus também a fase que
ndo foi contemplada anteriormente em Panorama. Finalmente em Um palco brasileiro,
Sabato Magaldi deixa-nos também sua andlise também sobre as uUltimas décadas do

Arena.

Logo que a ditadura militar impediu que se fizesse a analise da realidade, ele
(Gianfrancesco Guarnieri) partiu para o uso inteligente da metdfora. De
parceria com Augusto Boal, Guarnieri elaborou, sucessivamente, em 1965 ¢
1967, Arena conta Zumbi ¢ Arena conta Tiradentes. Os herois histéricos dos
titulos serviam apenas para acobertar o exame da situagdo atual, exortando o
publico a resisténcia contra o regime iniquo imposto a populagio.!!’

Perpassando pela trajetoria do grupo, essa obra recupera mais uma vez a
relevancia do mesmo, numa fase em que se empenhavam num projeto de nacionalizagdo
de nosso teatro, seja através de uma roupagem brasileira aos classicos da literatura
dramaturgica que levavam aos palcos, ou mesmo o empenho pela formagdo de uma
dramaturgia nacional capaz de comunicar-se com seu publico falando de fato ao
brasileiro. No entanto, esse processo alcanga em dado momento um relativo esgotamento,
que, aliado a conjuntura politica e social vivenciada naquele periodo, delinearam o inicio
desse novo ciclo do Arena, em que uma sintese dos processos vivenciados pelo grupo até

entdo permitiriam que a fase dos musicais viesse com tanta foga.

116 VARGAS, Maria Thereza; MAGALDI, Sibato. Cem anos de Teatro em Sao Paulo: 1875-1974. Sdo
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A procura de um espago politico ¢ o relativo esgotamento do processo de
nacionalizagdo dos classicos ditaram o inicio de um novo ciclo do Arena, o dos
musicais. Para Boal, a fase de imposi¢do da dramaturgia brasileira, que cle
intitulou “A fotografia”, “restringia-se além do desejavel na exaustiva analise
de singularidades”, ao passo que a da nacionalizagdo dos classicos “reduzia-se
demasiado a sintese de universalidades. Uma apresentava a existéncia nio
conceituada; outra, conceitos ctércos. Era necessario tentar a sintese”. E essa
sintese viria, no dizer de Boal, da montagem dos musicais, sobretudo Arena
Conta Zumbi e Arena Conta Tiradentes.!'®

Na altura em que se encerrava a fase da nacionaliza¢ao dos classicos, o Arena ja
cultivava um hébito de apresentagdes de cantores e musicos as segundas-feiras, Moracy
do Val e Solano Ribeiro. Deu-se ainda por parte de Augusto Boal, a dire¢do do show
musical Opinido, numa coprodugdo com o Grupo Opinido, que no momento ja se
colocava no centro do teatro de protesto e resisténcias. Tais experiéncias prévias tiveram
grande relevancia e foram significativas para a nova fase a que o Arena se langaria com

a montagem dos musicais.

A posteriori € arriscado pensar a trajetoria desse grupo em fungdo de seus €xitos,
uma vez que se torna sedutora a ideia de que o cumprimento criterioso de um plano tenha
sido capaz de ordenar de maneira l6gica as fases pelas quais o grupo passou. Diante desse
risco, Sabato torna-se mediador dessa interpretagdo, ressaltando que no processo que
desembocava em cada uma dessas realizagdes, o grupo esbarrava especialmente em
problemas impostos pelo amadorismo, que muitas vezes os impedia adotar uma visdo

empresarial para suas atividades.

A formulagio tedrica, tdo coerente, sugere que o caminho evolutivo do Arena
foi tracado e obedecido com rigor. Haveria uma logica inexoravel na passagem
de uma fase a outra, quase de um espetaculo ao seguinte. (...) A verdade,
porém, ¢ que, dentro de diretriz muito ampla, na pratica o grupo hesitava em
demasia na concretizagdo de seu programa, em virtude de numerosos fatores,
entre 0s quais um conceito empresarial muito amadorista.!'

De algum modo ja apresentamos anteriormente, através dos textos de critica
teatral, as ponderacdes de Sabato Magaldi acerca de tais realizagOes, especialmente
Zumbi e Tiradentes. Ainda assim, na obra que apresenta ao grande publico uma narrativa
acerca da trajetdria do grupo, o critico parece construi-la a partir de uma associagdo entre
a nova fase empreendida pelo grupo com a montagem dos musicais € 0 ambicioso projeto
que se colocaria em pratica com a implementagdo de um novo método de encenagio
denominado Sistema Coringa. Aborda-se que ja em Zumbi, “Ensaiava-se, ainda

timidamente, um novo método, sistematizado depois em Arena Conta Tiradentes, e que

N8 MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro: o Arena em Sio Paulo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984, p. 65.
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Augusto Boal denominaria Sistema Coringa. Zumbi confirmava o Arena na lideranga da

pesquisa teatral e da luta contra o arbitrio imperante no Pais.” 1%

O critico ndo deixa de apresentar-nos aspectos determinantes dos espetaculos, que
ganharam visibilidade especialmente pelo carater de critica que se estabelecia diante dos
movimentos revolucionarios recém derrotados. A dramaticidade derramada sobre
episodios historicos e a funcionalidade da metafora sdo destacadas, tanto quanto a
impressionante violéncia da montagem. Entretanto, tais realiza¢cdes ddao o ensejo para que
possa ser apresentada a mais ambiciosa realizagdo do conjunto se pensarmos suas

premissas tedricas.

A explicacdo do Método Coringa comeca a esbogar-se ao longo da narrativa,
conforme somos apresentados aos métodos de pesquisa que precedem as montagens do
Arena. A realizagio de 7iradentes foi essencial para que o grupo, que ja tinha uma longa
trajetoria de preocupag¢do com a formacdo dos atores e de estudo dos métodos de
encanagdo, desafiasse a possibilidade de ousar, ao invés de propor uma nova forma,

buscar uma sintese que fosse capaz de responder as suas préoprias necessidades e limites.

A justaposi¢do de estilos exprime também um dos impasses da criagdo
moderna, esgotada na tarefa de inventar sempre uma pequena originalidade.
Ao invés de acrescentar um novo ismo, que exclua os demais, talvez seja mais
fecundo tentar uma sintese das expressdes, na procura da consolidagio de um
monumento. Esse o aquele ismo ndo passa de uma formula raquitica, dentro da
complexidade das manifestages contemporanecas. Enfrentar sem pudor esse
desafio enriquece a pesquisa de Tiradentes.?!

Enfim, a narrativa adentra a proposi¢do ousada de um sistema de encenagdo, que
mobilizava os repertdrios mais caros ao grupo naquele momento, a saber Stanislavski e
Brecht, enquanto métodos fundamentais do teatro moderno. Nesse contexto, mais uma
vez a especificidade das condi¢des do Arena foram determinantes para tal realizacdo. As
exigéncias do texto ndo condiziam com a dimensdo do elenco € nem com as condi¢des
financeiras proporcionadas por um teatro de plateia tio diminuta. E nos dado a ver que o
utilitarismo do sistema de encenag¢do proposto, cumpria-se comprometido com a
qualidade da encenacio e da preparagdo de elenco de tal modo, que o Sistema Coringa

delineou uma identidade cénica ao grupo, que adiante seria um de seus maiores legados.

Outro aspecto positivo do espetaculo esta na identidade das teorias de
encenacdo e literatura dramdtica. Pode-se afirmar que a pega ilustra o primeiro
sistema nacional de montagem, ou que 0 método da representacdo foi motivado
pelas exigéncias especificas do texto. Ja ai se nota um parentesco inicial com

120 Tbid., p. 71.
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Brecht, que desenvolveu paralelamente, na sua dramaturgia ¢ mais tarde dos
espetaculos do Berliner Ensemble, a teoria do teatro épico. As ideias expostas
por Boal, a guisa de preficio do volume Arena conta Tiradentes (edigdes
Sagarana), ddo conta das vdarias fases pelas quais passou, para “atingir a
coordenacgdo de suas conquistas ¢ nio sua substitui¢do”. Ao tratar das quatro
técnicas agora adotadas — a desvinculagio ator ¢ personagem, oS atores
agrupados sob a perspectiva de narradores, o ecletismo de género ¢ de estilo, ¢
a presenga da musica — parece que cle esta aplicando, com palavras
semelhantes, 0 Organon brechtiano.!??

A exaltacdo do Sistema Coringa como uma proposta de encenacdo desenvolvida
pelo Teatro de Arena, nos permite conhecer aquilo que o critico denomina como
“primeiro sistema nacional de montagem” e, junto com isso, 0 repertorio que possibilita
sua concepgdo. Desde a motivacdo da criagdo desse sistema até as técnicas adotadas, sdo
realizadas compara¢des com momentos capitais da historia do teatro, a exemplo da

aproximacdo com Brecht e a teoria do teatro épico.

Depois de uma apresentacio exortavel do desenvolvimento e do apice do Sistema
Coringa, o critico nos conduz brevemente a um anticlimax acerca do destino do Teatro
de Arena. Ao propor a apresentagdo didatica da trajetdria de um grupo, o autor cumpre a
fun¢do de permitir que o leitou conheca o “fim” dessa historia. Isso se da quando a
narrativa parece cumprir os caminhos que poderiam ter sido preditos por ele proprio,
direcionando-nos ao conhecimento do declinio do grupo, muito em razdo da repeti¢io de

Pprocessos.

Eu terminava por augurar que o Arena, no instante em que alcancava
maturidade teérica ¢ a melhor realizagdo dramdtica de Augusto Boal ¢
Gianfrancesco Guarnieri, ndo principiasse também seu declinio... De fato o
conceito de originalidade, tio enraizado na arte moderna, dificilmente coaduna
com a repeticio de processos, ¢ o Coringa propunha uma tinica “estrutura de
espetaculo” para todas as pegas, dividida em sete pares principais: Dedicatéria,
Explicagdo, Episédio, Cena, Comentario, Entrevista ¢ Exortacdo. Secria
insuportdvel outra montagem adotar o mesmo esquema. Por infelicidade, Boal
trilhou outros caminhos.'?

Em poucas péaginas, monta-se um cenario em torno das escolhas do grupo e do
fechamento do cerco no campo politico apos as restri¢des impostas em 1968 pelo Al-5,
que ddo conta de nos apresentar as ultimas realiza¢des do Teatro de Arena. Em 1971,
Augusto Boal ¢ detido em meio aos ensaios de Arena conta Bolivar, partindo em seguida
para o exilio. A partir dai o grupo desintegra-se até¢ o fechamento do teatro no ano de
1972. Entretanto a obra fecha-se com um reconhecimento que se esperaria do critico, que

tdo de perto acompanhou a trajetoria do grupo e que garante em definitivo o lugar do

122 Ibid., p. 78.
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Teatro de Arena na histéria do teatro brasileiro ao afirmar que: “O Teatro de Arena € hoje
uma legenda — a mais fecunda que tivemos, para o alicercamento de um legitimo palco

brasileiro”!#*

Pensar a forma como as diferentes narrativas sobre a experiéncia e a trajetoria da
arte teatral em nosso pais tem se constituido, especialmente pelas maos dos criticos, tem
sido o motor das questdes centrais dessa pesquisa. Enfim, apos um olhar mais minucioso
¢ possivel perceber a necessidade de se tais questdes. Os anseios que nos moveram por
essa trajetoria partem justamente da busca por estabelecer uma reflexdo acerca da
construgdo desse conhecimento. Para tanto, estivemos debrugados sobre a urdidura dessas
narrativas, as disputas travadas nessas paginas em prol da cristalizagdo de uma memoria,
e as reelaboragdes dos significados intrinsecos a esses discursos. Enfim, langamos nosso
olhar sobre aspectos que julgamos essenciais para que se possa compreender o lugar de
critico teatral na escrita da historia do teatro brasileiro, bem como os percalgos impostos
ao historiador que lida com tais escritos, podendo toma-los tantas vezes enquanto

referéncias e pontos de partida para suas pesquisas.

Ao longo desse capitulo nos dedicamos a leitura de obras panordmicas e
introdutorias de momentos cruciais da histéria do teatro brasileiro, pensando sua
organizagdo, seu momento de producdo, e tendo sempre em vista o repertorio e a
formac@o intelectual do autor que ocupa um lugar de autoridade sobre o assunto. Isso
porque vislumbramos a possibilidade de compreender a existéncia de um processo de
ressignificacdo de suas experiéncias e de sua producdo critica ao mobilizar todo esse
arsenal em prol da constru¢do de uma narrativa historica, que tem ocupado lugar de

referéncia na area.

O critico a quem temos nos referido ¢ dotado de uma experiéncia e repertorio que
sdo capazes de lhe conferir autoridade, e seus escritos de critica teatral sdo essenciais para
que possamos nos debrugar sobre décadas importantissimas da historia de nosso teatro.
O lugar da historiografia e da historia de nosso teatro, entretanto, tem sido ocupado por
narrativas que muitas vezes refor¢gam e naturalizam certos marcos e parametros de nossa
dramaturgia, em fun¢@o de uma experiéncia comprometida mais com o teatro do que com
os parametros que sdo tdo caros ao historiador, ficando refém de uma teleologia que julga

ter previsto os €xitos e insucessos que viriam a acometer nosso teatro.

124 bid., p. 98.
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CONSIDERACOES FINAIS

A presente disserta¢do apresenta os resultados de um percurso de pesquisa que se
iniciou a partir de inquietagdes relativas a escrita da historia do teatro brasileiro e o
processo de construgdo do conhecimento historico sobre o tema. Para tanto, o embate
com a producdo da critica teatral tornou-se inevitavel, uma vez que sdo nessas paginas
que muitas vezes se encontram importantes referéncias para o historiador que se debruca
sobre esses temas. Desse modo, os caminhos investigativos nos impuseram a necessidade
de superar questdes primordiais antes que nos aventurassemos no denso debate que se

trava ao refletir de fato sobre a escrita da histéria de nosso teatro.

Entre as figuras centrais que se dedicaram ao acompanhamento e registro da arte
teatral em nosso pais, Sdbato Magaldi € um nome constante entre essas referéncias, e por
iSsO mesmo nos causou inquietacdo sua producdo e suas incursdes ao organizar
historicamente a experiéncia estética e politica vivenciada enquanto critico teatral. Nao
poderiamos, entretanto nos aventurar em analises mais pesadas sem que antes
reconhecéssemos o terreno sobre o qual pretendiamos caminhar. Assim, buscamos
compreender de que modo a critica teatral moderna operava no Brasil, partindo da
particular trajetoria de Sabato Magaldi, que se apresenta nesse trabalho a partir de um
olhar cuidadoso para a formagéo de seu repertério e o lugar social, historico e politico de

onde emana sua produg@o.

O acompanhamento da trajetoria do Teatro de Arena de Sdo Paulo a partir das
paginas da critica teatral de Sabato Magaldi nos deram subsidio ao permitir-nos um olhar
para o critico que atribui significado as realizagdes do grupo, corroborando para o
estabelecimento do mesmo num lugar privilegiado da histéria de nosso teatro.
Simultaneamente pudemos perceber a constituicdo da imagem do proprio critico, que
atendendo aos requisitos defendidos por ele mesmo, mostra-se como figura engajada no
meio teatral e atuante junto a classe, participando ativamente de momentos cruciais da

historia de nosso teatro.

A reelaboragdo de momentos de nosso teatro, acompanhados anteriormente
através do processo criativo da critica teatral, em narrativas de pretenso carater histdrico
que buscam nos apresentar de modo panoradmico o teatro brasileiro s3o o centro das

discussdes do wltimo capitulo. E justamente no capitulo final que emergem questdes
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preponderantes para pensar a elaboragdo dessas narrativas e a atribui¢do de um lugar de

referéncia as mesmas na realizag¢do de pesquisas na area de historia.

Vencemos, portanto, em alguma medida o anseio de estabelecer um primeiro
passo na discussdo que busca compreender os meandros da produg@o da critica teatral e
sua pretensa transubstanciacdo ao adquirir tons de narrativa historica. Para tanto
cumprimos a tarefa necessaria de penetrar mais a fundo as particularidades desse género,
bem como as lutas que perpassam essas paginas. Isso ndo seria possivel sem que antes
buscassemos compreender os proprios sujeitos por tras desses escritos, suas formagdes e
os lugares de onde sdo forjadas essas narrativas. Somente superando tais questdes temos
aberto nosso horizonte para tantas outras inquietagdes que confirmam o carater de
processo e de constru¢do de conhecimento em que nos encontramos mergulhados

enquanto pesquisadores.

Por ora concluimos entdo com a certeza da abertura de incontéveis possibilidades,
por ndo se fecharem as possibilidades de reflexdo acerca do tema. Diante do produto de
um debate que nos permitiu adentrar a discussdo da produg@o da critica teatral e o lugar
desses sujeitos na constru¢do do conhecimento historico que embasa as narrativas da
historia de nosso teatro, defendemos a possibilidade de ampliar o debate para novas

questdes que jamais deixam se apresentar ao pesquisador atento.
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