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RESUMO

SANTOS, Kelly Pedroza. Critica doutrinaria: teatro e politica nas cronicas de Décio de
Almeida Prado. Orientador: Ricardo Benzaquen de Araujo. 2015. 193 f. Tese (Doutorado em
Sociologia) — Instituto de Estudos Sociais e Politicos, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Esta tese analisa o conjunto das criticas teatrais de Décio de Almeida Prado presentes
nas edicoes da revista Clima (1941-1944) e em trés obras: Apresentagdo do teatro brasileiro
moderno (1956), Teatro em progresso (1964) e Exercicio findo (1987), que compreendem a
selecdo e reunido das criticas produzidas no jornal O Estado de S. Paulo. O esforco na
realizacdo de uma metacritica busca compreender os pressupostos tedricos e estéticos que
fundamentam na escrita de Décio de Almeida Prado uma concepgdo especifica de
modernizagdo teatral, fundamentada, de inicio, através da ruptura com o passado teatral
brasileiro e da aplicacao de tendéncias estéticas francesas, cuja principal inspiracdo seriam os
trabalhos de Jacques Copeau e Louis Jouvet. Demonstramos, num primeiro momento, as
contradigdes presentes entre 0 modelo de modernizagdo defendido por Décio de Almeida Prado
e sua aplicagdo em nosso ambiente cultural, justificadas em sua escrita pela fragilidade da
dramaturgia nacional, pela concorréncia entre o “teatro literario” francés e tendéncias modernas
variadas — como o expressionismo e, depois, o teatro épico — e pela sobrevivéncia do que o
critico denomina de ‘“velho teatro”. No entanto, num segundo momento, identificamos a
presenca de um argumento que aproxima, em sua perspectiva critica, as montagens do “velho
teatro” e do teatro moderno produzidos no pais. Esta leitura seria capaz de elucidar os elementos
que levaram Décio de Almeida Prado, a partir da década de 1960, a assumir uma nova postura
diante do “velho teatro” brasileiro, num esfor¢o de recuperagdo e de compreensdo de seus
pressupostos internos. Esta tendéncia, identificada em germe nos ultimos anos de sua atividade
critica, viria a se tornar a tonica de sua produgdo posterior, de cunho historiografico e
académico.

Palavras-chave: critica teatral; teatro moderno brasileiro; Décio de Almeida Prado.



ABSTRACT

SANTOS, Kelly Pedroza. Doctrinary review: theatre and politics on Décio de Almeida
Prado’s chronicles. 2015. 193 f. Tese (Doutorado em Sociologia) — Instituto de Estudos
Sociais e Politicos, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

This thesis analyses Decio de Almeida Prado’s theatrical reviews, published on Clima
magazine (1941-1944) and three books: Apresentacdo do teatro brasileiro moderno (1956),
Teatro em progresso (1964) and Exercicio findo (1987). These books consist of reviews written
for O Estado de Sao Paulo newspaper and later selected for publishing by Decio himself. The
present work makes efforts towards producing a metacriticism, aimed at the comprehension of
Decio de Almeida Prado’s theoretical and aesthetical guidelines. The critic shows a specific
concept of theatrical modernization, based at first on rejecting Brazilian theatrical past and
adopting the French modern aesthetical tendencies whose main references are Jacques Copeau
and Louis Jouvet. One shows the gap between the modernization model advocated by Decio de
Almeida Prado and its effective implementation on the Brazilian cultural environment. This
gap is explained in the critic’s writings through several factors: the fragile state of Brazilian
playwriting, the existence of other tendencies competing with Frech “literary theatre” — such as
expressionism and, later, epic theatre —, and the survival of the so-called “old theatre”. Later
on, however, one perceives an interpretation on Decio’s writings that softens the opposition
between Brazil’s “old” and modern theatre. This perspective sheds light on the elements leading
Decio de Almeida Prado to assume a new position in regards to Brazilian “old theatre” from
the 1960s on, an effort of recovering these theatrical practices and understanding its inner
assumptions. This new position, of which the first signs appear during the last years of Decio’s
activity as a reviewer, will become the main characteristic of his historical-academic phase to
follow.

Keywords: theatrical criticism; modern Brazilian theatre; Decio de Almeida Prado.
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INTRODUCAO OU PROGRAMA DA PECA

Decio de Almeida Prado (1917-2000) ¢ um dos mais importantes criticos teatrais
brasileiros e uma das figuras centrais do processo de modernizagao teatral no Brasil. Formado
na faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras e também na faculdade de Direito da Universidade
de Sao Paulo, fez parte do grupo de intelectuais que fundou a revista Clima (1941 a 1944),
publicag¢do que reunia textos de critica sobre literatura, cinema, artes pldsticas e teatro, e que,
além de Prado, contava com Alfredo Mesquita, Antonio Candido, Ruy Coelho, Paulo Emilio
Salles Gomes, Lourival Gomes Machado ¢ Gilda de Mello e Souza. Ainda na década de 1940,
fundou e dirigiu o Grupo Universitario de Teatro de Sdo Paulo (GUT), que, ao lado de outros
grupos amadores, contribuiu para a transformacao do panorama teatral da cidade. Entre 1946 ¢
1968, Decio publicou criticas teatrais no jornal O Estado de S. Paulo e foi diretor de seu
Suplemento Literario (1956-1967). Também publicou criticas por um breve periodo nas
revistas Veja e Visdo. Além de sua atuagdo como critico, Decio de Almeida Prado foi professor
de Historia do Teatro e Estética na Escola de Artes Dramaticas da Universidade de Sdo Paulo,
de 1948 a 1963, e responsavel pela cadeira de Teatro no curso de Literatura Brasileira da
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, de 1968 a 1983, periodo em que
produziu importantes obras sobre histdria do teatro brasileiro.

O legado de Decio de Almeida Prado abrange, portanto, tanto a dimensdo da critica
teatral, como do ensino universitario ¢ da pesquisa sobre historia do teatro brasileiro. Sua
producdo escrita abarca desde as origens da atividade teatral no Brasil, sua consolidagao, até
sua modernizacdo e diversificacdo, enfatizando o trabalho dos dramaturgos, encenadores,
intérpretes e a analise dos espetaculos (MAGALDI, 1997, p. 83). Mas, como veremos nesta
tese, o desenvolvimento destes temas na producdo de Decio ndo obedeceu a esta sequéncia. A
sua vinculagdo ao processo de modernizagdo do teatro no Brasil e a propria maneira pela qual
definia este processo o levou a uma inversao: sua escrita se ocupa, primeiramente, do tempo
presente e, somente num momento posterior, Decio volta suas preocupacdes para a historia do
teatro brasileiro e sua fase pré-modernizagdo. Por um lado, este movimento poderia ser
compreendido como um desdobramento evidente, ja que sua atividade critica acontece pari
passu ao contexto em que se consolida a modernizacao dos palcos brasileiros e, portanto, sua
escrita se referia essencialmente a matéria do presente. Mas o que percebemos nesta tese, por
outro lado, € que o distanciamento de Decio do passado teatral brasileiro em sua fase de critico

ndo se explica somente por este caminho, mas refere-se a uma compreensdao peculiar do
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processo de modernizagdo, que pressupunha uma ruptura com o passado. Observando a critica
produzida ao longo dos anos, buscaremos evidenciar nesta tese certos elementos que permitiram
a Decio reorientar sua analise e estabelecer um olhar interessado para o que o critico denomina
de “velho teatro” nacional.

Dessa forma, Decio de Almeida Prado oferece ao leitor textos de naturezas diversas — a
critica e a pesquisa académica —, que transparecem sua trajetoria profissional singular. Iniciando
de maneira ndo planejada sua carreira de critico, através da revista Clima, em 1941, ele fez da
critica seu espago de afirmagdo como homem de teatro, e mais do que isso, sua ferramenta
privilegiada de militancia pela modernizagdo teatral. A pesquisa académica, centralmente
vinculada a investigagcdo sobre as raizes do teatro brasileiro, com mapeamento meticuloso de
suas primeiras manifestagdes e principais agentes, surge num segundo momento, quando Decio
encerra sua atividade como critico e volta-se exclusivamente para a vida universitaria, ainda
que durante varios anos tenha dividido seu tempo entre a critica teatral e a universidade. Em
comum, tanto a produgdo critica como a académica apresentam profundo compromisso com a
analise criteriosa, fundamentada na utilizacao precisa de referenciais tedricos e na elaboragao
de analises que se afastavam tanto da critica jornalistica rasa, propagandistica, quanto do padrao
ensaistico predominante nos circulos intelectuais das décadas de 1920 e 1930. Mas diferem,
essencialmente, em relacdao aos temas com os quais se ocupam: de um lado, as dindmicas que
caracterizavam o teatro do presente, de outro, a compreensao de nossas origens teatrais.

Ha, no entanto, um movimento bastante peculiar na trajetéria intelectual de Decio de
Almeida Prado: figura de importancia inegavel na empreitada modernizadora, somente depois
de duas décadas de dedicagdo ao teatro brasileiro ¢ que Decio, através da pesquisa
historiografica, volta suas preocupacgdes para o problema de formagdo do teatro nacional,
aproximando-se, tardiamente, das inquietacdes compartilhadas por Antonio Candido, Paulo
Emilio Salles Gomes, Lourival Gomes Machado e Gilda de Mello e Souza, colegas de revista
Clima. Ainda que a vontade de estudar o Brasil esteja presente na obra de todos estes autores
desde os primeiros anos de atuacao intelectual, a discussao que Decio realiza em suas criticas
sobre a modernizacdo teatral brasileira apresenta-se dissociada de um debate sobre formacao
nacional a partir da perspectiva do teatro.

Nesse sentido, o conjunto de suas criticas, produzidas entre 1941 e 1968, em diferentes
publicacdes, ¢ significativo da construcao deste percurso intelectual. Por um lado, possibilita
vislumbrar a maneira pela qual Decio pensava o teatro brasileiro da época e de que forma se
colocava perante sua modernizagdo. Por outro lado, como ndo poderia ser diferente, em seus

textos de critica também encontramos, além do préprio autor, a expressao de uma época e de
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um contexto bem especificos. Para Guinsburg e Fernandes, a obra de Decio alcanga relevancia
justamente pelo contexto do qual este faz parte, na medida em que “¢ a expressdo de um
processo de reavaliacdo de nossa realidade que ¢ maior” (1997, p. 134): inicialmente, a
Universidade de Sao Paulo — USP, o circulo de amigos de Clima e o convivio com a
intelectualidade paulista, especialmente alguns dos modernistas da geragdo de 22;
posteriormente, a relagao do critico com membros da cena teatral brasileira, identificados ou
nao com o impulso modernizador.

Esta tese tem como objetivo analisar o conjunto das criticas teatrais de Decio de
Almeida Prado reunidas nas edi¢des da revista Clima (1941-1944) e em trés publicagdes:
Apresentagdo do teatro brasileiro moderno (1956), Teatro em progresso (1964) e Exercicio
findo (1987). O esfor¢o na realizagdo de uma metacritica buscou compreender os pressupostos
teoricos e estéticos que fundamentam na escrita de Decio uma concepcdo especifica de
modernizagdo teatral, viabilizada através da ruptura com o passado teatral brasileiro. Esta
ruptura com passado encontra sua fundamentacdo nas ideias formuladas pelo diretor teatral
Jacques Copeau que, em 1913, langou as bases de seu programa em prol de um “teatro literario”
na Franga, como veremos com mais detalhe nos capitulos desta tese. Além disso, outros
elementos que caracterizam no trabalho de Decio a defesa de um programa estético para a
modernizagao do teatro nacional também possuem referéncia nos trabalhos de Jacques Copeau
e do diretor Louis Jouvet.

Nossa inten¢do neste trabalho ¢, num primeiro momento, demonstrar as contradigdes
presentes entre o modelo de modernizacdo defendido por Decio e sua aplicagdo em nosso
ambiente cultural, justificadas em sua escrita pela fragilidade da dramaturgia nacional, pela
concorréncia entre as premissas da vanguarda moderna francesa e tendéncias modernas
variadas — como o expressionismo e, depois, o teatro €pico — e pela sobrevivéncia do “velho
teatro”. Este ultimo, avaliado pelo critico de forma amalgamada em termos de repertorio, atores
e publico. Estas tensdes surgem na escrita de Decio, ainda, na forma de pares de oposicoes,
como reflexdo x emogdo, cérebro X coragdo e pecas/montagens introvertidas X extrovertidas,
a partir dos quais o critico busca refletir sobre o teatro moderno em seus mais variados aspectos
(dramaturgia, dire¢do, interpretacdo e tendéncias teatrais). No entanto, num segundo momento
identificamos a presenga de um argumento que aproxima, na perspectiva critica de Decio, as
montagens do “velho teatro” e do teatro moderno produzidos no pais. Esta leitura seria capaz
de elucidar os elementos que levaram Decio de Almeida Prado, a partir da década de 1960, a

assumir uma nova postura diante do “velho teatro” brasileiro, num esfor¢o de recuperacao e de
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compreensdo de seus pressupostos internos. Esta tendéncia, identificada nos ultimos anos de
sua atividade critica, viria a se tornar a tonica de sua producao historiografica posterior.

Afora os textos publicados em Clima — considerados integralmente nesta tese —, as trés
publicagdes analisadas correspondem a uma sele¢do de criticas dos respectivos periodos, de
responsabilidade do proprio autor: Apresentagdo do teatro brasileiro moderno conta com suas
criticas publicadas no periodo de 1947 a 1955. Teatro em progresso reune a producao de 1955

a 1964 e Exercicio findo de 1964 a 1968.

As narrativas sobre a trajetoria de Decio de Almeida Prado podem ser encontradas em
distintos materiais. Ha toda uma bibliografia em torno da Revista Clima, tanto da empreitada
em si, quanto dos seus fundadores, que se preocupa em mapear as trajetorias de cada autor e,
entre eles, de Decio. Somando a estas fontes, hé os trabalhos que tratam especificamente do
critico, nos quais encontramos diversos depoimentos e analises mais detalhadas sobre seus anos
de formacao e principais influéncias. E, por fim, temos as informagdes presentes nos textos do
proprio Decio, ou ainda em entrevistas que concedeu a pesquisadores e instituigdes. Atraveés
destes materiais, temos acesso a informagdes sobre sua formacao intelectual, a influéncia de
seu pai, os gostos pessoais, o grupo de amigos, a universidade e o contato com intelectuais. Sao
estes diferentes registros que nos servirao de guia para a composicao de um mosaico capaz de
lancar luz sobre os aspectos que concorreram para a formagao do critico.

Decio de Almeida Prado nasceu em Sdo Paulo, em 1917 e o ambiente em que sua
formagao se deu possui caracteristicas semelhantes aquele associado ao perfil de uma elite
ilustrada. O critico destaca em textos e depoimentos a influéncia de diferentes manifestacoes
artisticas em sua formagdo, como o teatro e a Opera, presentes desde os primeiros anos de
juventude, além, ainda, do cinema. No entanto, reconhece como o pilar de sua formacao a

literatura. Segundo Decio:

A minha formagao, herdada do século XIX, era a brasileira, em que a cultura geral
tinha por base a literatura. Era nela que brilhavam médicos [como o pai de Decio] e
advogados, além de escritores vocacionais. Eu lera Machado de Assis com grande
envolvimento pessoal, sabia de cor versos de Gongalves Dias, Castro Alves e Olavo
Bilac, conhecia todos os melhores trocadilhos de Emilio de Menezes, mestre de
Oswald de Andrade nesse campo do jogo de palavras (PRADO, 1997[1996], p. 175).



16

O interesse por literatura se estabelecia, neste sentido, tanto pelos circulos que a familia
de Decio frequentava, como também pela forte influéncia do pai em sua formacio.! Antonio de
Almeida Prado ¢ uma figura de grande relevancia nas memorias de Decio. Filho de fazendeiros,
cursou a faculdade de medicina na cidade do Rio de Janeiro. Nesta fase, esteve em contato de
forma mais intensa com a vida intelectual e artistica da cidade. Ao se formar, em 1912, Antonio
de Almeida Prado retornou para o estado de Sao Paulo, onde clinicou como médico de familia
no interior por dois anos antes de se fixar na capital. Em 1916, aos 26 anos de idade e com
apenas quatro anos de formado, ja lecionava. Foi nomeado professor-substituto gragas a uma
recomendacdo de Miguel Pereira, seu professor e mestre no Rio de Janeiro (PRADO,
1997[1989], p. 142).

Com a familia instalada na capital, Decio, levado por seu pai, assistia a tudo que vinha
para Sao Paulo, de teatro a oOperas, j& que seu pai era um admirador destas ultimas
(GUINSBURG; FERNANDES, 1997, p. 129-130). No que concerne a importancia dada as
letras, Decio relembra que Antonio de Almeida Prado se dedicava ao estudo de francés, italiano
e espanhol e associava “a seu modo” o interesse por literatura com uma “veia” de historiador
(PRADO, 1997[1989], p. 143-144). Na seguinte passagem, Decio relembra algumas
caracteristicas de seu pai, dando pistas acerca dos valores, da formagao tanto do pai quanto sua
e da influéncia que sua figura exerceu:

[havia uma] discrigdo que envolvia a sua vida pessoal. Essa espécie de recato
compunha-se de varias camadas [...]. A primeira, a mais funda, era um traco de
personalidade, uma marca sua, a0 mesmo tempo moral e psicoldgica. [...] A segunda
tinha a sua origem nos preceitos da boa educagdo, que na sua época, muito mais do
que hoje, vedavam as pessoas de um certo nivel social pdr em evidéncia de forma
ostensiva esse fundo de vaidade, de preocupacdo consigo mesmo, que havera
porventura em todos nos. A terceira ligava-se a sua formagao literaria, desenvolvida
a sombra do naturalismo e do parnasianismo, escolas que, apds os abusos
confessionais do romantismo, pretendiam excluir da literatura tudo o que significasse
expansdo indevida do ego. E talvez existisse ainda, cobrindo todas as outras, uma

ultima camada, a da medicina, que enquanto ciéncia foge do subjetivismo e enquanto
pratica realga o doente, ndo o médico (PRADO, 1997[1989], p. 136).

Cabe notar como a descri¢ao da personalidade e do temperamento de Antonio A. Prado
assemelha-se com o que encontramos sobre Decio em diversos depoimentos. Amigos,
companheiros de trabalho e alunos ressaltam o temperamento gentil e discreto de Decio e sua
polidez no trato pessoal (FARIA; AREAS; AGUIAR, 1997). Guinsburg (2001) comenta acerca

do “ar de lorde inglés” que algumas pessoas atribuiam ao critico, que denotava uma postura

' A mie de Decio, Zilda Junqueira, faleceu em 1919, quando Decio tinha pouco mais de dois anos de idade. Seu
pai assumiu a criagdo de Decio e dos irmaos, Flavio e Beatriz.
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contida e a0 mesmo tempo irdnica, que se fazia sentir em seu temperamento pessoal e em sua
escrita: “existia [...] uma afinidade eletiva, sensivel tanto em sua maneira de dizer como na de
escrever [...], € que o aproximava de uma estética mais apolinea, derivada de andlises com
distanciamento critico e calcada em avaliagdes de forte peso literario” (GUINSBURG, 2001, p.
366).

A estreita vinculacao com a literatura, que Decio considera a base de sua formacao, se
manifesta nos primeiros anos de juventude. Sobre este ponto, vale destacar a sua relagdo no
ginasio do Liceu Nacional Rio Branco com Paulo Emilio Salles Gomes e a breve experiéncia
que os amigos tiveram com as publica¢des D. Quixote e Movimento, ambas organizadas por
Paulo Emilio, nos quais Decio foi colaborador (seu nome figura nos créditos de Movimento
como diretor). Para a primeira, D. Quixote, Decio escreveu uma conferéncia sobre Vicente de
Carvalho. J4 para a Revista Movimento — revista do presente que enxerga o futuro, langada em
1935, Decio publicou resenhas de livros. A revista Movimento ¢ lembrada por Decio como uma
empreitada audaciosa de Paulo Emilio, caracterizando-se como “uma tentativa de incursao no
ambiente literario, artistico e politico de Sdo Paulo” (TELLES, 2012, p. 26). Com o objetivo de
promover “ampla discussdo estética e ideologica”, Movimento contou com as colaboragdes de
Anita Malfatti, Mario de Andrade e Flavio de Carvalho (TELLES, 2012, p. 26; PRADO,
2005[1994], p. 294). Apesar de sua curta existéncia — apenas um numero —, foi importante para
colocar Decio e Paulo Emilio em contato com os modernistas da geracdao de 1922, em especial
com Madrio de Andrade e Oswald de Andrade. Este contato foi o inicio da efetiva aproximagao
de Decio com os modernistas. Conforme relembra o critico: “Os modernistas, eu os conhecia
mais de contato pessoal, numa cidade pequena e centralizada como Sao Paulo, do que através
de seus livros, de edicao reduzida e escassa circulacao” (PRADO, 1997[1996], p. 175).

Em 1934 e 1935, Decio tenta ingressar na Faculdade de Medicina, sem sucesso. Em
1936, ¢ admitido para a Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da Universidade de Sao Paulo,
dirigida a época por seu pai.> Antonio de Almeida Prado substituiu o primeiro diretor da
faculdade que recrutara os professores na Europa e saira do cargo. Segundo Decio foi o seu pai
que, na pratica, colocou a faculdade para funcionar em cada um dos cursos, permanecendo no

cargo por trés anos. De acordo com o critico,

Armando de Salles Oliveira e Julio de Mesquita Filho, para preencher aquele subito
vazio administrativo, lembraram-se de meu pai, que aliava a experiéncia no magistério
superior ao gosto pelas ideias gerais e pela literatura. [Assumiu o cargo] movido seja

2 Vale salientar que Decio também ingressou, em 1937, na Faculdade de Direito, formando-se em 1941.
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pelo sentimento do dever civico, nele muito imperioso, seja pela amizade que o ligava
aos dois fundadores da Universidade de Sdo Paulo (PRADO, 1997[1989], p. 138).

Este momento, bastante documentado, ¢ decisivo na trajetoria de Decio, pois 0 ambiente
universitario, a presenca de professores estrangeiros ¢ o circulo de amigos orientaram suas
futuras escolhas profissionais, encaminhando-o para a critica teatral.

A criagao da Universidade de Sao Paulo, em 1934, constituiu-se num marco para o
contexto intelectual da época sob diversos aspectos. Obra da mobiliza¢do do movimento Escola
Nova e de setores dirigentes do jornal O Estado de S. Paulo — notadamente Jilio de Mesquita
Filho —, a USP contava com uma singularidade: a presenca de professores franceses na
composi¢io de seu corpo docente.’

A influéncia francesa, ja tdo importante e presente em diferentes aspectos da cultura
nacional, voltava-se agora para a institucionalizagdo do saber universitario na area das
humanidades, exercendo papel central na forma¢do de uma geragdo de estudantes que atuou
decisivamente na vida cultural e intelectual paulista das décadas posteriores. Sobre a relevancia

do projeto da universidade, Decio destaca que:

A fung¢do da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, portanto, teria de ser outra, a
de colocar-se no centro da universidade, ndo porque fossemos melhores, seja como
alunos, seja como professores, mas no sentido de que, preocupando-nos menos com
os aspectos praticos, podiamos dedicar-nos inteiramente ao saber no que ele tem de
mais alto e de mais desinteressado. A sua justificativa histdrica reside na caudal de
faculdades congéneres a que serviu de modelo e que tanta influéncia exerceram e
exercem sobre a vida intelectual brasileira (PRADO, 1997[1989], p. 134-135).

Heloisa Pontes (1998) e Ana Bernstein (2005) analisam as especificidades do ambiente
universitario, particularmente da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras, demonstrando como
a universidade moldou a maneira pela qual o futuro critico e seus parceiros de revista Clima se
inseriram no campo intelectual. Sob esta perspectiva, ressaltam que Decio fez parte de uma
geracdo de alunos profundamente influenciada pela presenga de professores franceses que
compunham o corpo docente da USP, identificando que tanto Decio, quanto o grupo de amigos
que mais tarde criaria a revista Clima, tinham como referéncia central as aulas de filosofia de

Jean Maugiié.* O interesse dos amigos correspondia, no entanto, menos a um desejo de insergdo

3 Sobre a fundagio da USP e a missdo francesa, ver também Miceli (1989).

4 Afora a influéncia inconteste de Maugiié, da qual todos os integrantes de Clima fazem mengao, cabe destacar
que Decio também foi aluno, durante um ano ¢ meio, de Claude Lévi-Strauss. Na ocasido do desligamento de
Lévi-Strauss da USP, Decio proferiu um discurso em homenagem ao professor: “Fui incumbido de saudéa-lo em
nome do nosso pequeno grupo, o que procurei fazer dentro das regras do género, daquilo que entéo se intitulava,
com uma ponta de ironia, oratdria de sobremesa (eram frequentes os almocos e jantares de homenagem)”
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direta no campo da Filosofia, e mais a uma forma caracteristica de constru¢do do pensamento
intelectual, em que os rigores académico e metodoldgico poderiam ser mobilizados para a
analise de uma variedade de temas. O que ocorreu, pouco tempo depois, com a producao de
critica de arte, foco da revista Clima.

Neste sentido, Pontes destaca que os franceses tiveram uma dupla influéncia entre os
alunos. Por um lado, ensinaram um método de analise académico, novidade num pais com uma
cultura universitaria ainda incipiente e que demarcava uma clara diferenga, por exemplo, com
a nossa producao intelectual mais ensaistica das geragdes anteriores, de 1920 e 1930. Por outro
lado, os professores da Missdo Francesa instigaram os alunos a pensar o pais a partir desta
metodologia de analise. Para Decio, a influéncia estrangeira (sobretudo francesa) nao era
sentida como uma contradicdo em sua formagdo. Ao contrario, o critico considerava que a
mesma o tornou mais brasileiro, j4 que os professores obrigavam “os estudantes, voltados
principalmente para o que se passava na Franca em termos literarios e culturais, a conhecerem
os autores ¢ a tradi¢do do pensamento social brasileiro” (PONTES, 1998, p. 30). E a partir da
chancela da formacao universitaria com influéncia direta do estilo académico francés, que
Decio e sua geracao se inserem no debate sobre a modernizacao do Brasil. Ao relembrar sua

passagem pela Universidade de S@o Paulo, Decio afirma:

A verdade é que sobrevivemos a tudo, com o folego inesgotavel da mocidade,
absorvendo avidamente a cultura europeia que nos traziam os professores
estrangeiros, outra novidade um tanto extravagante da nossa faculdade, emergindo
mais brasileiros, ndo menos, daquele banho for¢ado de lingua francesa, que soara em
nossos ouvidos durante trés anos quase como uma melopeia continua (PRADO,
1997[1986], p. 133).

No entanto, € preciso qualificar com mais cuidado os termos através dos quais Decio de
Almeida Prado construiu uma reflexao sobre o Brasil. Ainda que se ocupe desde o inicio de sua
critica com o problema da modernizagdo teatral, realizando uma escrita militante, no sentido
trabalhado por Bernstein (2005), Decio trilha um longo caminho até reconhecer a existéncia de
uma tradicdo teatral brasileira. Voltaremos a este ponto adiante.

Esta fase da trajetoria de Decio pode ser pensada em sua profunda vinculagdo ao
surgimento de Clima. Segundo Heloisa Pontes, ¢ necessario compreender o “contexto mais
amplo que conformou o inicio da trajetdria intelectual” de todo grupo de Clima (PONTES,

1998, p. 214), que ndo se limitava a vinculagdo dos membros do grupo com a universidade.

(PRADO, 1997[1996], p. 179-180). No mesmo ano, 1938, Decio publica em O Estado de S. Paulo o texto
“Saudagdo a Lévi-Strauss” (BERNSTEIN, 2005, p. 240).
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Neste sentido, entre os elementos centrais para o entendimento da criagdo do grupo, destacam-

S€:

as origens sociais semelhantes, a experiéncia da amizade compartilhada na juventude
e reforgada na vida adulta pela auséncia de tensdes e competi¢des entre eles [...]; as
relacdes estabelecidas com os cientistas sociais e com figuras de ponta do
modernismo; a inser¢do num sistema cultural pouco profissionalizado ¢ segmentado,
no qual a oposi¢do entre jornalistas e académicos ndo tinha ainda os contornos
beligerantes de hoje; os constrangimentos institucionais enfrentados; os desafios
intelectuais perseguidos; as posi¢des conquistadas dentro da Faculdade de Filosofia
(PONTES, 1998, p. 214-215).

O fato de ser um grupo de intelectuais oriundo dos bancos da universidade, logo, com
uma formagao considerada peculiar no contexto intelectual da época, fez com que o langamento
de uma publicagdo voltada exclusivamente para a critica universitaria e especializada fosse
recebido com grande interesse pela intelectualidade. As criticas publicadas em Clima tinham
“por principio basico a discussdo fundamentada, o estudo das relagdes entre a obra e o meio
social e a reposi¢do das questdes levantadas pelo proprio objeto de estudo” (BERNSTEIN,
2005, p. 70). Neste sentido, por exemplo, a critica teatral produzida por Decio se diferenciava
muito daquela anteriormente produzida no Brasil, como veremos adiante. Por outro lado, o
trabalho ndo s6 de Decio como do grupo também se afastava da geragdo imediatamente anterior
de intelectuais, exatamente por conta da especializacdo, o que fez valer de Oswald de Andrade

o apelido de “chato-boys”. Heloisa Pontes esclarece a questao:

Diversamente do “poligrafo esvoacgante”, como se autodenominava Luis Martins; do
poeta-escritor, doublé de historiador e critico de arte, Sérgio Milliet; do critico
militante em turno completo, Alvaro Lins; do escritor, intelectual autodidata e “turista
aprendiz”, chamado a emitir opinido sobre tudo e todos, Mario de Andrade; os
integrantes do Grupo Clima eram criticos “puros”, munidos de conhecimentos
sistematicos, hipoteses bem fundamentadas, ferramentas conceituais solidas
(PONTES, 1998, p. 216).

A relacdo de Decio e dos demais integrantes do grupo Clima com os modernistas de
1922 apresenta diversas nuances. O empreendimento proposto pelos jovens amigos de Clima
pode ser visto, sob certos aspectos, em contraposicdo ao trabalho realizado pela geracgao
anterior, conforme apontam os depoimentos de Ruy Coelho e Antonio Candido publicados em
1945. O valor da geragdo modernista seria incontestavel, primeiramente pelo fato de terem sido
os precursores de debates no ambito da cultura brasileira que estavam longe de se esgotar. Mas
a geracao de Clima entendia que o grupo modernista trocou, muitas vezes, a pesquisa

sistemdtica e o trabalho mais detido de andlise pelo “palpite”. Segundo Ruy Coelho, os
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modernistas acreditavam “que a intuicao genial que os animava era bastante para tudo quanto
dissessem sobre qualquer matéria” (COELHO, 1945, p. 241).

Apesar desta avaliagdo de cunho mais geral, nem todos os modernistas estariam
associados a essa pecha. Sérgio Milliet, por exemplo, era reconhecido como uma ponte entre
as duas geragdes, principalmente por ser considerado o mais critico entre os de 1922
(CANDIDO, 1945, p. 33). Além de Milliet, havia também uma ponderagao acerca dos trabalhos
de Mério de Andrade. Para o grupo de Clima, a produg¢ao de Mario de Andrade se diferenciava
em termos de pesquisa comprometida do que era produzido por outros autores modernistas. E
digno de nota que o primeiro nimero de Clima conte com um texto de apresentacao escrito por
Mario de Andrade.

Outro ponto importante acerca da relacdo entre a geragcdo modernista e o grupo Clima ¢
o reconhecimento, por parte de Antonio Candido, de que os modernistas também foram criticos.
No entanto, na visdo de Candido, os modernistas criticaram ao mesmo tempo em que também
criaram; eram fundamentalmente artistas (CANDIDO, 1945, p. 33). A anélise critica, por mais
fundamentada e comprometida que fosse, vista a partir desta perspectiva, ndo se equiparava a
realizacdo artistica. E a critica era a atividade primordial que cabia ao grupo de Clima.

Conforme aponta Lourival Gomes Machado:

Se minha geragdo encontrou o caos de sempre e, muito provavelmente, ndo passara o
bastdo em melhores condi¢des, como podera ficar marcada no meio de tantas
geracdes? Boa ou ma, ela precisa fazer trago. E, se ndo vamos nos situar, como tudo
indica, pelas afirmagdes categdricas e nem mesmo pelas providéncias uteis, s nos
resta uma solucdo para perdurar: a maneira de enfrentar o problema (MACHADO,
1945, p. 24).

E neste contexto intelectual, portanto, que Decio de Almeida Prado escreve suas
primeiras criticas teatrais € da inicio, em Clima, a uma trajetéria profissional inteiramente
voltada para o teatro brasileiro. Apds o fim da publicacdo da revista, seus autores tomam
variados rumos, todos com grande impacto na cena cultural de Sao Paulo. Decio, por exemplo,
atua num jornal de grande circulagdo (tanto na critica, como na direcdo do Suplemento
Literario), dirige um grupo de teatro amador, se insere na Escola de Arte Dramatica e na USP.
Neste sentido, apesar da amizade compartilhada ao longo dos anos, ndo ¢ possivel pensar toda
a sua trajetoria a partir do grupo. Assim como Decio, os demais membros de Clima, ao seguirem
de maneira independente suas carreiras, conquistaram “espaco, autoria e autoridade intelectual

proprias” (PONTES, 1998, p. 65).
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Nos periodos seguintes, Decio ira se notabilizar cada vez mais por sua critica teatral,
que rompeu com o padrao de critica vigente até a década de 1940. De forma geral, a avaliagao
desta “velha critica” teatral produzida no pais era indissociavel de uma avaliagdo sobre o
proprio teatro. E diante das inumeras discussdes entre intelectuais e jornalistas, o que se
alterava, basicamente, era a ordem dos fatores: enquanto uns defendiam que o baixo nivel do
teatro afetava a qualidade da critica, outros acusavam a critica de ser pouco competente,
orientada “pelos interesses de balcdo dos jornais”, prejudicando o teatro (BERNSTEIN;
JUNQUEIRA, 2013, p. 161-162).

Esta “velha critica” era realizada, de maneira geral, por jornalistas sem preparo e
conhecimento acerca do teatro, que dispunham de um espago curtissimo nos jornais. Cabia a
critica o anuncio das estreias e a propaganda das pegas em cartaz. O comentario curto sobre as
montagens, quando presente, geralmente assumia uma conota¢gdo moral, contra “a pornografia
e a obscenidade” das montagens de teatro ligeiro (BERNSTEIN; JUNQUEIRA, 2013, p. 162-
163), género caracteristico do que Decio identifica como “teatro para rir” ou “teatro
profissional”. Nio havia, portanto, a no¢o de critica de arte especializada.’

A renovagao teatral da qual Decio faz parte acompanha, portanto, uma outra renovagao,
da propria critica, agora com um carater especializado e da qual ele mesmo foi expoente. Neste
sentido, Decio foi uma figura atuante nos dois polos do processo, visto que associou por um
momento sua atividade de critica (fase de Clima) com a dire¢ao do Grupo Universitario de
Teatro — GUT, criado em 1943. No prefacio que escreveu para Exercicio findo, em 1987, ou
seja, 19 anos depois de sua saida do jornal, Decio faz uma importante reflexdo acerca de seu

perfil como critico. O autor explicita como, de forma geral, construia sua critica:

Eu criticava como me ocorria no momento, empiricamente, o que de resto, ndo
contrariava 0 meu temperamento, um tanto avesso aos sistemas que pretendem
capturar a verdade de uma vez por todas, velho sonho da filosofia. Acabei por
concluir, ap6s algum tempo, que compreendia a critica como uma resposta a perguntas
feitas pelos que imaginavam e realizavam o espetaculo. [...] E bem provavel que o
substrato do meu pensamento, as minhas simpatias secretas (ou ndo tdo secretas),
viessem a tona, aqui e ali, sem que eu percebesse. Mas o meu esforgo critico, durante
a representacdo e enquanto escrevia, organizava-se com a inten¢do de entender bem
0 que os outros falavam, com as suas leis proprias. Acreditava no destino com os
gregos, na Divina Providéncia com os cristdos, no determinismo com os naturalistas,
no materialismo historico com os marxistas (PRADO, 1987, p. 24-25).

3 Este panorama sobre a “velha critica” apresentava algumas excegdes. Alguns escritores e autores teatrais se
ocuparam, em diferentes momentos, da critica teatral, como Martins Pena, Machado de Assis, Jodo do Rio,
Arthur Azevedo, Abadie Faria Rosa, Armando Gonzaga, Guilherme Figueiredo e Raimundo Magalhaes Jr. E a
contribuigdo mais efetiva em termos de critica neste periodo foi a de Anténio de Alcantara Machado
(BERNSTEIN; JUNQUEIRA, 2013, p. 163).
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A este desejo de renovagdo da cena teatral, Decio buscava associar uma critica
comprometida com a cena teatral, capaz de evidenciar ao leitor com clareza se “a prova do
palco” havia alcancado éxito. Para isso, Decio afirma ter se valido de uma “nog¢ao de coeréncia”,
que buscava atestar a “proporcdo entre o planejado e o executado, se ndo se quebrara a
concordancia interna entre as diversas partes do espetaculo, se o encenador ndo negava o autor,
por exemplo, ou se os atores representavam dentro da mesma concepgao ¢ do mesmo estilo”
(PRADO, 1987, p. 26).

Neste ponto, Decio buscou sintetizar sua trajetoria de duas décadas na critica teatral.
Estas reflexdes tardias nos remetem a filiacdo do critico ao programa de Jacques Copeau, no
entanto, nao pela via estética, mas pelo proprio entendimento do que deveria ser a atividade do
critico. Em 1932, Copeau escreveu um artigo intitulado “Conselho”, no qual sugere
recomendagdes para um jovem critico no contexto da renovagio teatral. E possivel
encontrarmos uma série de afinidades entre as recomendacdes de Copeau e o estilo de critica
de Decio. Copeau afirma que a critica ¢ fundamental ao teatro quando realiza efetivamente “um
verdadeiro julgamento sobre o0 nosso trabalho™, tarefa dificil, que apenas um “espirito possuidor
de método” seria capaz de honrar (COPEAU, 2013 [1932], p. 60). Diante disso, e considerando

que a critica da época calcava-se em equivocos, Copeau sugere que o “jovem escritor”:

Nao frequente os ensaios gerais. [...] V4 ao teatro com o publico. Nao oponha de modo
excessivamente brutal as suas reagdes as dele. [...] queira examinar de boa-f¢ as razdes
pelas quais o espectador resiste ou se entrega ao espetaculo. Muitas vezes elas sdo
justas, as vezes profundas.

Aprenda a ouvir bem a peca, a ver bem o que acontece no palco. Entre na
representacdo. Isto ndo ¢ facil. Poucos criticos sabem fazer um relato fiel dela. Sao
distraidos, ou sem memoria, ou demasiado impacientes por substituir a obra pelo seu
julgamento, obra que deveriam ter primeiro a preocupagdo de nos dar a conhecer. [...]
ndo nos contentaremos com impressdes, ou com uma opinido leviana. Vocé tem de
formar um julgamento completo. Deve isso ao autor, aos intérpretes, aos seus leitores.
[...] Exponha claramente o que acredita ser verdadeiro. [...] O tom de suas severidades
nao deve fazer com que se esquega de que vocé ¢ amigo de nossa arte antes de ser o
seu mentor; que a sua fungdo € a de nos ajudar e nos convencer, mais do que a de nos
ferir ou de nos prejudicar; e que, por fim, exercemos — vocé e nds, juntos — 0 mesmo
oficio. Se vocé falar direito, as pessoas o entenderdo. Nao fale com muita altivez
(COPEAU, 2013[1932], p. 61).

A descri¢ao de Copeau sobre o que considera um trabalho sério de critica nos remete
imediatamente ao legado de Decio para a critica teatral brasileira. Com isso, ndo queremos
afirmar que Decio tenha seguido estritamente todos estes preceitos e que sua escrita, ao longo
do tempo, ndo seja a expressdo de diferentes niveis de tensdes. E o que veremos, por exemplo,
em relagdo ao julgamento acerca do publico que prestigia o “velho teatro”. Mas estranho seria

se ndao encontrassemos incongruéncias num percurso tdo longo de produgao escrita continua.
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Quando Copeau aconselha acerca de “ouvir bem a peca”; o entendimento de que a critica atua
ao lado da renovacao e que, por isso, ao se dirigir a todos (autores, diretores, atores, publico
etc.), o critico teria o compromisso de saber dizer bem; estes aspectos sdo a forga da critica de
Decio de Almeida Prado.

Chama aten¢do ainda o fato de Decio utilizar o termo crdonica para caracterizar sua
producao textual como critico. Em depoimento, afirma que se trata de um “hébito verbal”, e
que a denominagdo cronica traz em si uma maior leveza. Como Decio afirma: “A critica pode
ser pesada, as vezes. Critica, alids, usada comumente, significa que vocé faz uma objecao”
(PRADO, 2005, p. 301). Outra motivacao para o uso do termo também ¢ elencada: “A gente
fala cronica também por uma questdo de modéstia, porque crénica parece que € uma posi¢ao
mais modesta do que a posicao de critica” (PRADO, 2005, p. 301). Como veremos nos capitulos
a seguir, entretanto, diversas vezes o critico fard objecdes bastante veementes em seus textos
de cronica. Contudo, nosso interesse aqui ndo ¢ o de simplesmente apontar contradi¢cdes entre
seu discurso e sua pratica, mas o de analisar essa relagdo com a cronica por outros prismas.

De fato, podemos perceber uma série de pontos de contato entre as criticas teatrais de
Decio de Almeida Prado e as caracterizagdes da cronica enquanto género literario empreendida
por Davi Arrigucci Jr. (1987). Este nos lembra que o termo “cronica” possui diversos
significados, todos ligados a nog¢do de tempo, de chronos. A diferenca principal estd na
distingdo entre a cronica medieval e a cronica moderna. A cronica medieval pode ser
considerada, segundo Arrigucci Jr., como uma precursora da moderna historiografia, e esta
ligada a narracdo e registro dos fatos historicos segundo uma ordem cronolégica (ARRIGUCCI
JR., 1987, p. 51-52). H4, portanto, pontos de contato entre o cronista medieval, o historiador
que o sucederd, e, também, o narrador popular da tradigdo oral.

Assim, pensado nesse sentido mais amplo, o termo cronica esta ligado a narragdo e a
memoria. Em relagdo a narragdo, cabe lembrar da vinculagdo da mesma com o género épico.
Chamamos a atengao para este fato porque, segundo Peter Szondi (2011), o drama moderno se
caracteriza pela entrada progressiva na dramaturgia do elemento épico, motivado pela
contradi¢do existente entre forma (o drama) e conteido (a modernidade). Mais ainda, cabe
ressaltar que Bertold Brecht ird advogar a favor de um teatro que tenha os elementos épicos
como principios estruturadores, utilizando o conceito de teatro €pico para caracterizar sua
produgdo dramaturgica; como veremos adiante, as montagens brasileiras de textos de Brecht ou
orientadas por semelhantes proposi¢des serdo objeto de inumeras ressalvas de Decio. Por sua

vez, em relacdo a memoria, remetemos o leitor ao Capitulo 4, no qual discutimos esse conceito
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a partir do processo de organizacdo e sele¢do operado por Decio para a publicagdo da obra
Exercicio findo, processo este realizado duas décadas depois da publicacao original dos textos.

No que tange a cronica moderna, destacamos que esta serd um género intimamente
ligado ao jornal (ndo por acaso, o meio no qual Decio publica a maior parte de sua producao
como critico). Quando pensada a partir desse sentido historicamente mais recente, também
encontramos importantes pontos de contato entre a cronica e a produgao critica de Decio de
Almeida Prado. Em primeiro lugar, seu carater literario: caracterizada por ser “despretensiosa”
e “proxima da conversa e da vida de todo dia” (ARRIGUCCI JR., 1987, p. 51), a crnica, apesar
disso, ganha no Brasil uma maior dimensdo estética e autonomia artistica, constituindo-se num
género literario do qual participam grandes escritores nacionais (como Machado de Assis) e
alguns que dedicardo ao género algumas das partes mais significativas de sua produgdo (como
Rubem Braga e Fernando Sabino). Além disso, a cronica de jornal ¢ um fendmeno
eminentemente moderno — como o teatro defendido por Decio — e urbano, “submetendo-se aos
choques da novidade, [...] a rapida transformacdo e a fugacidade da vida moderna, tal como
esta se reproduz nas grandes metropoles do capitalismo industrial e em seus espacos
periféricos” (ARRIGUCCI JR., 1987, p. 53). Vé-se a proximidade desta descricdo com as
reflexdes de Simmel (1903) sobre as grandes cidades.

Desta maneira, entendemos que Decio de Almeida Prado, ao caracterizar suas criticas
teatrais como cronicas, chama a atengdo de seus leitores para o carater cotidiano, moderno e
literario das mesmas. Este carater ndo apenas valoriza sua producdo aos olhos do leitor, como
também apresenta caracteristicas em comum com o modelo de teatro por ele defendido.

O critico, portanto, assumiu em sua trajetdria um enorme compromisso: primeiramente,
com a modernizagdo teatral brasileira e, neste aspecto, com um programa especifico, no qual
atuou com grande engajamento, tanto no ambito da critica, quanto na formagao de uma geragao
de profissionais do teatro. E o vigor e a persisténcia da defesa deste programa estético que nos
fazem pensar Decio de Almeida Prado como um critico doutrinario. Em segundo lugar, o
compromisso com uma critica capaz de, a0 mesmo tempo, incentivar e estar a altura do teatro
moderno brasileiro, o que se refletira em sua dedicag@o analitica e na arte de dizer bem. Em

terceiro lugar, a clareza sobre a influéncia de sua personalidade no julgamento dos espetaculos:

A minha personalidade, as minhas simpatias e antipatias, o meu repertorio ideal e a
minha encenacdo ideal, ndo se refletiriam no processo critico? Mentiria se dissesse
que ndo. Buscava a objetividade, fugia quanto me era possivel de implicincias, de
preconceitos humanos e artisticos, mas sabendo que no fundo, bem no fundo, as
minhas op¢des ndo escapavam ao pessoal (PRADO, 1987, p. 26).
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Esta afirmag¢do de Decio, o reconhecimento quase Obvio da impossibilidade de se
alcancar uma plena objetividade na critica, ndo o aproximam, evidentemente, da nocao de
critico impressionista, no sentido de seu julgamento se basear apenas em impressoes subjetivas.
E com a serenidade de quem escreveu durante anos sobre a emogio, a subjetividade e o impulso
interior dos profissionais de teatro que Decio atesta os limites da ciéncia teatral: “Uma ciéncia
teatral, se conseguirmos um dia constitui-la, ensinara tudo ao critico, menos se tal atriz e tal
peca sao mediocres ou geniais. Essa € uma escolha que ele tera de fazer, jogando as vezes tudo

ou nada como qualquer espectador” (PRADO, 1987, p. 27).
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1 ENSAIO GERAL: CLIMA E O ANUNCIO DO CRIiTICO

Conforme vimos anteriormente, os anos de formacdo na Universidade de Sao Paulo
marcaram decisivamente a trajetéria de Decio de Almeida Prado, tanto do ponto de vista
conceitual, em termos de abordagem, estilo de analise e fundamentagao tedrica, quanto do ponto
de vista pratico, pois o pontapé inicial para a profissionaliza¢do de Decio ocorre neste contexto,
com a publicacdo da revista Clima. Organizada por ele e pelo grupo de amigos da faculdade —
Alfredo Mesquita, Paulo Emilio Salles Gomes, Lourival Gomes Machado, Antonio Candido,
Ruy Coelho e Gilda Moraes Rocha (depois, de Mello e Souza) —, Clima permitiu que Decio se
dedicasse a escrever sobre teatro, dando forma aos conhecimentos que dispunha a época e
obrigando-o a uma relagdo mais dedicada com o tema que, um pouco inesperadamente,
converteu-se em objeto de estudo. E certo que a distribui¢do das se¢des da revista, feita por
Alfredo Mesquita e Lourival Gomes Machado, respeitou os interesses — mais ou menos
evidentes — que cada um deles j& apresentava. Decio, por exemplo, se interessava por teatro e
opera, mas dizia-se um verdadeiro fa de literatura e cinema. Cogitou ser e inclusive chegou a
escrever algumas criticas de cinema.® Dispunha, neste momento, de apenas uma leitura sobre
teoria do teatro, no entanto, comparativamente aos demais integrantes da revista, aproximava-
se mais das artes do espetaculo do que qualquer outro. Em diferentes depoimentos sobre este
periodo, Decio afirma ter sido levado a trabalhar com teatro, creditando aos amigos a escolha
decisiva que, segundo ele, definiria para sempre o seu futuro, “no jornalismo e na universidade”
(PRADO, 1997[1994], p. 182). A escolha pelo teatro, no entanto, ndo surge do nada. Apesar de
se mobilizar muito pelo cinema — notadamente pela arte da interpretacdo e seus desdobramentos
na sétima arte — a relagdo com o teatro era antiga e estreita, e havia sido incentivada por seu
proprio pai. No entanto, como relembra Decio, seu interesse por cinema se justificava pelo fato

de tal arte ser

predominante naquele momento na cidade, porque teatro brasileiro era uma coisa
ocasional, ndo tinha constantemente. O teatro estrangeiro era muito importante, mas
vinha aqui durante uma, duas semanas, ¢ uma ou duas vezes por ano. Agora, o cinema,
ndo. [...] toda semana estreava uma fita nova [...]. Naquela época o cinema era o centro
das conversas (PRADO, 2005[1994], p. 293).

Ainda que nao tenha sido presenteado com a secao de literatura ou de cinema em Clima,

Decio, ao escrever sobre teatro, percebeu que ocuparia, dentro da literatura, uma “parte

¢ Conforme afirmou em depoimento a Ana Berstein, em 20 de maio de 1994 (2005, p. 294).
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determinada” (PRADO, 1997[1994], p. 182). Conseguiu conjugar, a nosso ver, dois de seus
grandes interesses.

Ao analisarmos suas primeiras criticas, publicadas na revista Clima, podemos notar que,
tdo importante quanto a formacao literaria de Decio, € a sua experiéncia como espectador.
Assiduo frequentador de teatro desde jovem, levado pelo pai, Decio viu um pouco de tudo o
que passava por Sao Paulo: Operas, burletas, comédias ligeiras, pegas de boulevard e tudo o que
podia do repertorio das companhias estrangeiras. Neste sentido, foi um espectador bastante
aberto. Mais tarde, durante a viagem que faz a Franga, no final de 1938, Decio assiste a varios

espetaculos, mas detém um olhar mais interessado pelo teatro moderno:

Vi as companhias mais avangadas que existiam naquela época, o chamado cartel de
Jouvet, Dullin, Baty e Pitoeff. [...] Fora isso, vi muitas outras companhias, outros
espetaculos. Vi também a Comédie Francaise. Enfim, vi bastante teatro, mas nao
pensava ainda em escrever para teatro, era apenas uma coisa de diletante (PRADO,
2005[1994], p. 298).

Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty e Georges Pitoéff sdo quatro diretores que
apresentam em seu trabalho grandes afinidades com as perspectivas defendidas por Jacques
Copeau para o teatro moderno francés. E importante destacar que Decio assistiu os espetaculos
do “cartel des quatre”, na medida em que o programa defendido por Copeau para o teatro
também se torna uma grande referéncia para o critico. Veremos este ponto com mais detalhes
adiante.

Além disso, em 1939, Decio atua na pega Dona Branca, a convite de Alfredo Mesquita.
Todas essas experiéncias confirmam sua proximidade com o mundo do teatro, reforcada ainda
pela viagem que faz aos Estados Unidos em 1941, aonde assistiu a um outro tanto de pecas,
concomitantemente a estruturagdo da revista Clima pelos seus amigos.

Ha, neste ponto, um movimento sutil entre o Decio espectador e o surgimento do critico
de teatro. Esta transi¢do traz a tona, em primeiro lugar, sua bagagem teatral variada,
fundamental ao trabalho de critica posterior, pois que lhe confere familiaridade com seu objeto
de estudo. Em segundo lugar, deixa entrever a vivéncia em um contexto intelectual onde o
teatro aparece como tema das conversas, mas nem sempre como objeto detalhado de andlise.
Decio ndo ¢ o unico que sai do pais, e ndo so ele frequenta os teatros daqui e de fora. As
comparagdes entre as produgdes estrangeiras de carater moderno e o nosso teatro sao inevitaveis
entre a intelectualidade; fazem parte das conversas de seu circulo de amigos mais proximo (0s
colegas de Clima), e de outros grupos, como os modernistas de 1922 (PONTES, 1998, p. 74-

76). A passagem que Decio efetiva de espectador a critico € resultado da combinagdo de sua
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formacao literaria, académica — com o aprendizado de um certo método de analise —, sua postura
de espectador arguto do teatro e sua vivéncia nos circulos intelectuais paulistas.

O primeiro numero de Clima ndo contou com a se¢do sobre teatro. O texto inaugural da
secdo viria no segundo niumero da revista, e apesar do nome de Decio constar na capa da edigao,
o texto fora escrito por Paulo Emilio Salles Gomes. Decio ndo participa desse inicio porque
havia se casado com Ruth Alcantara e estava em lua-de-mel no Rio de Janeiro. Alias, o ano de
1941 foi repleto de acontecimentos marcantes em sua trajetoria: inicia com sua viagem para os
Estados Unidos, onde faz um curso de filosofia na Universidade da Carolina do Norte e, depois,
passa uma semana em Nova York assistindo a varios espetaculos; segue com a criagdo de
Clima; por fim, culmina com seu casamento ¢ a formatura em bacharel em Direito pela USP
(BERNSTEIN, 2005, p. 242).

O primeiro texto de Decio em Clima (no nimero 3 da revista) chama-se “O Teatro
‘Louis Jouvet’ em Sdo Paulo”. Decio credita a sorte a presenca da companhia no pais, ja que a
unica leitura tedrica sobre teatro que havia feito até aquele momento era justamente o livro de
Jouvet, Réflexions du comédien (PRADO, 2005[1994], p. 298). Para além do elemento sorte,
no entanto, vale lembrar que o teatro moderno francés era o grande interesse de Decio. Mais
precisamente, a referéncia a cultura francesa era a marca dos autores de Clima.” Torna-se
compreensivel, assim, que o texto da segunda edigdo, escrito por Paulo Emilio, intitule-se
“Louis Jouvet”. H4 uma continuidade entre estes textos de Paulo Emilio e de Decio que indica
uma preocupagdo objetiva, de garantir a organizagdo da revista, mas que reflete também
tendéncias muito fortes compartilhadas pelos membros do grupo.

Além do texto de Decio sobre Jouvet citado acima, o n. 3 da revista conta, também, com
outro texto dele, intitulado “No Rio de Janeiro”. Estes dois escritos, considerados em conjunto,
jé sinalizam elementos do programa do jovem intelectual. Decio estreia em Clima tratando do
teatro em cartaz em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, o que afirmaria o intuito de inscrever a
revista no meio teatral nacional e ndo apenas paulista.

No entanto, Decio escreve na terceira edigdo de Clima, mais um texto sobre Jouvet,
intitulado “Ainda Louis Jouvet...”. Considerando o texto de Paulo Emilio Salles Gomes,
chegamos a trés textos sobre a mesma companhia, o que sustenta a leitura acerca da existéncia
de certa hegemonia francesa na andlise teatral de Clima e o impacto da permanéncia por cerca
de dois anos da companhia no Brasil. Se detivermos nossa analise nos dois textos de Decio

sobre Jouvet, nota-se que apresentam diferengas em termos de estrutura, mas sao

7 Heloisa Pontes indica corretamente que “a referéncia a Franga — a sua musica, a sua formacio artistica, literaria
e cinematografica, as suas personalidades intelectuais — era constante no grupo” (PONTES, 1998, p. 124).
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complementares e servem bem ao objetivo de qualificar o tipo de teatro moderno que Decio
defende.®

O primeiro texto de Decio de Almeida Prado em Clima anuncia a presenca da
companhia de Louis Jouvet em S3o Paulo afirmando que sua temporada ¢ uma grande
oportunidade para o publico teatral. Ele justifica esta afirmagdo localizando o papel da
companhia no teatro moderno francés — “esse nome evoca quase 30 anos de evolugao de sua

arte teatral” —, e sua filiacao a certa tradigao:

[Jouvet] evoca de inicio, o nome de Copeau, a quem Jouvet deve os seus primeiros
sucessos na carreira de ator [...] ao criar um nucleo de arte isento do comercialismo e
da futilidade corrente entdo nos palcos franceses, [...] propagando-se [sua fé no destino
do teatro] e influenciando toda a cena francesa (PRADO, 2005[1941], p. 255).°

Fica clara a intencdo de ndo comentar necessariamente as pecgas apresentadas, ja que,
neste primeiro texto, Decio apenas cita quais espetaculos estdo em cartaz em Sao Paulo, mas
nao se detém na andlise de nenhum deles. O texto segue na perspectiva de apresentacdo do
grupo, justificando a importancia de seu papel para o teatro francé€s e o incipiente teatro
brasileiro moderno: “A oportunidade era, pois, Unica e deveria ser apaixonante mesmo para os
parisienses por permitir, até certo ponto, um julgamento sobre o teatro francés moderno e por
permitir, a0 mesmo tempo, a avaliacao da contribuicao de Jouvet para o desenvolvimento desse
teatro” (PRADO, 2005[1941], p. 256).

Louis Jouvet era um dos representantes mais expressivos da vanguarda moderna do
teatro franc€s, composta ainda, como vimos, pelos diretores Charles Dullin, George Pitoéff e
Gaston Baty. Dullin e Jouvet foram formados diretamente por Jacques Copeau, no periodo em

que participaram como atores do grupo Viex-Colombier, fundado por Copeau e que, “desde o

8 Em Intérpretes da metrdpole (2010), Heloisa Pontes analisa a importincia dos franceses para a renovagio da
cena teatral brasileira na década de 1940 e toma como exemplos emblematicos as trajetdrias de Louis Jouvet ¢ da
atriz Henriette Morineau. Sobre o encenador francés, esclarece o contexto de organizacao da turné pela América
Latina, que contou com o financiamento do governo de Vichy, e as repercussdes desta informagao no Brasil,
especialmente em 1942, na ocasido da segunda passagem pelo pais. Sobre a influéncia que Jouvet exerceu na
atividade critica Decio de Almeida Prado, a autora afirma que o encenador francés funcionou para o critico como
“uma espécie de bussola durante os vinte e dois anos (1944-1968) em que acompanhou de perto a cena teatral
paulista” (PONTES, 2010, p. 136-137). Veremos adiante os termos desta influéncia, que caracterizavam esta
“bussola” para Decio. Além da influéncia direta de Jouvet na critica de Decio, vale ressaltar também seu papel
no esforco de renovacdo do grupo Os Comediantes, em encontros com os membros do grupo durante os sete
meses em que Jouvet morou no Rio de Janeiro. Sobre a importancia da presenca de Louis Jouvet no Brasil, ver
ainda Teresa P. L. Guimaraes, Louis Jouvet no Brasil (1941-42): um mestre francés nas raizes da renovagdo
teatral da década de 40. Dissertagao de Mestrado, USP, 1981.

9 Todos os textos publicados por Decio de Almeida Prado nas edi¢des da revista Clima estdo reunidos em Ana
Bernstein, 4 critica cumplice. Decio de Almeida Prado e a formag&o do teatro brasileiro moderno. Sao Paulo:
Instituto Moreira Salles, 2005.
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decénio de 1910, lutara pela libertacdo do teatro francés das velhas convengdes, sobretudo
daquelas habituais nas montagens de boulevard” (PONTES, 2010, p. 140). Decio, no momento
em que escreve para Clima, tem conhecimento das propostas de Copeau por dois caminhos:
diretamente, ao assistir uma conferéncia do diretor em 1939 (BERNSTEIN, 2005, p. 241); e de
maneira indireta, através do trabalho de Louis Jouvet e de sua obra Réflexions du comédien.'”

As andlises de Decio em Clima orbitam em torno do trabalho de Louis Jouvet — até
porque buscam anunciar a temporada que a companhia realiza no pais e a sua importancia —
para, a partir dai, desenvolver uma série de aspectos do que podemos chamar de programa
estético de Decio de Almeida Prado para o teatro moderno brasileiro. Apesar de Decio ter como
referéncia para seus textos a leitura de Réflexions du comédien, entendemos que algumas
questdes centrais a respeito de seu programa estético t€ém sua origem na forte influéncia
exercida por Jacques Copeau. Dessa forma, para que possamos compreender mais claramente
as referéncias que fundamentam a perspectiva de Decio ao longo dos anos em sua critica, ¢
necessario que nos voltemos as concepgdes que Jacques Copeau defendeu para o teatro francés.

Para Albert Camus, “na historia do teatro francés, ha duas eras: antes e depois de
Copeau” (GUINSBURG, 2013, p. XXIV).!! Jacques Copeau foi um estudioso de teatro e,
inicialmente, atuou como critico teatral na Nouvelle Revue Frangaise. Em 1913, publicou o
manifesto de langamento do Teatro Vieux-Colombier, intitulado “Uma Tentativa de Renovacao
Dramatica”.

De forma sintética, Copeau, em seu manifesto, critica a comercializagdo e a
vulgarizacdo em que se encontrava o teatro franc€s, com a consequente perda de qualidade
artistica e desprezo pelo texto literario. Copeau propde uma drastica ruptura com o teatro
estabelecido e langa um programa que contempla a inauguragdo de um teatro, a escolha
cuidadosa do repertoério (envolvendo classicos e autores contemporaneos, de garantida
qualidade literaria), uma escola de formacao de atores, um novo tipo de ator — onde se valoriza
a sua educacgdo estética e o seu preparo fisico, através da ginastica, da mimica e da danca.

Copeau ambicionava formar um nucleo vivo entre artistas, espetadculo e publico, que serviria,

19 A primeira edi¢do de Réflexions du comédien, publicada na Franca, data de 1938. H4, no entanto, uma segunda
edicdo, publicada nos Estados Unidos, em outubro de 1941, revista e ampliada pelo autor (o primeiro artigo de
Decio em Clima ¢é de agosto de 1941). Tudo indica que Decio teve acesso a edig@o francesa, de 1938. Nos dois
ensaios de Decio sobre Louis Jouvet (tanto o de agosto, quanto o de setembro de 1941), o critico mobiliza
centralmente as discussdes de um capitulo especifico do livro, intitulado “Ou va le Thédtre?”.

' Lilian Arantes apresenta uma periodizacio do teatro francés do século XX, dividido esquematicamente em
quatro fases: “a) a continuagdo do teatro naturalista nas duas primeiras décadas do século; b) a idade estética dos
anos 20 e 30; c) a idade social da segunda guerra mundial e do apds-guerra; d) a idade metafisica com a eclosdo
do teatro do absurdo a partir de 1950 (ARANTES, 1970, p. 10). Jacques Copeau e Louis Jouvet estariam
vinculados a segunda fase do teatro francés no século XX.
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no futuro, como foco irradiador de uma nova atitude perante o teatro, entendido enquanto um
teatro de arte.

Jacques Copeau ndo se filiava, a priori, a nenhum programa estético. Defendia a
valorizagdo da interpretacdo criativa do ator, colocando em realce as palavras do autor, em
contraposi¢@o a qualquer destaque na cenografia ou proposta de encenagdo. Para o diretor, este
programa teatral se vinculava a um teatro pequeno, de cerca de 500 lugares, preocupado em
formar uma massa critica de publico. Copeau previa a exibi¢cdo simultanea de trés espetaculos
e a fixacdo/estabilizagdo de uma companhia mantida durante todo o ano.'? O diretor fazia uma
forte critica ao teatro de boulevard, de entretenimento, € aos excessos caricaturais decorrentes
da personalidade onipresente dos artistas.

Para Décio, assistir os desdobramentos destas propostas de Copeau no trabalho de Louis
Jouvet seria de grande importancia para nosso teatro, pois a companhia chegava sem os “vicios
de improvisa¢do” tdo comumente vistos por aqui, presentes ndo s6 nas companhias nacionais,
mas também nas estrangeiras, inclusive francesas, como “improvisacdo de cendarios e
repertorios, escolha acidental de atores” (PRADO, 2005[1941], p. 256). Décio aponta que as
duas grandes “excecdes a essa regra” foram as temporadas da Comédie Frangaise e da
companhia de Louis Jouvet, que ocorreram respectivamente no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo.
Nestes casos, foi possivel apreciar “um grupo de pegas estrangeiras executadas como foram
criadas, pela mesma companhia, com o mesmo cenario, a mesma musica, os mesmos efeitos de
luz, dentro das possibilidades do nosso Teatro Municipal, ¢ claro” (PRADO, 2005[1941], p.
256).

Nota-se que “O Teatro ‘Louis Jouvet’ em Sao Paulo” ndo se trata de um texto de critica,

mas sim de um ensaio, haja vista que nenhum espetaculo foi analisado, como dissemos acima. '3

12 José Ronaldo Faleiro (2013) cita diversos autores e publicagdes que mapeiam a influéncia direta e indireta do
programa de Copeau no teatro e no ensino do teatro no Brasil. Neste sentido, destacam-se os “escritos de Alvaro
Moreyra, O Tablado, Georges Readers, Armando S. da Silva, J. Guinsburg, Ivens Godinho. A Escola de Arte
Dramatica fundada por Alfredo Mesquita em Sao Paulo, o Curso de Arte Dramatica fundado por Ruggero
Jacobbi em Porto Alegre, a estada de Louis Jouvet no Rio de Janeiro, as vindas da Compaigne Renaud-Barrault
ao Brasil, a fundagdo dos Cadernos de Teatro do Tablado, no Rio de Janeiro, sdo alguns dos indicios da presenca
de Copeau entre n6s” (FALEIRO, 2013, p. XVI-XVII).

13 Robert Wegner (2006), ao analisar o carater ensaistico de Sérgio Buarque de Hollanda em Raizes do Brasil,
tece consideracdes que percebemos como frutiferas para a compreensao de nosso caso. A primeira delas é a
“relagdo particular estabelecida entre o ensaista e a representag@o historica, com uma concepgao de
conhecimento marcada pela subjetividade” (WEGNER, 2006, p. 339). Dai decorre que tal subjetividade, que em
um primeiro momento seria vista pelo prisma negativo, como falta de rigor analitico, se transforma em uma
dimens@o capaz de enriquecer a analise do objeto sobre o qual o ensaista se debruga: “Assim, além de ndo ter o
objetivo de provar que guarda uma distancia do objeto analisado, o ensaista pode acreditar que sua propria
subjetividade pode sugerir um angulo adequado para a sua iluminagio. [...] Neste sentido, se o ensaio ndo chega
a anular a distingdo entre sujeito e objeto, pressupde uma dialética entre eles” (WEGNER, 2006, p. 339).
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Aqui ainda ndo ha a escrita que corre contra o tempo, criteriosa, mas feita “no calor”, que
caracterizara em certos momentos a critica de jornal a que Decio futuramente ira se dedicar.
Neste texto, o tempo € um elemento que sobressai ndo pela auséncia, mas pela presenca;
transparece também a pesquisa antecedente a apreciacdo dos espetdculos e o cuidado na
constru¢ao do argumento — uma marca constante da escrita de Decio, mesmo em diferentes
circunstancias de producao textual. Sdbato Magaldi observa corretamente que Decio “conhecia
as propostas em voga na Europa” (MAGALDI, 2001, p. IX), e ja no inicio de sua carreira na
critica teatral, sua erudi¢cdo, que o caracteriza de forma tdo contundente, se apresenta. Decio
mobiliza diversas referéncias, que se constituem ferramentas tedricas para a apreciacdo do
teatro. Estas ferramentas fazem parte de uma proposta didatica mais ampla, com o intuito de
semear um determinado gosto, uma concepgao acerca do que seria “o bom e verdadeiro” teatro
que comportava hierarquizacdes, na qual se nota a valorizagdo do elemento estrangeiro e a
contraposi¢do com as praticas existentes no Brasil e na Europa, notadamente Franca e
Alemanha.

Neste sentido, o inicio do texto apresenta uma construcao sutil na qual o teatro brasileiro
surge predominantemente através da auséncia, da falta, do improviso e da precariedade de
condigdes. H4 uma construcdo textual que alia erudi¢do e didatismo, que se preocupa em
apresentar ao leitor a proposta mais bem acabada de teatro moderno, no caso, o modelo francés
representado por Jouvet. Nosso teatro aparece, portanto, como elemento difuso: no teatro
paulista mais importante que abriga, “dentro de possibilidades do nosso Teatro Municipal”
(PRADO, 2005[1941], p. 256) um teatro de ponta; ou, por exemplo, no publico da capital que
“soube avaliar perfeitamente tudo isso” (PRADO, 2005[1941], p. 256). H4 um movimento no
texto que indica, em primeiro lugar, a precariedade de nossos dispositivos teatrais mas, em
segundo lugar, aponta para o fato de que ha um publico de elite receptivo as renovagdes que o
teatro moderno francés propde.

Esta perspectiva da caracterizagdo do caso do Brasil a partir da caréncia, da falta, do
atraso, ¢ um tema recorrente no pensamento social brasileiro. Em relacdo a este ponto,
remetemos a Luiz Werneck Viana (1999) que, ao analisar de que maneira a produgdo académica
brasileira mobiliza as teorias de Max Weber, afirma que sua associagdo com o que denomina
de perspectiva do atraso leve a percepcao da necessidade de uma ruptura para a efetiva
instauracdo de uma condicdo moderna no pais (VIANA, 1999, p. 34). A partir desta
constatagdo, Viana mapeia a énfase em distintos aspectos dessa no¢do e os diagndsticos dai

resultantes em diferentes autores do pensamento social. A esse respeito, cabe também notar que
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Machado de Assis, ao discorrer sobre o teatro nacional em 1873, compartilha do mesmo

leitmotiv:

Esta parte [relativa ao teatro] pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Nao ha
atualmente teatro brasileiro, nenhuma peca nacional se escreve, rarissima peca
nacional se representa. As cenas teatrais deste pais viveram sempre de tradugdes, o
que ndo quer dizer que ndo admitissem alguma obra nacional quando aparecia. Hoje,
que o gosto publico tocou o ultimo grau da decadéncia e perversdo, nenhuma
esperanga teria quem se sentisse com vocagdo para compor obras severas de arte.
Quem lhas receberia, se 0 que domina € a cantiga burlesca ou obscena, o canca, a
magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos instintos inferiores? (ASSIS,
1959, [s.p.])

Como entrada no mundo da critica, como um texto de apresentagdao da secdo e de seu
autor, a analise de Jouvet se presta a enunciacdo de um modelo estético que sera uma referéncia
para o trabalho de Decio de Almeida Prado. Faz sentido, portanto, que o texto ndo se detenha
na critica dos espetaculos da companhia. O objetivo aqui ndo € a critica, mas sim, como afirma
Decio, a apresentacao do “espirito do teatro que nos visitou” (PRADO, 2005[1941], p. 256).

O texto ndo termina neste ponto; ao contrario, Decio aprofunda sua analise ao apresentar
os elementos que considera centrais para a compreensao do teatro de Louis Jouvet. O primeiro
ponto em que Decio se detém ¢ a convengdo. Ele inicia seu texto discorrendo que Jouvet
trabalha na perspectiva da convengao teatral, ou seja, ele acredita no “acordo entre o autor, o
ator e o publico para criar um espetaculo, cada um colaborando para que a ilusdo seja perfeita
e a emogdo apareca” (PRADO, 2005[1941], p. 256). Toma como referéncia o teatro classico
para pensar a convencdo teatral como algo fundamental e inerente a experiéncia teatral,

definidora da experiéncia estética e da relacdo do teatro com seu publico:

[no teatro classico] os espectadores aceitavam o verso porque sabiam que fazia parte
da convengdo, aceitavam o lugar indeterminado da agfo ¢ os cenarios pintados porque
sabiam que o que estavam vendo ndo era a vida mas uma pega de teatro, aceitavam o
‘a parte’ porque sabiam que era uma das regras do jogo, com seu valor artistico
perfeitamente definido (PRADO, 2005[1941], p. 256).

Neste ponto, Decio se ocupa em apresentar a definicdo de convengdo teatral usando
como contraponto para reforgar sua argumentacdo o teatro naturalista, que tentou destruir a
convencao, pois buscou um teatro extremamente “parecido com a vida”, no qual “o espectador
acreditasse sem esfor¢o no que estava vendo, € esquecesse até que estava num teatro” (PRADO,
2005[1941], p. 256). Os escritos de Louis Jouvet sdo utilizados como referéncia para ilustrar a

polémica com o Théatre Libre, a expressao francesa do teatro naturalista. E com isso, Decio
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afirma o lugar do teatro de Jouvet como exemplo de respeito a convencao teatral. Segundo o

critico:

A volta a convengdo teatral, a recriagdo da ilus@o cénica, um dos pontos capitais da
profissdo de fé de Jouvet, ¢ visivel na temporada que tivemos [...]. Todas [as pegas]
tém o mesmo caracteristico: sdo obras de arte e de teatro e ndo “trechos da vida”.
Nenhuma pretende ser uma copia da realidade [...] (PRADO, 2005[1941], p. 257).

Transparece na andlise de Decio a defesa de um certo entendimento sobre o fendmeno
teatral, ja que a convencgao esta presente desde a criacao do teatro e foi “respeitada durante todo
periodo classico” (PRADO, 2005[1941], p. 256). O teatro moderno, seja produzindo textos
atuais ou montando pegas classicas, deveria, portanto, trabalhar no sentido de preservar a
convengao teatral.

A relevancia da convencdo teatral, para Decio de Almeida Prado, anuncia o segundo
elemento que considera central no trabalho de Louis Jouvet: a primazia do texto. Segundo
Decio, o trabalho da companhia francesa caracteriza-se pela “valorizagao do texto, a submissao
de todos os outros componentes do espetaculo teatral a ele” (PRADO, 2005[1941], p. 258). O
critico resume o programa estético que Jouvet coloca em pratica em longa citagdo de Edouard
Bourdet, presente na obra Louis Jouvet et le Théatre d’aujoud’hui, de Claude Cezan sobre

Jouvet. Vale a reproducao:

Seu método consiste em representar ndo uma pega determinada, mas um autor, a visar
ndo uma obra determinada mas o conjunto das obras de um escritor, na qual ele cré e
que, segundo sua expressdo, tem ‘alguma coisa a dizer’. Esse amor a criagdo artistica,
que pde em primeiro lugar o autor, isto é, o criador por exceléncia, aquele que tem
‘alguma coisa a dizer’, submetendo-lhe o ator, ¢ essencial na compreensdo do teatro
de Jouvet. ‘O que interessa’, nos diz ele, ‘¢ a relagdo estreita, direta, do homem que
fala, isto ¢, o autor, e daqueles que escutam, isto ¢, da assisténcia, do publico (PRADO,
2005[1941], p. 258).

Decio ressalta que Jouvet “esquece deliberadamente o ator e o metteur-en-scéne” (mais
tarde denominado no Brasil diretor ou encenador) ao destacar “o essencial do teatro” (PRADO,
2005[1941], p. 258). Neste sentido, seu trabalho estaria numa perspectiva oposta a de muitas
producdes da época. O critico chama atengao para o posicionamento de Louis Jouvet sobre o
teatro alemao, considerado “exemplo de desvirtuamento”, na medida em que os diretores e
metteur-en-scéne cometem exageros. De acordo com Decio: “Nesse teatro, a direcdo e a
montagem sdo tudo, a pega apenas o pretexto, o documento a ser trabalhado. Jouvet protesta

contra tal situacdo: o que importa € a ‘obra escrita, ¢ a imaginacao ¢ o verbo do poeta
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dramatico’. O escritor ¢ o elemento principal e ativo e o verdadeiro diretor” (PRADO,
2005[1941], p. 258).

Vérios desdobramentos surgem a partir desta defesa de Jouvet sobre a primazia do texto,
também compartilhada por Decio de Almeida Prado. Em primeiro lugar, Decio destaca o fato
de que muitos autores ndo conseguem compreender o seu papel como criadores; dessa forma,
aplicam “todos os truques teatrais, visando, ja na escritura da peca, apenas o espetaculo”
(PRADO, 2005[1941], p. 258), o que seria um erro. Esses “truques” ou “regras” seriam
limitadores, impediriam que “a veia criadora” dos autores pudesse “criar livremente, usando da
imaginacdo, da mesma maneira que o romancista ou o poeta” (PRADO, 2005[1941], p. 259).

Esta cobranga em relacdo aos escritores acaba por se estender também ao publico;
surgem aqui os elementos basicos de uma longa discussao no teatro, que afirma que a criagao
teatral e dramaturgica ndo deve ter como objetivo ultimo agradar o publico e,
consequentemente, fazer sucesso. Neste sentido, Decio destaca que o publico “pode alcangar o
entendimento”; Jouvet seria uma referéncia para Decio também neste aspecto, ja que havia
“mostrado sua preferéncia por obras que valessem pela inteligéncia e sensibilidade, antes que
pela habilidade do métier” (PRADO, 2005[1941], p. 259).

E ¢ neste momento que Decio traz para a andlise o trabalho do ator, pois a interpretacdo
também precisa se submeter ao texto. E por isso, para Decio, o trabalho de Louis Jouvet se
destaca tanto, pois ele foi capaz de evitar “o erro mais frequente entre todos os intérpretes: o de
se acreditar maior que o interpretado” (PRADO, 2005[1941], p. 259). Para Decio, a grande
tarefa artistica do ator no palco passa pela compreensdo de que este ¢ somente “o elemento de
ligagcdo” entre o autor ¢ o publico (PRADO, 2005[1941], p. 260). Esta mediacdo torna-se
fundamental para que o texto teatral apareca. Neste sentido, na correta representagdo de um
texto, “os atores desaparecem, ficando apenas a beleza e a poesia do texto. Nenhum virtuosismo
ou exibi¢do pessoal €, nele, permitido. O virtuosismo, aqui, deve ser o desaparecimento do
intérprete ante a grandeza da obra interpretada” (PRADO, 2005[1941], p. 259). Porque o ator
¢ visto como mediador, elemento de ligacdo, ele ndo ¢ considerado, junto com o escritor € 0
publico, um dos elementos principais do teatro.

Esta apresentacdo que Decio de Almeida Prado faz do trabalho de Louis Jouvet ¢ de
extrema importancia; ao detalhar os principios que regem a producao teatral da companhia de
Jouvet — crenca na convencao teatral e primazia do texto —, Decio esta também apresentando o
seu programa estético. Mesmo com o passar dos anos ¢ as profundas transformagdes pelas quais
o teatro brasileiro atravessou, Decio continuard a defender estes mesmos principios em suas

criticas e textos académicos. Em entrevista de 1997 ao jornal Folha de S. Paulo, por exemplo,
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Decio afirma, referindo-se a polémica com o naturalismo: “Esse era o ponto de vista do Copeau,
[que] passou para o Jouvet e do Jouvet passou para mim” (FARIA, 2013, p. 69). Nao s6 a defesa
da convengdo teatral, mas também da primazia do texto, o entendimento preciso sobre o
trabalho do ator e do diretor: todo o eixo do programa estético de Decio de Almeida Prado se
apresenta neste primeiro texto.

E interessante pensar de maneira conjugada este ensaio, “O teatro de Louis Jouvet em
Sao Paulo” com a segunda critica de Decio sobre Jouvet, publicada no niimero 4 da revista
Clima. Com o titulo “Ainda Louis Jouvet...”, Decio explicita sua intengdo de, inicialmente,
apresentar ao leitor as caracteristicas essenciais do teatro de Jouvet para, num segundo
momento, criticar as montagens. No entanto, por considerar inviavel realizar um breve
comentario de cada espetaculo, Decio escolhe escrever sobre um espeticulo somente, La
Jjalousie du barbouillé, uma farsa de Moliére, levada a cena juntamente com La folie journée,
de Emile Mazaud, e La coupe enchantée, de La Fontaine.

Nesta critica, Decio preocupa-se muito mais em analisar o texto teatral, recorrendo a
citagdes e exemplos da literatura. Esta tarefa ocupa a maior parte da critica. No entanto, ele ndo
perde o seu foco, o que se evidencia no compromisso de sua critica com o que considera
“essencial” do teatro: a convencao teatral. Sobre o espetaculo, Decio detém-se brevemente; faz
comentarios elogiosos, mas utiliza poucos exemplos, que, no geral, surgem como ilustragdo dos
principios teatrais de Louis Jouvet anteriormente expostos. Sobre a subordina¢ao da encenacao

ao texto, afirma:

E dessa auséncia de construgio, dessa quase confusio, ou melhor diriamos, dessa
deliciosa gratuidade, herdada naturalmente da Commedia dell’arte italiana como o
proprio Rousseau nota, que nasce o interesse da pega. Ela, se representada de maneira
adequada a seu estilo, mostra a comédia de sua forma mais simples, mais ingénua e
mais espontanea, ainda longe do intelectualismo sempre crescente das formas
posteriores (PRADO, 2005[1941], p. 262).

E sobre a convengao teatral, Decio atesta: “Alids, aqui mais do que nunca, € necessaria
a ‘convengao teatral’ a que aludiamos em nosso artigo anterior para a perfeita compreensao do
espetaculo que Jouvet nos deu, porque estamos muito longe da intencao da copia da realidade”
(PRADO, 2005[1941], p. 262).

Ao fim da analise dos dois textos sobre Louis Jouvet, temos as criticas de Decio de
Almeida Prado sobre montagens nacionais que irdo compor a se¢ao teatro ao longo das edicdes.
Vale lembrar que o nimero 3 de Clima foi a estreia de Decio na revista, e ja nesta edicdo ha

uma breve resenha sobre o teatro nacional que, portanto, se intercala entre os dois textos de



38

analise sobre Jouvet. Neste texto, intitulado “No Rio de Janeiro”, Decio comenta a temporada
Dulcina-Odilon, em cartaz com a peca Nunca me deixards, de Margareth Kennedy.!* O critico
¢ bastante elogioso e, ndo por acaso, inicia sua analise a partir do comentario do texto,
novamente deixando claro seu programa estético. O que chama atengdo nesta critica, no entanto,
¢ que, ao invés de analisar, juntamente com texto, a montagem, Decio escreve sobre os atores.
No caso, os intérpretes principais € donos da companhia, Dulcina de Moraes e Odilon Azevedo.

Segue a consideracao de Decio:

Tanto Odilon como Dulcina estdo muito bem no desempenho dos dois papeis
principais. Odilon mostra progressos evidentes e mantém-se na mesma linha de
discrigdo e naturalidade que o distingue nos palcos brasileiros. Dulcina, muito mais
liberta da afetacdo que o seu jogo teatral frequentemente apresenta, d4 mostras de tudo
que ¢ capaz, comovendo-nos profundamente nas cenas mais simples e humanas, que
sdo também as mais dificeis (PRADO, 2005[1941], p. 261).

A importancia que Decio de Almeida Prado concede neste texto aos atores pode parecer
destoante, num primeiro momento, do programa estético anunciado na mesma edi¢ao de Clima.
A questdo aqui ganha relevancia e pode ser compreendida em dois sentidos distintos. Em
primeiro lugar, no que se refere estritamente ao espetaculo, € possivel antever que Decio tera
uma preocupagdo constante com os nossos intérpretes, visto que no Brasil, para ele, a arte de
representar esta repleta de vicios. Como a figura do encenador ¢ praticamente inexistente em
nosso pais neste momento, os atores, € principalmente, os grandes atores — os que dao nome as
companhias e arrastam o grande publico ao teatro — assumiram muito mais do que o papel de
mediadores entre escritor e publico. Eles se tornaram figuras com grande autonomia e poder na
cena teatral, acumulando fungdes artisticas ou sendo proprietarios de suas proprias companhias.
Para Decio, essa autonomia excessiva atrapalharia o desenvolvimento do teatro moderno
nacional. Seria necessario, entdo, que o trabalho do ator se modernizasse também, submetendo-
se a orientagdo de um encenador.

Num segundo sentido, o comentario de Decio sobre a interpretagdo ndo se dirige aos
atores Dulcina e Odilon, mas sim, aos empresarios Dulcina e Odilon. Aqui, Decio cobra que os
donos da companhia precisam ter um compromisso com a modernizagdo. Segundo o critico:
“Que Odilon e Dulcina continuem com sucesso, como na temporada atual, nesse ‘compromisso’
entre teatro comercial e o de arte, ja que este Ultimo parece ser por ora impossivel no Brasil, ¢

o desejo da secdo teatral de Clima” (PRADO, 2005[1941], p. 261).

14 Originalmente intitulada Eccape me Never. Tradugio de Maria Jacinta.
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Nestes dois sentidos apresentados, a preocupagdo de Decio denota o reconhecimento
por sua parte do trabalho sério realizado pela companhia, se comparado a outros grupos
profissionais. Dulcina-Odilon realizava montagens cuidadosas € buscava um padrao de
qualidade artistica, embora ainda ndo houvesse se voltado inteiramente as premissas teatrais
modernas. Mesmo o seu teatro comercial, que buscava, em ultima instancia, boa bilheteria,
estava associado a um comprometimento maior com a arte teatral.'

Nesta critica, Decio apresenta o seu programa politico; ele utiliza, no caso, a temporada
de Dulcina-Odilon para enviar um recado que serve a todas as companhias profissionais: elas
também devem se mobilizar em prol da modernizagdo. Diante desse chamado, o critico faz
questdo de frisar o seu engajamento, ao afirmar que a se¢do de teatro da Revista Clima se
colocara na luta em prol do tipo de teatro moderno preconizado por ele.

Ao enunciar seu programa politico, Decio apresenta um elemento central para o debate
sobre a modernizagao teatral no Brasil: a oposicdo entre “teatro comercial” e “teatro de arte”.
Na visdo do critico, o “teatro comercial”, também chamado de “teatro profissional”, nao
conseguia se libertar das formulas faceis e conhecidas, que eram garantia de publico e de renda.
Preso a logica do lucro, este modelo de teatro ndo se arriscava em novas proposicoes estéticas
e, em alguns casos, nem mesmo realizava o teatro convencional com qualidade. O “teatro
comercial” sera criticado por Decio em diversos momentos, como veremos, por priorizar textos
leves e por suas montagens mal produzidas, desleixadas em termos de cenario e figurino e
pouco dedicadas ao estudo do texto e aos ensaios. A contraposicio ao “teatro comercial” seria,
entdo, o “teatro de arte”. O que Decio de Almeida Prado defende como o legitimo “teatro de
arte” deve ser entendido como um modelo muito especifico de teatro, que preferimos denominar
“teatro literario moderno”. “Literario” porque se caracteriza, primeiramente, pela centralidade
do texto dramattrgico em relagdo a todos os outros elementos que compdem o fendmeno teatral.
“Moderno” porque logo abaixo do texto teatral, em grau de importancia, valoriza o trabalho do
encenador na constru¢do de uma visao de conjunto de todo o espetaculo, orientando o estilo de
interpretagdo, a cenografia, o figurino, o uso da luz e da musica. E como se nota logo no texto
inaugural de Decio para Clima, a sua “modernidade” teatral estd intrinsecamente ligada a um
tipo de produgdo teatral francesa, representada por Copeau e Jouvet. Nem toda experiéncia
moderna europeia seria valida; Decio corrobora com a posi¢ao de Jouvet, como vimos, sobre

os excessos cometidos por diretores do teatro moderno alemao.

15 Sobre a trajetoria de Dulcina de Moraes, ver Sergio Viotti, Dulcina e o teatro de seu tempo. Rio de Janeiro:
Lacerda Editores, 2001.
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Por tras desta oposicdo entre “teatro comercial” e “teatro de arte”, construida por Decio
de Almeida Prado tdo precocemente em seus escritos, reside um conjunto de critérios de
classificagcdo e julgamento que merecem a devida qualificacdo, na medida em que servem de
referéncia a sua atuagio no campo teatral como “militante”!® do teatro moderno brasileiro e
norteiam sua critica e pesquisa histdrica posteriores.

A proxima critica de Decio de Almeida Prado, publicada no nimero 4 de Clima,
intitulada O homem que veio jantar, trata da peca de George Kaufman e Moss Hart, em
espetaculo realizado pela Sociedade dos Artistas Amadores de Sao Paulo, no Teatro Municipal,
em 30 de agosto de 1941. Esta ¢ a primeira critica que Decio escreve sobre uma montagem
amadora. Como antecipamos, de passagem, na Introducao, ao que retornaremos com maior
énfase no proximo capitulo, o teatro amador caracterizava-se por um esfor¢o de modernizagao;
era onde nossa vanguarda teatral marcava presenca. Além disso, Decio, por haver assistido a
montagem em Nova York, estabelece comparagdes entre os dois espetaculos.

Decio inicia seu texto apresentando o autor, sucesso recente na Broadway, o tema da
peca — trata do mundo do teatro — e redige um pequeno sumario do texto. Vale destacar que a
peca foi apresenta em Sao Paulo no original, em inglés.

O homem que veio jantar caracteriza-se por uma sucessao vertiginosa de quadros com
situagdes farsescas, absurdas e irdnicas. Decio cita o livro de George Jean Nathan para justificar
a montagem e a férmula utilizada na peca, qual seja, “a do humor nascendo do emprego
sistematico do exagero, quase mecanicamente” (PRADO, 2005[1941], p. 264). Mas o que
caracteriza a montagem, para Decio, também representa seu maior risco. Nas palavras do
critico: “[...] uma vez compreendido o mecanismo da producdo do humor ele perde na
impressao da espontaneidade. Como sempre que, numa obra de arte, se substitui a inspiragao
pelo uso de uma formula hé o perigo da repeticao e do cansago” (PRADO, 2005[1941], p. 264).

Decio destaca nesta critica a 6tima aceitagdo que a montagem teve do publico paulista,
considerando que era uma pega apresentada em inglés. Ele credita este sucesso ao fato de seus
“elementos de movimento e graca” tornarem O homem que veio jantar “acessivel a qualquer
publico” (PRADO, 2005[1941], p. 264). Apesar dos méritos, o critico considera que a dire¢ao
ndo conseguiu manter na montagem a velocidade que o teatro americano exige, entendida como
uma provavel “caracteristica geral da vida norte-americana”, ja que estd presente também em
seu cinema (PRADO, 2005[1941], p. 265).

O critico encerra seu texto com uma sugestao:

16 Conforme caracterizacdo de Ana Berstein (2005).
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Por que a Sociedade dos Artistas Amadores de Sdo Paulo ndo aproveita os 6timos
elementos de que dispde, quer quanto a dire¢do quer quanto ao corpo de atores, ndo
somente em pecas ligeiras e divertidas como esta, mas igualmente em tentativas de
teatro mais sério, que mostrariam melhor, creio, todo o valor dessa instituicao?
(PRADO, 2005[1941], p. 266).

Aqui, o que Decio esta propondo a Sociedade quando fala de “teatro mais sério” ¢ a
encenacdo de textos de reconhecido valor literdrio, como, por exemplo, dramas e pecas
classicas. A auséncia deste tipo de montagem em nosso teatro indica a fragilidade de nossas
companhias, que ainda estariam muito distanciadas dos dispositivos modernos de encenagao
que poderiam permitir a correta exibicdo destes textos. Mas a convocagao que Decio faz a
Sociedade dos Artistas Amadores de Sao Paulo ndo ¢ fortuita; se nossa vanguarda teatral se
concentra no teatro amador, € este teatro, com todas as suas limitagdes, que estd mais apto a dar
conta do desafio de produzir o “teatro mais sério”.

Nota-se, ainda, que a sugestdo de Decio, neste momento, ndo considera uma montagem
de algum autor nacional. A débil dramaturgia brasileira, problema caro a Decio de Almeida
Prado, visto que se inscreve no cerne do processo da modernizagdo do teatro, ndo surge neste
texto.

O uso que Decio de Almeida Prado faz dos termos “teatro comercial”, “teatro de arte”,
“teatro mais sério”, pensa a problematica do teatro moderno nacional a partir de suas bases
internas e dos critérios de realizacdo. Mas estas expressdes também indicam, como numa
imagem em negativo, questdes sobre a recepcao das montagens modernas. O publico do teatro
¢ um “personagem” recorrente nos textos de Decio, visto que ndo basta que o teatro se
modernize, o publico também precisaria ser capaz de acompanhar as inovagdes. Em seus textos
a reagdo da plateia ¢ digna de nota; na critica a O homem que veio jantar, por exemplo, vimos
que Decio elogiou o fato do publico acompanhar bem uma peca de ritmo acelerado e em inglés.

Nas criticas de Trio em la menor, de R. Magalhaes Junior (Clima, n. 9) e Que familia...,
de Noél Coward (Clima, n. 10),'” o julgamento do piblico apresenta-se em duas versdes. No
primeiro texto, o publico aparece de forma indireta. Decio esclarece que a peca tem como
referéncia as comédias norte-americanas, o que seria seu mérito, ao apresentar em nosso pais
um modelo de teatro moderno diferente do europeu. No entanto, percebe que sua base
fundamental ndo € o teatro norte-americano, mas sim o cinema; uma pista que segue € o fato

do autor ser critico de cinema e tradutor. Pensar a pega aproximada do cinema tem

170 titulo original da pega é Hay Fever.
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consequéncias muito claras. Para Decio, a “peca esta de tal maneira impregnada da atmosfera
das fitas americanas, e talvez propositalmente a procura de bilheteria, que ela se desenvolve
dentro de certo ar de parentesco, com jeito de coisa conhecida e familiar” (PRADO,
2005[1942], p. 266). Portanto, o que se tem em Trio em ld menor ¢ uma produgdo que tenta
agradar ao publico, que tenta trazer o “familiar” para a cena, com objetivo de garantir uma boa
bilheteria. O publico, aqui, de acordo com Decio, ¢ o elemento passivo, interessado em puro
entretenimento, que ndo contribui para o surgimento de praticas inovadoras. Neste texto ja se
anuncia um jogo constante presente no teatro moderno, que ora agrada o publico e assim,
garante uma boa renda; ora desafia a plateia e se esfor¢a para produzir o novo, sem garantias
de retorno financeiro. O critico ird sinalizar esta tensdo em diferentes momentos.

Em Que familia..., no entanto, a critica que Decio de Almeida Prado faz ao publico ¢
explicita. Para ele, o publico foi um fator decisivo para que a peca ndo tivesse “brilho”, mesmo
ao afirmar, no inicio da analise, que o texto possuia um enredo fraco e se sustentava basicamente

no jogo dos atores. Segundo o critico:

Hay Fever necessita, mais do que qualquer outra peca, da ajuda do publico porque se
desenvolve a custa da malicia, do subentendido, em dois planos, cabendo ao publico
fazer a critica dos personagens e das situacdes. Torna-se necessario, pois, um publico
perspicaz e ativo ao extremo, ndo o publico frio e pouco colaborador que vimos no
Municipal. Os atores sentiram a falta de ambiente e algumas cenas, como a do final
do segundo ato, que deveriam ser jogadas com animagdo e entusiasmo, sofreram
muito em consequéncia (PRADO, 2005[1942], p. 272).

A apatia do publico ndo ¢ matizada pelo fraco roteiro. Também nado ha desconfianga de
que a lingua (a pega foi apresentada no original, em inglés) pudesse ter sido um fator de
dificuldade para a plateia. O ponto aqui ¢ que o publico brasileiro, assim como nosso teatro,
também possui vicios, também precisa ser ensinado a apreciar o teatro moderno. Por isso, a
critica de Decio muitas vezes ird extrapolar a andlise do texto e do espetaculo; sua escrita possui
um perfil de formacao, e esta educagdo dos sentidos se volta a tudo o que envolve o teatro: os
autores, diretores, atores, cendgrafos e, inclusive, o espectador. Cabe recordar que a defini¢ao
de convengao teatral implica a conivéncia do publico.

De maneira geral, estes primeiros textos de Décio apresentam uma estrutura que ira
caracterizar a sua escrita critica: um método elegante no qual ele apresenta o texto e o autor,
elogia o espetaculo e, posteriormente, aponta suas ressalvas. A erudicdo e a polidez ddo o tom
de seu texto. Mas sua critica se mostrard agressiva sempre que alguma montagem se colocar

contra suas premissas estéticas. Este € o caso da curta critica de La Locandiera ou O inimigo
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das mulheres (em traducao de Carlos Goldoni), espetdculo inaugural da temporada de Procopio
Ferreira, em Sdo Paulo.

Décio afirma logo no inicio que seu texto ndo ¢ uma critica, mas sim “um protesto”
(PRADO, 2005[1942], p. 267). Com isso, assume deliberadamente o tom agressivo que nao
caracteriza, de forma geral, sua escrita. A dureza da andlise reside no fato de Procopio Ferreira
ter montado um texto classico que, para o critico, precisava ter sua devida importancia e

centralidade compreendidas. Segundo Decio:

No teatro nada exige mais saber, mais tato, mais finura, mais amor, mais compreensao
verdadeira do fendmeno teatral que a montagem da pega cldssica. Reviver uma
producdo do passado ¢ a melhor ocasido que o mefteurs-en-scéne tem para mostrar
sua intui¢do do que ¢ eterno e invariavel no espetaculo teatral e, por isso mesmo, todos
os grandes metteurs-en-scéne fazem questdo de afrontar essa prova, a que melhor
permite a discussdo e verificagdo de principios estéticos teodricos (PRADO,
2005[1942], p. 267).

O critico define o teatro classico como o que hé de “eterno e invariavel” no teatro; estes
pressupostos pétreos sdo mobilizados por Decio, de um lado, para dimensionar a reveréncia
com que se deve tratar a montagem de uma peca classica; por outro lado, também servem para
elucidar como, para ele, a montagem de Procopio € a expressdo do desrespeito ao teatro
classico. Decio classifica-a como desastrosa: “tudo foi adulterado conscientemente, modificado
de propdsito, até o enredo” (PRADO, 2005[1942], p. 267).

A modernizagdo teatral, na perspectiva defendida por Decio, ndo comporta a
possibilidade de o teatro erudito ser visitado pelo teatro popular, j4 que o teatro popular
precisaria, nos termos do critico, abandonar todos os seus elementos definidores para viabilizar
a correta concepgdo do espetaculo. A hierarquia teatral se apresentava, entdo, como um dado
de realidade. Considerando que a companhia de Procopio ndo contava com o trabalho de um
encenador, a critica de Decio se voltou para a analise da interpretagdo do primeiro ator. Nas
suas palavras: “Nao resistindo, nem procurando resistir, a tentacdo de ser engragado, o sr.
Procopio fez os maiores esforgos para substituir, sempre que possivel, Goldoni por Procdpio,
com danos evidentes para Goldoni. Nada poupou o sr. Procopio Ferreira, nem latidos”
(PRADO, 2005[1942], p. 268). A interpretacdo de Procopio ndo fez a reveréncia devida ao
teatro classico. Este pequeno texto antecipa questdes comentadas em montagens posteriores,
que Decio criticard duramente, nas quais a personalidade do ator/encenador extrapola os limites
do texto e mostra-se um desrespeito ao “teatro literario”. O tom grave de Decio indica que a

postura de Procdpio, tdo comum em nosso teatro convencional, toma ares ultrajantes quando
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associada ao teatro classico, na medida em que o ator ousou borrar as fronteiras entre as
modalidades de “teatro sério” e “teatro para rir”.

No limite, a andlise de Decio, ao apontar estes problemas e vicios da montagem de
Procdpio, apresenta-os também como expressao da tensdo entre “teatro comercial” e “teatro
sério”. Isso porque, segundo Decio, Procopio realiza uma tentativa de qualificar o seu
repertorio, mas nao abre mao de ganhar dinheiro. Nesta perspectiva, agradar ao grande publico
significa desrespeitar o teatro, utilizando critérios externos que ndo os puramente artisticos na
produ¢do de um espetaculo. Como estes termos sdo inconciliaveis, Decio de Almeida Prado
afirma, ao fim de seu “protesto”, que Procopio Ferreira precisa escolher entre “ganhar mais
dinheiro ou arriscar um pouco do que ganhou em novas experiéncias” (PRADO, 2005[1942],
p. 268). Apesar de o teatro precisar necessariamente de dinheiro, o moderno no teatro nao
conseguiria ser viabilizado através de companhias teatrais como a de Procopio.

Apbs a publicacao do ntimero 9 de Clima (abril de 1942), em que consta este texto contra
Procopio Ferreira, os editores ndo conseguiram manter a regularidade da publicagdo. O retorno
da revista ird ocorrer dois anos depois, em agosto de 1944. Nesta edigdo de ntimero 13 de Clima,
Decio de Almeida Prado abre sua se¢ao com o texto “Os Comediantes em Sao Paulo”, com a
critica da montagem de Vestido de Noiva, peca de Nelson Rodrigues, emblematica para o
cenario do teatro moderno. No caso, ele comenta neste texto a montagem paulista da peca, que
foi originalmente apresentada no Rio de Janeiro, em 1943. Decio assistiu a montagem carioca
também, portanto, podemos considerar que este texto assume um perfil semelhante as suas
primeiras andlises em Clima, ao ter sido produzido com um tempo maior de elaboracdo, e
contando com o conhecimento prévio da montagem. Além disso, trés anos se passaram do
momento em que Decio explicitara as bases fundamentais de seu programa estético e politico;
a passagem de tempo ndo descaracteriza sua andlise, mas a fortalece.

O texto de Decio sobre Os Comediantes € peculiar, se comparado aos textos anteriores;
inicia como que reafirmando um elogio ja existente entre os circulos teatral e intelectual; seu
tom ndo € o de enunciacao da novidade, mas de reafirmac¢ao do novo. Um novo tdo importante
que ndo poderia deixar de passar pela revista: “talvez ndo haja entre nds, agrupamento que
esteja contribuindo mais decisivamente para que o teatro brasileiro alcance o nivel do teatro
universal” (PRADO, 2005[1944], p. 273).

A afirmacgado ¢ forte e, por isso, o proprio Decio ressalta o fato de ndo ter assistido a
companhia Dulcina-Odilon, no Rio de Janeiro, como quem se resguarda de cometer alguma
injusti¢a. A temporada paulista de Os Comediantes contou com quatro pecas em seu repertorio,

mas Decio detém-se na andlise de Vestido de Noiva, visto que esta montagem apresentaria
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diferentes elementos de destaque, como se nota na justificativa do critico: “é brasileira, € criagao
de Os Comediantes, nenhuma outra serviu tanto para mostrar os recursos técnicos do grupo que
a encenou” (PRADO, 2005[1944], p. 273). Seu tom efusivo nos faz pensar que a forte afinidade
entre o trabalho da companhia e o programa estético de Decio transformaram seu texto, em
alguma medida, na apresentacdo de um modelo para nosso teatro moderno. Esse ponto ¢
importante e merece ser trabalhado adiante, visto que a criacao deste “modelo” e sua aceitagao
como tal nos circulos artisticos e intelectuais, transformou a peca de Nelson Rodrigues no
marco zero do moderno teatro brasileiro.'®

Diante desta caracterizagdo, a énfase na originalidade do trabalho da companhia, nos
seus diferentes aspectos, ¢ a tonica do texto. De inicio, por exemplo, o critico da destaque a

estrutura da companhia:

Os Comediantes [...] ¢ um conjunto teatral que se distingue e se caracteriza nao pelo
valor isolado de algumas figuras do elenco, mas por um corpo de diretores. Quem
quiser criticar seriamente Os Comediantes tem de se referir obrigatoriamente aos
diretores, porque desta vez, sim, senhor, ha diretores: Santa Rosa, Ziembinski, Adacto
Filho, Brutus Pedreira e outros. Isso significa apenas que o ator ndo estd mais soberano
e abandonado no palco (PRADO, 2005[1944], p. 273).

Para Decio de Almeida Prado, a presenca deste conjunto de diretores faria de Os
Comediantes um grupo com a estrutura de uma companhia moderna, um avango enorme em
relagdo aos demais amadores. J4 havia grupos amadores que, antes mesmo da estreia de Vestido
de Noiva, trabalhavam com uma estrutura semelhante a de Os Comediantes. Essas companhias,
de diferentes maneiras, se mobilizavam pela renovagdo da cena teatral; compartilhavam, neste
sentido, certos preceitos que, ainda que de forma difusa, sinalizavam a presenca de um impulso
modernizante orientado por referenciais europeus. Podemos pensar, entdo, que o que tornava a
experiéncia de Vestido de Noiva singular era a presenca de um encenador estrangeiro. No caso,
a companhia contou com a dire¢do de Zgbiniev Ziembinski, diretor polonés. A associagao entre
Os Comediantes e Ziembinski pode ser encarada como exemplar, na medida em que deu corpo,
substancia, as experiéncias de modernizacao teatral. Ziembinski, ainda que pouco conhecido
no pais, trazia consigo ndo somente a competéncia, o conhecimento, mas também uma marca
— europeia — tdo cara aos setores que batalhavam pela modernizagdo. Neste sentido, a

modernizagdo teatral brasileira ¢ um processo indissociavel da presenga e da atuacdo de

1% Afirmacdes deste tipo, de que Vestido de Noiva deve ser considerada o marco zero do teatro moderno
brasileiro, a nosso ver, ndo devem escamotear a dimensao processual da modernizagdo, empreendida por
diferentes agentes. Sobre o processo de modernizagdo, ver também Branddo (2009), Bernstein (2005), Faria
(2013).
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profissionais estrangeiros (PONTES, 2010, p. 162). Justifica-se, portanto, o lugar de
centralidade ocupado pelo diretor a partir de Vestido de Noiva; Decio enfatiza que a diregao
encabegada por Ziembinski permitiu que o espetaculo alcangasse uma unidade de elementos
nunca evidenciada num grupo brasileiro em palcos nacionais.

Em segundo lugar, o trabalho de Os Comediantes ganha destaque, segundo Decio, pelo
fato de o grupo associar a direcdo nos moldes modernos a um texto de grande qualidade de um

autor brasileiro. O critico destaca, inicialmente:

A importancia da peca do Sr. Nelson Rodrigues para o teatro brasileiro é enorme.
Causa mesmo espanto ver repentinamente surgir do nada que ¢ o nosso teatro, quase
por um milagre de geragdo espontanea, um autor com tanta audacia, que procura, logo
nas primeiras tentativas teatrais, dominar virtuosisticamente o meio de expressio
artistica que escolheu (PRADO, 2005[1944], p. 273).

Nelson Rodrigues destaca-se, segundo Decio, pela estrutura complexa do texto e pelo
conteudo psicologico que o autor soube imprimir muito bem a peca (PRADO, 2005[1944], p.
274-275). Estes elementos, articulados, evidenciaram o virtuosismo nio s6 de Nelson
Rodrigues, mas também de Ziembinski e dos atores, pois exigiram que se imprimisse um ritmo
rapido no encadeamento de cenas curtas que necessitaram de diversas mudancgas de cenario e
figurino; como exemplo, Decio ressalta, com efusiva admiragdo, as “134 mutacdes de luz”
pensadas por Ziembinski.

O destaque que Decio faz até das trocas de luz tem um objetivo explicito. Serve para
pontuar, mesmo no que haveria de mais objetivo ou técnico, a superioridade do trabalho
realizado por Os Comediantes em relacdo ao nosso teatro da época. De maneira muito clara, a
comparagdo exigente entre Vestido de Noiva e o nosso teatro convencional se impde na
construcao do texto de Decio, na medida em que este recurso refor¢a a relevancia do novo
modelo. Nosso teatro convencional marca presenca no argumento do critico mais uma vez e,
novamente, em negativo: ndo possui diretores; seus atores estdo abandonados no palco, ou sdao
“soberanos” (talvez o melhor termo aqui fosse “tiranos”) ao impor a sua propria personalidade
e talento inato sobrepondo-o ao texto literario da pega; ndo possui recursos técnicos. No limite,
nosso teatro ¢ o “nada”, ou aquilo que brota do improviso por geracao espontanea.

Vestido de noiva ¢ tratado em tao alta conta que Decio parece nao se importar tanto com
o fato de Ziembinski ter, segundo seus parametros, se excedido e, de alguma forma,
desrespeitado o texto. Nesta critica ¢ possivel notar, ainda que de maneira sutil, o inicio de um
dialogo que Decio ir4 estabelecer com Ziembinski e que aparecerd com mais vigor em outras

criticas posteriores. Mas, neste primeiro texto, Decio defende o diretor quando responde a
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algumas pessoas que criticaram a peca por considerarem que seu ritmo se assemelhava ao do

cinema:

E verdade que poderiamos discutir se o teatro necessita ou ndo de certa disciplina, que
faria real¢ar o valor literario do texto. Mas parece-me que ndo devemos comegar
teorizando e impondo limites ao desenvolvimento do nosso teatro. Deixemos que ele
siga todas as escolas, deixemos que ele sofra as influéncias das artes afins, a musica,
a pintura, a arquitetura, o balé, o cinema, deixemos que ele desenvolva sua técnica
incipiente, entusiasmando-se com a luz ou com a cor, deixemos, em uma palavra, que
ele cresga em liberdade (PRADO, 2005[1944], p. 274).

Para Decio de Almeida Prado, como vimos, ndo ha teatro moderno que se desenvolva
satisfatoriamente sem dramaturgos modernos. Esse ¢ um dos aspectos que justifica a enorme
preocupag@o com a dramaturgia presente em seus textos. Mas o fendmeno teatral somente se
efetiva de maneira plena no espetdculo. Sendo assim, tdo problematico quanto ndo haver
dramaturgia moderna seria haver montagens modernas esporadicas, sem continuidade. Decio
compreende que nosso teatro moderno s6 podera amadurecer no palco, ou seja, ao deixar de
ser um elemento extraordinario no cotidiano teatral das cidades. Por isso o critico ndo vé
problema em haver uma fase inicial de “libertinagem”, de livre experimentacao de nosso teatro.

Nos textos de Decio, o0 moderno teatro brasileiro, o tempo inteiro pensado a partir de
referenciais europeus, comparado a producdo moderna francesa, viveria neste momento sua
infancia. Como um pai compreensivo, o critico sabe que certos erros sdo esperados e sua atitude
¢ de tolerancia e vigilancia, j4 que o amadurecimento do teatro dependerd também de uma

“educacgdo”. Para Decio:

mais tarde, [...] robustecida a técnica, quando as experiéncias diversas tiverem enfim
nos dado um instrumento flexivel, maleavel, capaz de obedecer com facilidade e
fidelidade a inspiracdo de cada autor, cuidaremos entdo de voltar a disciplina e
discutiremos melhor qual espécie de disciplina nos convém (PRADO, 2005[1944], p.
274).

Cabe destaque como esta critica de Decio, especificamente, tenta se situar numa linha
muito ténue: a0 mesmo tempo em que o critico exalta o texto de Nelson Rodrigues e a
montagem de Ziembinski, ndo deixa de debater aspectos que considera problematicos nos dois.
No caso de Vestido de Noiva, este fio da navalha em que o critico se coloca ¢ algo expressivo.
Quando afirmamos que o critico “se coloca” neste lugar, entende-se que sua postura
incentivadora e didatica, de criticar, mas também ditar o que € o legitimo teatro moderno, o
levou a isso. Dessa forma, o trabalho de Ziembinski precisa ser exaltado, mas, em breve,

precisara se disciplinar, pois o polonés nao seguiria fielmente os preceitos da vanguarda
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moderna francesa. Ja sobre Nelson Rodrigues, o texto ¢ considerado muito bom, mas apresenta
aspectos estruturais fracos, como o seu lado “quebra-cabe¢a”, um “lado banal que o autor ndo
soube inteiramente evitar € que constitui, para muita gente, seu maior atrativo” (PRADO,
2005[1944], p. 276). Apesar disso, o critico afirma: “ndo estou [...] convidando o autor a
abandonar a técnica que tentou em Vestido de Noiva e a voltar para o caminho batido da
construgao teatral classica. Vestido de Noiva ¢ uma pega excepcional para o nosso meio € um
excelente ponto de partida” (PRADO, 2005[1944], p. 276).

Este “quebra-cabeca” a que Decio se refere diz respeito a técnica empregada por Nelson,
de apresentar a historia em trés planos distintos — a realidade, a memoria e a consciéncia —, o
que ocasionou um movimento inovador na cena, mas que para Decio, em termos literarios, seria
fragil. Para sustentar este ponto, o critico mobiliza Eugene O’Neill e Pirandello e apresenta
alguns pontos problematicos no texto de Nelson Rodrigues, que teriam como consequéncia o
fato de que a técnica empregada levaria o publico para a reflexdo e ndo para a emogao, como
se depreende a seguir: “[...] o publico, em lugar de entregar-se livremente a emocao, concentra-
se no esfor¢o de compreender o que estd vendo. A pega corre entdo o grave perigo de interessar
mas ndo comover [...] preso unicamente pela curiosidade em adivinhar o que vai acontecer”
(PRADO, 2005[19441], p. 275). Apesar de considerar o resultado final positivo, Decio ndo deixa
de alertar Nelson Rodrigues ao fim do texto: “E ndo se esquega [0 sr. Nelson Rodrigues],
também, que no teatro a parte visual tem, € claro, grande importancia; mas, em ultima analise,
o que faz uma peca ¢ o didlogo, sempre o didlogo” (PRADO, 2005[1944], p. 276).

Mesmo diante de todas as nuances e problematizagdes trazidas por Decio, a montagem
de Os Comediantes consegue trazer para os seus textos de critica, pela primeira vez, um elogio
contundente ao teatro brasileiro moderno, como se finalmente as diversas experimentacdes
anteriores tivessem culminado numa experiéncia acabada, no sentido de inteiramente
correspondente 2 modernizacdo. Nosso teatro enfim teria produzido algo que, numa analise
comparativa, seria capaz de ocupar legitimamente o polo positivo do julgamento critico. E o
que Decio faz no mesmo niimero de Clima, quando escreve “Teatro francés em Sao Paulo”.

Obviamente que a modernizagdo do teatro francés, tdo defendida por Decio, também se
constitui em um processo de disputas e lutas por legitimacdo. No entanto, a vinda de uma
companhia francesa ao Brasil sempre gerava uma expectativa positiva, de contato com o
moderno, do qual nosso teatro era tdo carente. Por isso, ¢ enorme a decepgao do critico ao
constatar que a companhia francesa ndo contribuiu em nada para nosso processo de

modernizagdo. O texto de Decio ¢ elucidativo e traz algumas questdes importantes:
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Eu ndo nego que o teatro tenha, entre outras, a fun¢ao de divertir. Aceito perfeitamente
autores, pecgas e companhias especializadas em fazer rir ou simplesmente fazer passar
o tempo. O que ndo impede que, neste momento em que o teatro brasileiro luta
heroicamente para livrar-se da praga do teatro ‘exclusivamente para rir’, neste
momento em que Os Comediantes, entre os amadores, ¢ Dulcina e Odilon, entre os
profissionais, encabegam um movimento capaz de transformar as nossas plateias,
ensinando-lhes que no teatro pode-se sentir e pensar também, a vinda de uma
companhia francesa cujo intuito quase unicamente ¢ divertir cause uma decepcio
muito justificada. Afinal o teatro francés ¢ um dos melhores do mundo e bem que
podia nos dar uma ajuda na luta por um repertério melhor (PRADO, 2005[1944], p.
276).

A citagdo ¢ longa, mas toca em diferentes aspectos do contexto de nossa modernizagado
teatral. Em primeiro lugar cabe destacar a postura de Decio diante do teatro convencional “feito
para rir”’. Além de suas limitagdes em termos estruturais e técnicos, este tipo de teatro estaria
preso a um repertorio empobrecido. Apesar de afirmar que nao possui nada contra este tipo de
teatro, neste momento, concretamente, Decio o considera um entrave a modernizagdo, na
medida em que vicia as plateias e as deseduca. J4 que a modernizagdo do teatro tratava-se, neste
contexto, de uma luta, torna-se quase impossivel para Decio relativizar o “teatro para rir” em
sua analise.

Em segundo lugar, a produgdo estrangeira continua a ter um lugar central para nosso
teatro, pois nos ajudard, nos ensinara a fazer teatro moderno. A novidade aqui ¢ que Os
Comediantes e Dulcina-Odilon surgem na critica como exemplos de “bom teatro”, de
modernizagio. E o primeiro momento em que a comparagio entre o teatro francés e o brasileiro,
tao central na perspectiva de Decio, traz os dois elementos invertidos em seus polos dicotomicos
habituais: o teatro brasileiro ocupando o polo positivo e o francés, o negativo. O critico afirma,
inclusive, que quem representou melhor o “melhor ou verdadeiro™ teatro francés naquela
temporada em S3o Paulo foram Os Comediantes, com as montagens de Musset e Moliére
(PRADO, 2005[1944], p. 276).

Os ultimos textos de Decio de Almeida Prado em Clima ndo seriam criticas a montagens
teatrais, mas sim textos de discussdo sobre teoria teatral. No caso, em setembro e outubro de
1944, Decio publicou dois textos em que retoma, de maneira mais ampla, a andlise sobre o
conceito de convengdo teatral. Considerando que a revista contou com um longo hiato em sua
publicagdo, estes dois pequenos textos indicam, neste segundo momento, a reafirmagdo do
programa estético de Decio de Almeida Prado para o teatro.

Em “A convenc¢ao do teatro moderno I, Decio apresenta o problema e estabelece um

dialogo com a obra de Emile Zola, Le naturalisme au théatre.' Zola denuncia como as

19 Paris: s/ed., 1923.
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convengdes haviam se transformado num entrave, na medida em que subordinavam os autores
a uma teatralidade: “[a convencao estabelecia] Regras sem nenhum apoio em qualquer principio
literario ou estético, que, ao contrario, isolavam o teatro tanto da vida como da verdadeira
literatura, tornando-o falso, convencional, mecanico, um simples exercicio de habilidades”
(PRADO, 2005[1944], p. 280). Decio concorda, em termos, com esta citagdo de Zola. Para o
critico esta descri¢ao se aproximaria nao do efeito que a convengao realiza na arte teatral, mas
sim do que se poderia chamar de um teatro convencional, caracterizado por um engessamento
de suas praticas. Segundo Decio, “ndo ha nada pior que o emprego de ‘clichés’ e ‘férmulas’,
ndo ha nada pior que esse convencionalismo, caracterizado pela tirania do bem-sucedido, do
geralmente aceito, sobre a criacdo artistica livre” (PRADO, 2005[1944], p. 280). Desta forma,
Decio, apesar de compreender e criticar a existéncia do convencionalismo, ndo se alinha a
perspectiva de Zola; enquanto este propunha uma revolucao, com o futuro sendo apontado pelo
teatro do naturalismo, aquele defendia a relevancia da convengao teatral (PRADO, 2005[1944],
p. 281).

Apesar da dificuldade de conceituagdo, Decio, provavelmente amadurecido na
utilizacdo deste referencial lido primeiramente em Jouvet, propde, chamando para si a fungado
de formulador, uma definicdo bem ampla (e que ele afirma modestamente ser “ingénua”) do
termo ‘“convengdo teatral”, que consistiria na “admissdo, por parte do ator, do autor e do
publico, de que teatro ndo ¢ vida. E... teatro mesmo!” (PRADO, 2005[1944], p. 281). O critico
esmilc¢a sua propria defini¢do, demonstrando como o teatro, ao longo dos séculos, sempre
proporcionou aos espectadores meios para que estes ndo duvidassem da “natureza teatral do

que estavam assistindo”. Para o critico:

A confusdo entre teatro e vida ndo era possivel porque a realidade sofria uma
adaptag@o visivel ao passar para a cena. O publico, por sua vez, ajudava na adaptagédo,
aceitando uma por¢ao dos ‘faz-de-contas’ convencionais, como nos jogos de crianca,
enxergando, no palco quase nd, uma floresta, o mar, um palacio, um despenhadeiro,
conforme indicavam os atores, ou, entdo, um grego, um romano, um espanhol, um
inglés, apesar dos trajes invariavelmente os mesmos... Em suma, o publico ao entrar
no teatro, aceitava tacitamente a “convengao teatral”, tomando este termo em sentido
totalmente diverso do anterior (PRADO, 2005[1944], p. 281).

Neste sentido, a convengao teatral ndo significaria unicamente convencionalismo, mas
demarcacao da teatralidade, separacdo entre teatro e vida, elementos fundamentais na
perspectiva de Decio, porém, atacados por Zola. Para Decio, as criticas de Zola profetizaram
“o aparecimento de Antoine que, logo a seguir, de 1887 em diante, ia tentar na pratica, a

transplantacdo fiel da vida para o palco, a reducdo da convengdo ao minimo” (PRADO,
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2005[1944], p. 281).2° O triunfo que o realismo havia conquistado na literatura chegaria enfim
aos palcos.

Estareacdo a convengao teatral ndo estaria restrita ao espetaculo, mas alcangava também
a dramaturgia. As modificacdes propostas pelo realismo ndo atingiriam apenas a cena, mas o
ator, o diretor e o autor. Decio salienta que “era a convengdo que permitia, por exemplo, o
emprego do monodlogo e do ‘a parte’, ambos recursos especificamente teatrais’, inexistentes na
vida real esta claro, mas aceitos de boa vontade pelo publico, fiel as convengdes estabelecidas”
(PRADO, 2005[1944], p. 282).

Mas Decio salientava que o teatro naturalista ao eliminar a convengao teatral e triunfar
rapidamente, foi seguido por uma reacao “anti-realista” na mise-en-scene, através de Fuchs,
Appia e Gordon Craig,?' tedricos que retomam com forca a defesa dos “direitos da imaginagio
na mise-en-scene” (PRADO, 2005[1944], p. 282). Esta rea¢ao, para Decio, se impde com forga
e marca indiscutivelmente o teatro moderno: “os maiores metteurs-en-scéne modernos sendo
todos anti-realistas de uma forma ou de outra” (PRADO, 2005[1944], p. 282).

Decio ressalta ainda que o triunfo do anti-realismo ndo estaria restrito somente as
experiéncias teatrais modernas, mas numa perspectiva comparativa maior e, em seus termos,
mais fundamental, o realismo ndo havia vencido em termos literarios: “a copia extra da
realidade nao foi capaz de inspirar um so6 autor teatral que possa ser comparado aos grandes das
grandes épocas da convengdo: Racine ou Shakespeare, por exemplo...” (PRADO, 2005[1944],
p. 282).

Na continuidade a discussdo, com o texto “A conven¢do no teatro moderno 117, a
questao que motiva a escrita de Decio ¢ o tempo no teatro. No caso, o tempo curto, limitado,
no qual se trabalha em teatro para conseguir transmitir a mensagem, € que pode ser pensado
como referéncia para diferenciar a atividade do romancista (que dispde de tempo para escrever)
e do teatrologo (aquele que trabalha necessariamente com um tempo limitado).

De fato, mais do que indicar que o teatrélogo trabalha com um tempo curto, o que Decio
quer afirmar € que esta relagdo que o teatro estabelece com o tempo seria definidora da prépria

atividade. Para o critico,

a luta contra o tempo ¢é tanto um mal como um bem: ao impor limites, contribui para
gerar o teatro como forma especifica de literatura, com caracteristicas, defeitos e

20 Sobre Antoine, ver Berthold (2006).

21 Ver Berthold (2006).
22 Cabe ressaltar a distingdo entre os titulos dos dois textos: “A convencio do teatro moderno I” e “A convengio
no teatro moderno II” (grifo nosso).
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qualidades proprias. Se da ao teatro parte de suas insuficiéncias, da, igualmente,
inimeras de suas melhores qualidades: a concisdo, o vigor, a for¢a dramatica, a
procura do essencial, do arcabougo, na marcha dos acontecimentos (PRADO,
2005[1944], p. 284).

Diante da especificidade que a atividade teatral adquire em func¢do desta temporalidade
propria, constrdi-se a vinculacdo entre convengdo ¢ drama moderno, visto que “a limitagdo do
tempo tende a favorecer solugdes nao realistas ou convencionais, como a estilizagdo e o verso”
(PRADO, 2005[1944], p. 284). Mais uma vez, portanto, € por um outro caminho, Decio de
Almeida Prado reafirma o seu ponto, a importancia e centralidade da conven¢ao, na medida em

que este recurso responderia a uma necessidade da propria natureza do fazer teatral.

1.1 Um breve intervalo

O primeiro texto em que Decio debate suas posi¢des sobre a convengdo teatral (e
também o primeiro que escreve na revista) encontra-se no namero 3 de Clima. Nele, o autor
mobiliza o texto de Louis Jouvet, como vimos, o Uinico que controlava a época, para, a0 mesmo
tempo, realizar a divulgacdo do trabalho do francés e anunciar sua afinidade com tal
perspectiva. Jouvet, entdo, ¢ o epicentro de um conjunto de consideracdes sobre o teatro nas
quais Decio se fundamenta. Neste segundo momento, nos nimeros 14 e 15, os ultimos da
revista, Decio mobiliza outras leituras, que se articulam com sua referéncia central; um critico
mais maduro, que mobilizara em seu percurso profissional cada vez mais perspectivas tedricas,
mas que agora fala de um lugar proprio, reconhecido. Os textos de Decio publicados em Clima,
de alguma forma, transparecem um carater de formagio do proprio critico.?

O fim da publica¢do da Revista Clima encerra uma primeira fase, que chamamos de
anuncio do critico, ndo s6 de Decio de Almeida Prado, caso em que nos detemos, mas também
de seus companheiros de grupo. Todos ja eram conhecidos por parcelas da intelectualidade
paulista antes da publicagdo da revista, mas ao longo dos quatro anos em que se dedicaram a
empreitada, entre eles Decio, que enfocamos nesta tese, experimentaram pela primeira vez a
visibilidade e o reconhecimento tdo importantes a atividade intelectual. Com Clima, o grupo de

autores conseguiu demarcar “sua diferenca em relagdo aos modernistas de 22, aos intérpretes

23 Decio afirma que em Clima sua critica estaria numa fase de “experiéncia da escrita” e que foi a sua rotina de
trabalho no jornal O Estado de S. Paulo que o levou a aprender a escrever (PRADO, 2005[1995], p. 328).
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da realidade brasileira dos anos 30 e aos cientistas sociais em sentido estrito com os quais
conviveram dentro e fora da Universidade de Sao Paulo” (PONTES, 1998, p. 64). E, a partir
desta experiéncia, trilharam diferentes trajetorias que, em comum, apresentaram grande
impacto e influéncia na cena cultural paulista (PONTES, 1998, p. 65).

No caso que aqui nos interessa, Decio de Almeida Prado ganha muita coisa com Clima.
Em primeiro lugar, como ele mesmo gostava de dizer, Decio ganha uma profissao, a de critico
teatral. Com as edigdes, ganha experiéncia com o objeto de andlise, aprofunda seus
conhecimentos ao longo das publicacdes e os mobiliza nas diferentes criticas. Decio
fundamenta um programa estético, construindo uma referéncia soélida para sua anélise do teatro
moderno, apresentando-se como um importante defensor da efetivacdo de uma modernizagao
do teatro nacional que deveria ter como base a primazia do texto teatral, a presenga do diretor
e o respeito as convengoes.

Além de tudo o que Clima trouxe a Decio de Almeida Prado, ela lhe deu um nome, no
sentido de lhe tornar uma autoridade no campo teatral. O reconhecimento de seu trabalho e de
sua erudi¢do o levara a voos maiores, como veremos, € o mais marcante?* deles ¢ a sua atividade
como critico do jornal O Estado de S. Paulo, visto que sua atuagdo cotidiana no jornal
acompanharé e influenciara muito de perto a modernizagao de nosso teatro.

Suas criticas em Clima sdo, em sentido amplo, um anuncio: do critico em si, mas
também de seus pressupostos; de posicoes, preferéncias, polémicas e tensdes que aqui surgem
de forma latente, mas que emergirdo em suas cronicas semanais. A laténcia de certas analises
ndo retira delas sua forga; ¢ o caso da forma pela qual o teatro brasileiro aparece nestes textos
de Decio.

Ao escrever sobre teatro moderno, Decio se torna uma referéncia, pois, a0 mesmo tempo
em que ocupa o lugar do conhecedor, do especialista, ¢ também o divulgador, o agitador, o
“ctimplice”, para utilizarmos o termo de Ana Bernstein (2005). Mas em Clima o teatro brasileiro
nao ¢ o elemento preponderante para que Decio se torne uma autoridade e construa seu nome
no campo teatral. Nao ¢ a analise de nossa tradigdo teatral que, em ultima instancia, lhe da

notoriedade, mas sim o conhecimento que Decio mobiliza acerca do moderno teatro europeu,

24 E particularmente pouco frutifero buscar qual dimenséo da obra de Decio de Almeida Prado seria mais
relevante — se a critica ou a historica. De qualquer forma, ndo € um erro pensarmos suas criticas teatrais como a
dimensdo mais marcante de sua obra. O proprio critico, em depoimento a Ana Bernstein, comentou sobre tal
aspecto: “Até hoje [1995], as pessoas quando conversam falam mais da minha critica do que dos livros de
histéria do teatro. E ainda perguntam: ‘Vocé ndo escreve mais critica?’” Faz mais de 25 anos que larguei a critica.
Mas a minha imagem ainda ¢ de critico. Quando eu era critico de jornal, era muito lido e influenciava o publico.
Isso o pessoal de teatro falava. [...] Agora, com os livros acontece o contrario, tenho uma reacdo pequenissima.
Sei que sou um ponto de referéncia, mas ndo um ponto de leitura, propriamente. Sou uma leitura obrigatoéria para
a pessoa interessada em teatro. Mas para outro leitor, o ‘leitor comum’, ndo” (PRADO, 2005[1995], p. 335).
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precisamente o francés. Sao suas leituras, sua erudicao na analise das obras e sua experiéncia
como espectador que, aliados a um método de andlise aprendido na universidade — e ensinado
por professores franceses —, forjam sua figura. A influéncia dos mestres franceses, como vimos,
¢ decisiva e hd um reconhecimento de que eles incitaram os seus alunos a pensarem o pais. No
entanto, na secao teatral de Decio em Clima, o estudo do Brasil acontece num reverso. O Brasil
ganha visibilidade, de forma preponderante, quando emerge em negativo, como expressao da
auséncia ou da falta — de conhecimento, técnica, experiéncia, educagdo — porque faz a justa
correspondéncia por simetria com a referéncia central da andlise de Decio: a Franga e seu
moderno teatro. Quando muito, nas excegdes que apontamos, O negativo emerge por
insuficiéncia, ou incipiéncia, caso da companhia Dulcina-Odilon e com maior intensidade no

grupo Os Comediantes.
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2 PRIMEIRO ATO: APRESENTACAO DO TEATRO BRASILEIRO MODERNO OU O
CRITICO AVANCA

Com o encerramento de Clima, o proximo passo da trajetdria de Decio de Almeida
Prado sera o aceite para escrever a critica semanal de teatro do jornal O Estado de S. Paulo, em
1946. Convidado por Julio de Mesquita Filho, Decio assumira esta tarefa por um longo periodo,
22 anos, e ird concilid-la com outras duas atividades: a direcdo do Suplemento Literario do
mesmo jornal, a partir de 1956, e a atuagdo como professor na Escola de Arte Dramatica, a
partir de 1948.

Decio assumiu a coluna regular intitulada “Palcos e Circos” e cuja denominagdo,
segundo ele, em depoimento de 1994, representava um “resquicio do comego do século: quando
o circo tinha importancia” (PRADO, 2005[1994], p. 302). Posteriormente, em 1959, o Circo
sairia do titulo e a coluna passaria a se chamar “Teatro”.

Este capitulo tem como objetivo analisar um conjunto de criticas de Decio publicadas
no jornal entre 1947 e 1955. Tal amostra, selecionada pelo proprio autor, que as considerava
suas melhores criticas, foi organizada no livro Apresentacdo do teatro brasileiro moderno,
editado pela Perspectiva. Publicada em 1956, a obra surge no momento em que Decio estava
no auge de sua atividade como critico jornalistico e era reconhecido como uma figura de grande
influéncia no campo teatral. O livro chegava, nas palavras do proprio autor, como uma
apresentagdo da produgdo teatral moderna. Neste contexto, ja seria possivel para Decio falar
de teatro moderno brasileiro, ou seja, nosso teatro ndo se encontrava mais na mesma situacao
analisada em Clima, em que era considerado por ele o nada. Apresentag¢do... demonstra a
diversidade das montagens teatrais ao longo de oito anos e ndo se restringe as companhias e
autores brasileiros: ha também criticas sobre temporadas de grupos estrangeiros e textos sobre
personalidades da cena teatral.”> Apesar da grande diversidade e da qualidade de inameras
montagens, Decio deixa claro que o trabalho de consolidagao do teatro moderno no Brasil ainda
nao havia cessado: “O nosso teatro ainda nao esta na fase de pensar a posteridade, ndo adquiriu
ainda o direito de se enxergar como documento histdrico. Estamos no momento da construgao,
vivemos no presente e para o presente” (PRADO, 2001[1956], p. XVIII). Podemos concluir
desta afirmacdo de Decio, inicialmente, que o livro estaria inscrito numa logica de

transformagdo do presente, servindo a uma plataforma de a¢do e importaria menos como

25 Durante todo o periodo abarcado por Apresentacdo do teatro brasileiro moderno, a coluna de Decio em O
Estado de S. Paulo ainda mantinha o nome “Palcos e Circos”, no entanto, ha no livro apenas uma cronica —
belissima — sobre circo.
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registro de uma época. No entanto, ndo podemos desconsiderar simplesmente o intuito de
registro historico do trabalho do critico, ainda mais sabendo que a institucionaliza¢ao dos cursos
de formacao estd em seu inicio, que Decio € professor da Escola de Artes Dramaticas da USP
desde 1948 e que ha uma caréncia na producdo tedrica sobre teatro no Brasil; na nossa
avaliacdo, nestes termos, Apresentacdo do teatro brasileiro moderno busca também responder
aela.

Mas esta afirmacdo de Decio, num segundo sentido, nos transporta ainda a outra
interpretacdo. A ideia de que o teatro moderno brasileiro viveria no presente e para o presente,
antecipa a maneira pela qual o critico, na fase de 1947-1955, ao reconhecer a existéncia de um
teatro moderno nacional, compreende-o completamente apartado de nosso passado teatral. Em
Apresentagdo..., este passado teatral ndo pode ser encarado como sindnimo de tradicdao
brasileira, no sentido de origem ou raiz que o termo comporta. Pois, na perspectiva de Decio,
se nosso teatro moderno havia saido do “nada” teatral, este movimento se deu por uma ruptura
com nosso passado teatral e consequente contato e incorporacdo das perspectivas teatrais
modernas ja consolidadas fora do pais. Neste sentido, sua postura se aproxima muito dos termos
defendidos por Jacques Copeau no manifesto do teatro Vieux-Colombier: “Pois ndo temos nada
que esperar do presente. Devemos considerar como nada o que existe. Se quisermos recobrar a
saude e a vida, convém rejeitarmos o contato do que € viciado em sua forma e em seu fundo,
em seu espirito, em seus costumes” (COPEAU, 2013[1913], p. 3).

E dessa maneira que o critico interpreta o processo de modernizagao teatral: diretamente
ligado as tendéncias europeias e, a0 mesmo tempo, sem nenhum tipo de vinculo com nossas
experiéncias teatrais pré-modernizagao. O objetivo deste capitulo ¢ desenvolver, a partir desta
ideia geral, uma andlise das posicoes de Decio de Almeida Prado, tanto sobre o teatro moderno,
quanto sobre o “velho teatro”, capaz de elucidar certas tensdes e posi¢des que o critico sustenta
em sua producdo neste periodo.

Como critico e incentivador da modernizagao do teatro brasileiro, € possivel afirmar que
Decio estaria, neste periodo, em seu auge, pelo fato de suas convicgdes tedricas estarem muito
alinhadas as inova¢des modernas das principais companhias teatrais da época. Apresentacdo do
teatro brasileiro moderno ¢ a expressdo da fase de maior influéncia do programa estético
defendido por Decio de Almeida Prado em nosso teatro. Neste sentido, a propria organizagao
da obra e a introducdo de Decio que acompanha o volume®® nos trazem um conjunto de

reflexdes que antecedem a andlise das criticas propriamente ditas.

26 O livro, em sua edi¢do de 2001 (um ano apds o falecimento de Decio), conta com uma Apresentagio, escrita
por Jacoé Guinsburg (diretor da Colecao Estudos, Ed. Perspectiva, responsavel pela publicagdo) e com um texto
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Em primeiro lugar, o livro ¢ apresentado como um catalogo e, nesse sentido, organiza
para o leitor uma amostra do “verdadeiro” teatro moderno.?’ Decio ¢ o primeiro a salientar a
parcialidade da obra: “O que o critico pode oferecer, em ultima analise, € menos uma série de
verdades incontestes do que uma visdo pessoal, um ponto de partida para outras tantas
discussdes, outros tantos esclarecimentos, outras tantas tomadas de posicdo” (PRADO,
2001[1956], p. XVIII). Apresentagdo do teatro moderno prioriza um conjunto de pegas, autores
e diretores; as discussoes, polémicas e elogios presentes nos textos de Decio cumprem um papel
muito claro de afirmac@o dos pressupostos que ele defendia acerca do teatro moderno. Além
disso, sua objetividade ou neutralidade ndo podem ser pensadas sem considerarmos a posi¢ao
ocupada por Decio na cena teatral — de critico renomado, responsavel pela secdo de um grande
jornal e formador de uma nova gera¢do de artistas — e nos circulos mais amplos da
intelectualidade paulista.

Decio deixa claro, ainda na introdug@o, como estes textos servem para forjar um certo

olhar sobre nosso teatro:

Ora, o problema porventura mais cruciante entre noés ¢ o da criacdo de uma
consciéncia teatral, essa qualquer coisa vaga e indeterminada que antecede e prepara
a acdo, compreendendo, por exemplo, desde o conhecimento preciso de como se
ilumina um palco até a discussédo a respeito da natureza estética do fendmeno teatral.
Essa consciéncia, vejo-a como obra coletiva e anénima, que se ira e ja vai se formando
aos poucos, nos grandes centros ou nas cidadezinhas perdidas no interior, dela
participando, voluntaria ou involuntariamente, todos os que se ocupam, bem ou mal,
do teatro, o espectador... 0 jovem ator... o poeta... criticos (PRADO, 2001[1956], p.
XVII).

Como se vé, ele mesmo, o critico, participa da construgao de nossa consciéncia teatral
incipiente. Temos, aqui, uma questdo ja tangenciada: forja-se a consciéncia teatral moderna, ou
um novo tipo de consciéncia em luta contra o “velho” teatro. Além disso, a objetividade de suas
cronicas pode ser pensada também em outra perspectiva. Decio afirma, na introdugao ao livro,
que “as criticas teatrais que seguem foram escritas para O Estado de S. Paulo, aparecendo sob
a forma de notas da redagdo, sem assinatura, conforme o costume do jornal” (PRADO, 2001,
p. XVII). Neste sentido, ao sairem sem a assinatura de Decio, as criticas seriam como 0s
editoriais e expressariam, na leitura do publico, a opinido do jornal. Este dado confere um

grande peso aos textos de Decio e a posicdo que ocupa como critico. Neste momento, a sua

de Sabato Magaldi, “Consciéncia Privilegiada do Teatro”. Textos escritos 45 anos ap6s a primeira publicagdo
das criticas e que apresentam analises iluminadoras sobre a trajetoria de Decio.

%7 Decio afirma que ndo é possivel considerar a reunido de criticas em Apresentacdo do teatro brasileiro
moderno um verdadeiro e definitivo panorama (PRADO, 2001[1956], p. XIX).
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vinculagdo ao jornal ainda ndo apresenta tantas tensdes na relagdo com a cena teatral, mas, essa
situacao ira se alterar no futuro.

Em segundo lugar, vale ressaltar que a publicacdo destes textos se da imediatamente
apos a selegdo das criticas; a proximidade temporal entre o periodo selecionado e a publicagao
do livro indica que Decio tinha plena consciéncia de sua obra. Podemos considerar que a obra
teria um objetivo muito preciso: a divulgacao de um programa préoprio e do conceito de teatro
moderno que defendia, em um contexto denominado pelo proprio autor como de “crise de
crescimento” do teatro. Para Decio, “acompanhar dia a dia essa onda renovadora, participar das
esperancas de toda uma geragdo, e deixar dela um testemunho, por imperfeito que seja, €
encargo de que ndo me envergonharia” (PRADO, 2001[1956], p. XVII-XVIII). Decio esta
ressaltando ndo s6 o grande momento em que vive o teatro brasileiro, mas também a existéncia
de um ambiente propicio a recepcao de seu livro, na medida em que ele se reconhece como um
dos porta-vozes do teatro moderno no Brasil, alguém que ocupa um lugar privilegiado capaz
nao sé de observar melhor, mas de agir em prol de um dado modelo moderno de teatro. Por um
lado, a publicacdo do livro amplia o alcance de suas analises para além de Sao Paulo,
alcangando outras “pragas teatrais”, companhias e individuos que ndo teriam acesso cotidiano
ao jornal. Por outro lado, se pensarmos a recepcao do livro a partir do ponto de vista da Escola
de Artes Dramaticas (EAD-USP), na qual Decio ¢ professor, a obra facilmente perde a feicao
de “catdlogo” e assume o cardter de programa de formagdo para os estudantes, de marco
orientador de um certo programa estético para o teatro no Brasil, influenciando diretamente a
formacao dos universitarios da EAD-USP e os grupos que atuam na cena teatral paulista.

Levando em conta implicitamente este alcance da obra, Decio, mais uma vez, deixa
claro os principios, ou como ele diz, as “convic¢des” que o norteiam, de forma geral, nas
analises: “O entendimento e a transmissdo do que quis dizer o autor foram, na medida do
possivel, os critérios que me serviram de base” (PRADO, 2001[1956], p. XXI). Mas o ponto
que se destaca aqui ndo ¢ o conjunto de convicgdes em si, ja bastante esmiugado nas criticas de
Clima, por exemplo. O que chama atencdo ¢ o fato de Decio associar estas convicgdes a uma

geracdo. Segundo o critico:

Nao escondo, por exemplo, a minha preferéncia pelos atores que estdo agora na casa
dos vinte ou dos trinta. Respeito e admiro os mais velhos por terem alimentado o teatro
em épocas ingratas, vendo as condigdes adversas frustrarem-lhes as melhores
possibilidades de progresso. Mas ¢ aos mais novos que me acho ligado pelas ideias,
aos que vieram, de maneira geral, depois e ndo antes de Ziembinski (no teatro
brasileiro a atividade de Os Comediantes ainda ¢ o melhor divisor de adguas). O que
caracteriza tanto a eles quanto a mim sao os mesmos modos de encarar o espetaculo,
as mesmas concepgoes sobre o que seja representar bem, ideias que podemos reunir
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numa s6: a de que toda pega tem de ser encenada, isto é, interpretada em todas as suas
mintcias, materiais ou espirituais, por uma s6 pessoa [0 encenador] (PRADO,
2001[1956], p. XX).

Interessante notar como Decio fala dessa geragdo de jovens que estdo, na pratica, ndo
somente desenvolvendo o teatro moderno, como também institucionalizando espacos de
formacao de saberes e praticas sobre este teatro. E tudo isso ao mesmo tempo em que ele publica
suas criticas, o que indica seu grande envolvimento com a empreitada modernizadora. Decio
mais uma vez reforg¢a sua perspectiva fazendo uma referéncia indireta a sua filiagdo tedrica
principal, Jacques Copeau/Louis Jouvet. Mas a geragao de jovens com quem Decio se afina ndo
leu Copeau, necessariamente; o ponto importante aqui ¢ que o que fez desta geracdo a que
melhor reproduziu os moldes do teatro moderno europeu no Brasil foi o contato com os
profissionais europeus. Por isso, Decio fala dos que vieram “depois e ndo antes de Ziembinski”;
o diretor e também ator ¢ tratado como ponto de corte geracional. Nao somente por ser jovem
(Ziembinski tinha 35 anos na estreia de Vestido de Noiva), mas por ser um europeu que
influenciou e formou a juventude envolvida com teatro. Além disso, Ziembinski ganha
notoriedade também por se associar a Os Comediantes, grupo amador. E os amadores, no Brasil,
sdo os jovens, reconhecidos por sua dedicacdo e comprometimento com o refinamento da arte
teatral. De certa forma eles se contrapdem ao assim denominado “velho teatro” profissional,
centrado em torno da figura do ator principal.

O livro ¢ organizado em cinco partes: autores nacionais, companhias nacionais — a
terceira parte do livro € inteiramente dedicada ao Teatro Brasileiro de Comédia —, temporadas
estrangeiras € cronicas — composta de trés textos sobre atores, dois sobre espetdculos
estrangeiros, um texto sobre o diretor Ziembinski e um sobre circo. Decio preocupa-se em
colocar a dramaturgia nacional num lugar de destaque na estruturagdo do livro, no entanto,
mesmo considerando todo o avango de sua geragao na modernizagdo do teatro, nao se furta em
ressaltar o descompasso do desenvolvimento da dramaturgia nacional. Ele acredita que os
autores nacionais ainda ndo haviam alcangado o mesmo nivel que nossos encenadores, atores e
cendgrafos. No entanto, considerava isso absolutamente normal, visto que “a revolugdo
literaria, sendo a mais profunda, € sempre a ultima a se fazer” (PRADO, 2001[1956], p. XXI).
Desta forma, no Brasil, o “bom teatro” ainda levaria tempo para estabelecer uma dramaturgia
correspondente. Ha, portanto, na perspectiva de Decio, dois niveis de andlise: sobre a
modernizagdo do espetaculo e sobre a modernizagdo da dramaturgia nacional, pensadas como

processos que apresentam ritmos distintos de desenvolvimento.
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Para a andlise do material, utilizaremos como eixo interpretativo as premissas do
programa estético de Decio de Almeida Prado, apresentadas por ele nos primeiros textos
escritos em Clima: a) a primazia do texto em relagdo aos outros elementos que compdem o
fazer teatral; b) a defesa da utilizacdo das convengdes teatrais; c) a defesa da importancia do
trabalho dos diretores — responsaveis por garantir a unidade do espetaculo — e, a0 mesmo tempo,
a necessidade de apontar um limite a sua atividade criativa; d) o combate as praticas do “velho”
teatro ou do teatro comercial; €) a discussao sobre o trabalho dos atores.

Consideramos importante seguir este referencial porque, durante a leitura de
Apresentagdo.., observa-se que os textos de Decio ao longo dos anos sdo de uma enorme
coeréncia. Suas premissas estéticas apresentam-se de maneira clara no texto; inclusive, a sua
expressiva coeréncia chega mesmo a se caracterizar por uma rigidez no trato das pecas. Aqui,
Decio consolida seu programa estético e, com isso, deixa antever suas preferéncias, posiciona-
se diante de quem faz diferente e traz a tona um conjunto de discussdes importantes sobre o
teatro brasileiro. Este eixo programdtico, como afirmamos anteriormente, comporta ainda a
constru¢do de um certo argumento para a modernizacao, que identifica a modernizagao teatral
brasileira como um processo apartado das experiéncias teatrais do passado, o que Decio
denomina de “velho teatro”. A leitura das criticas evidenciou que este argumento mais geral
serd mobilizado de maneiras distintas de acordo com o porte da andlise empreendida por Decio.
Quando o critico se ocupa, por exemplo, de uma anélise mais ampla sobre as tendéncias teatrais
ou o contexto, a interpretacdo de uma pega ou o exercicio da transposi¢ao do texto para o palco,
seu argumento mais geral sera desenvolvido em um certo sentido. Mas quando Decio detém
sua atencdo para a compreensao de um microcosmo €, neste caso, entendemos que as analises
sobre certos atores e diretores sdo uma expressao disso, o argumento de fundo sobre como o
critico entende o processo de modernizagdo teatral assume outra feicao. Podemos afirmar, neste
sentido, que Decio reflete sobre a modernizagdo teatral considerando os planos objetivo e
subjetivo do fendmeno.

Por estes motivos, alguns autores, companhias, diretores e atores aparecem de maneira
mais recorrente neste capitulo e mereceram, de nossa parte, um olhar mais detido. Sendo assim,
emerge da analise do livro o destaque que Decio d& as montagens dirigidas por Ziembinski, o
que ao longo dos anos se constituiu numa polémica com o trabalho do diretor. O olhar de Decio
sobre o teatro nacional e o estrangeiro, com a consequente valorizagdo, por sua parte, do teatro
moderno francés. A identificagdo com a proposta do Teatro Brasileiro de Comédia e da
Companhia Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo. O comentario sobre o “novo” e o “velho”

teatro, que perpassa a critica dos espetaculos, das diferentes metodologias de trabalho, mas
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alcanga também uma dimensdo geracional, numa avaliagdo constante dos estilos de
interpretagao dos “novos” e dos “velhos™ atores. A construcao da figura de Cacilda Becker
como paradigma do teatro moderno e a avaliagdo sobre o publico.

E possivel, entdo, propor uma analise que seleciona certos temas dentro das multiplas
analises de Decio nesta fase e que, além disso, entrecruza seu programa estético com a sua
interpretagdo acerca do processo de modernizagdo do teatro brasileiro. Isto nos levaria a uma
leitura que ndo necessariamente obedece a sequéncia na qual as criticas se apresentam no livro.
Considerando este recorte, trataremos as criticas selecionadas respeitando a cronologia das
publicagdes. Esperamos que a conjugacdo de todos estes elementos seja capaz de iluminar

questdes valiosas presentes na constru¢ao das cronicas de Decio. Vamos a elas.

2.1 O binémio texto-espetaculo

As cronicas de Decio neste livro caracterizam-se por uma afirma¢do de seu programa
estético e a tensdo presente no bindmio texto-espetaculo surge como um dos elementos centrais
de sua perspectiva critica. Conforme vimos, Decio defende que a expressao legitima do teatro
moderno ¢ aquela que respeita o texto teatral, considerado por ele o elemento primordial do
teatro. De fato, Decio se dedica a andlise das dramaturgias e em algumas criticas o estudo do
texto ganha até mais relevancia que o proprio comentario sobre sua montagem, o que se explica
pela visdao que o critico possui do fenomeno teatral. Em diversas criticas, no entanto, a analise
da dramaturgia emerge com outro proposito associado, qual seja, o de tentar demonstrar se uma
determinada montagem respeitou ou ndo as premissas textuais.

Diante desta questdo, a andlise da dimensdo literaria ¢ pensada em conjunto com a
dimensao do espetdculo. Sabemos que na transposicao do texto para o palco, o trabalho do
diretor € o elemento importantissimo, de ligagdo, responsavel por efetivar uma dada encenagao
do texto e transforma-la num conjunto coerente e ordenado, no qual todo o resto deve se
ancorar: interpretacdo, cenografia, figurino, iluminacdo. O espetaculo, nesta perspectiva,
deveria ser a reproduc¢do, no palco, das inten¢des do dramaturgo, sendo o diretor o responsavel
por conduzir este processo. Como produto final, o publico “leria a peca” (texto escrito) no
espetaculo (montagem visual) encenado.

Dessa forma, o trabalho dos diretores serd sempre digno da atencdo, sendo responsavel

pelo sucesso ou fracasso de uma montagem e, mais do que isso, responsavel pela sua “correta”
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encenacao. Sim, porque nas criticas de Decio encontraremos dois tipos de julgamento: de um
lado, a peca que nao ¢ boa porque algum componente que a constitui ¢ débil: texto, dire¢ao ou
interpretagdo fracas. Por exemplo, um texto fraco certamente ira dificultar o trabalho de diregao,
mas ainda assim, € possivel considerar que a montagem respeita o texto. Seria possivel, entdo,
separar o que ¢ responsabilidade do texto ou da direcdo num espetaculo considerado ruim,
salvando do julgamento o diretor.

Por outro lado, os elementos de um dado espetaculo podem ser considerados bons, mas
a critica recai na distancia que a interpretagdo do diretor apresenta do texto. Este segundo caso
se tornou emblematico do estilo da critica de Decio de Almeida Prado, atingindo o trabalho de
diversos diretores. Neste caso, suas consideracdes sobre o trabalho de Ziembinski sao
exemplares; o trabalho do diretor apresenta uma centralidade nas analises de Decio. Ao
acompanhar de perto as realiza¢des de Ziembinski, o critico constroi, ao longo dos anos, uma
problematiza¢do acerca da influéncia inconteste do diretor em nosso teatro moderno. As
cronicas sobre o trabalho de Ziembinski iluminam a tensdo presente, em nossa perspectiva,
entre texto e espetaculo. Neste sentido, nos ajudam a compreender a maneira pela qual Decio
de Almeida Prado encara a modernizacdo de nosso teatro através da observacdo de seus
elementos exteriores: a montagem da pega, entendida como expressao de uma interpretagdo da
direcdo, e seus efeitos na iluminagdo, na cenografia, no figurino e no trabalho de preparagao
dos intérpretes. Ziembinski pode ser pensado como agente que mobiliza os diversos
instrumentos necessarios a renovagao teatral e, ao compreendé-lo em sua relacdo com o teatro
brasileiro, Decio se aproxima de uma dimensao exterior da modernizacao.

No entanto, Ziembinski mobiliza a atencdo do critico nao somente neste sentido. Ha
todo um conjunto de consideragdes de Decio sobre o diretor que buscam pensar seu trabalho a
partir de caracteristicas pessoais ou de sua personalidade. Dessa forma, o exemplo de
Ziembinski também permitiria pensar a modernizagdo através de uma dimensao interior. Estas

sao as duas dimensdes que nos propomos a analisar a seguir.

2.1.1 Um diretor no caminho do “teatro literario”

A leitura das criticas de Decio em Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno
evidencia a relevancia que o trabalho de dire¢do de Ziembinski possui para o teatro nacional do

periodo (1947-1955) e também para o proprio critico. Ziembinski merecera a analise atenta de
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Decio em diversos momentos, ndo somente nas pecas que dirigiu ou atuou, mas também como
base comparativa para o julgamento do trabalho de outros encenadores. Além das anélises de
Decio sobre os diferentes trabalhos em que o diretor participou, o critico também escreve um
texto que trata exclusivamente de Ziembinski, presente na ultima parte do livro, intitulada
Croénicas.

Vale lembrar que a primeira mengao ao encenador foi feita na Revista Clima, quando
Decio redigiu o texto de critica sobre a temporada paulista de Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, em 1944. Neste contexto, Ziembinski ¢ saudado como um dos expoentes de uma
bem-vinda conjun¢do de inovagdes — na direcdo, na interpretacdo e, indiretamente, na
cenografia — que, aliadas a qualidade de Nelson Rodrigues, foram capazes de fazer emergir
nossa modernidade teatral. O reconhecimento advindo de Vestido de Noiva tornou o trabalho
de Ziembinski uma referéncia para toda a cena teatral. Esta importancia também estéd presente
nas criticas de Decio de Almeida Prado deste periodo; de um lado, o trabalho de Ziembinski ¢
pensado como referéncia, exemplo; por outro lado, como base para a problematizagdo de certos
caminhos que o nosso incipiente teatro moderno poderia vir a tomar e que Decio desaprovava.

O primeiro texto de Apresentagdo do teatro brasileiro moderno em que hd uma andlise
do trabalho de Ziembinski ¢ justamente uma nova critica a Vestido de Noiva, em referéncia a
montagem de 1947. Embora este seja o segundo texto de Decio sobre a peca — e, neste sentido,
¢ possivel pensa-lo numa perspectiva de continuidade em relagao ao texto de Clima —, € preciso
destacar que esta critica possui uma relevancia analitica que nos possibilita 1é-la
autonomamente. Para além da passagem de tempo que marca a producdo dos dois textos, a
critica de 1947 teve um alcance muito maior, visto que sua publica¢do ocorreu em um jornal de
grande circulacdo, fato que distancia radicalmente este texto daquele produzido para Clima.
Ainda assim, o fio de continuidade entre os dois textos ndo se rompe completamente, na medida
em que Decio aprofunda algumas andlises acerca do trabalho de Ziembinski que foram apenas
esbogadas no texto de 1944.

Nesta segunda critica a Vestido de Noiva, Decio propode-se, inicialmente, a uma
apreciacdo mais detida sobre o texto de Nelson Rodrigues. Nao somente nesta critica, mas
também em outras, as consideracdes sobre o trabalho de Ziembinski acontecem em conexao
aquelas sobre os textos teatrais. Na medida em que Decio respeita uma certa hierarquia criativa,
tratar do trabalho de direcdo o leva, necessariamente, a se ocupar primeiro da dramaturgia, ja
que o trabalho de andlise da peca embasa sua apreciagao sobre o espetaculo.

Primeiramente, Decio propde-se a investigar onde residiria o virtuosismo de Vestido de

Noiva. Reconhecendo a presenca de inimeros estudos sobre o texto de Nelson Rodrigues, o



64

critico abre mao de analisar os elementos formais da obra, entendendo que pouco poderia
acrescentar a um debate ja tdo extenso. E escolhe enveredar por outro caminho: fazendo
referéncia a varios autores, como Jorge Amado, Baudelaire, Freud, Shakespeare e Carlos
Drummond de Andrade, considera o texto de Nelson Rodrigues “de alto valor literario”
(PRADO, 2001[1956], p. 5) e busca pensar literariamente a sexualidade, a vulgaridade e uma
certa visao de mundo pessimista presentes na obra. Vale apresentar este ponto nas palavras do

proprio critico:

E que na pega de Nelson Rodrigues, velada mas iniludivelmente, existe esse mesmo
amor voluptuoso pelo mal, pelo remorso, pelo que faz sofrer aos outros e a nds
mesmos, que foi uma das descobertas da poesia de um Baudelaire, antes de o ser da
ciéncia de um Freud. Talvez tenha origem psicologica semelhante uma segunda
caracteristica de Vestido de Noiva: o seu gosto pela vulgaridade (PRADO,
2001[1956], p. 4).

Quando Decio ressalta estes aspectos na obra de Nelson, o faz com o intuito de filiar o
dramaturgo a uma linha dentro da literatura moderna denominada por ele como “desencantada”,
que opera a partir de uma visdo de mundo “estranhamente pessimista ¢ amarga” (PRADO,
2001[1956], p. 4). Ao fazer isso, Decio reafirma seu ponto de vista acerca do carater
fundacional de Vestido de noiva para o teatro moderno brasileiro, visto que estas caracteristicas
do autor seriam a expressdo de sua modernidade. E continua sua reflexdo sobre estes elementos
quando reflete sobre a “filosofia de vida” de Nelson Rodrigues presente no subtexto da peca.
Neste sentido, considera que ‘“os seus principais tragos eram certa preocupagdo com
sentimentos sexuais ligeiramente morbidos e um amargo pessimismo representado sobretudo
pela insistente vulgaridade que o autor infundiu em toda a pe¢ca” (PRADO, 2001[1956], p. 5).
A respeito disto Decio retornara em outras cronicas.

A presenca da vulgaridade no texto de Nelson Rodrigues ¢ um aspecto importante para
Decio. Primeiramente, Decio trata do tema em um sentido mais amplo, explicando ao leitor que
a vulgaridade ¢ uma escolha deliberada de Nelson Rodrigues e ndo a expressdo de uma falha
do autor. Didaticamente, salienta que “o fato de Vestido de Noiva lidar com assuntos ou
personagens vulgares ndo significa que seja uma pega vulgar: o assunto nao determina o carater
de uma obra de arte” (PRADO, 2001[1956], p. 5). Por isso, Decio encara a vulgaridade na peca
como “‘uma consequéncia inevitavel de sua filosofia [de Nelson Rodrigues] amarga e sardonica”
(PRADO, 2001[1956], p. 5). Para comprovar tal ponto, enuncia diversos momentos da
montagem, a composicao de diferentes personagens e o modo pelo qual o autor constroi certas

situacdes. O critico conclui este ponto da seguinte forma:
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A beleza de Vestido de Noiva participa, portanto, até certo ponto, da beleza morbida
de algumas poesias de Baudelaire e da beleza amarga das caricaturas cruéis de
Daumier. E um estudo do que ha de menos limpido no coragdo do homem, esse amor
ao pecado, ao remorso, a auto-punicao (PRADO, 2001[1956], p. 6).

Ao discorrer sobre situacdes, expressdes e sentimentos dos personagens, em que a
sexualidade, a vulgaridade e o pessimismo se articulam em diferentes niveis, Decio também
pensa esses aspectos a partir do palco. Na tultima parte da critica, ira tratar da encenagdo de
Ziembinski e de como ela contribuiu para realgar esses elementos presentes no texto,
adivinhando e valorizando o que Nelson Rodrigues queria dizer, no que ele afirma ter sido “uma

interpretagdao das mais lucidas” (PRADO, 2001[1956], p. 6). Segundo o critico:

O proprio estilo da representacéo, o proprio jogo dos atores, acompanharam fielmente
o ziguezaguear do texto, mantendo inclusive a disting@o entre os trés planos: as cenas
desenroladas no plano da alucinagdo, sdo jogadas num estilo francamente
expressionista, que viola deliberadamente a realidade para conseguir maior efeito
plastico e dramatico, em contraste com as cenas da memoria, j& mais proximas do
cotidiano, e, ainda mais, com as cenas do plano da realidade, que chegam até o
naturalismo perfeito da mesa de operagdo (PRADO, 2001[1956], p. 6).

O ponto ¢ que, nesta critica, Decio elogia Ziembinski por considerar que ele se manteve
fiel ao texto, e sua proposta de direcao ndo se configurou como uma interferéncia externa a ele.
Quando o critico ressalta o trabalho de direcdo e a proposta de mesclar os estilos indo do
expressionismo ao naturalismo, o faz porque esta linha de trabalho valorizou a distingdo
presente no texto de Nelson entre a alucinag¢do, a memoria e o tempo presente. Para Decio, este
respeito ao texto seria o principal mérito do encenador e atestaria a qualidade da montagem. E
por isso que Decio afirma que “Vestido de Noiva ¢ desses encontros felizes de um autor e um
diretor, que se compreendem e valorizam mutuamente, ambos no apice de suas carreiras”
(PRADO, 2001[1956], p. 6). Esta critica a Vestido de Noiva, se pensada conjuntamente a outro
texto em que Decio se refere a Ziembinski (no caso, a critica a Desejo), traz a tona uma série
de questdes.

Na critica a montagem de Desejo, de O’Neill, pelo grupo Os Comediantes (também de
1947), constatamos que Ziembinski nem sempre ird se destacar, na percepcao do critico, pelo
respeito ao texto teatral. O nosso esforgo € buscar apreender os termos nos quais Decio de
Almeida Prado funda sua perspectiva de analise e as contradigdes presentes em suas avaliagoes.

Decio estrutura o seu texto sobre Desejo, inicialmente, em resposta a um debate ocorrido
na Associacao Brasileira de Escritores. Esta critica destoa dos outros textos presentes no livro;

mais detalhada, a analise de Decio ndo parte do texto literario ou da encenagdo, mas busca
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dialogar com outros intelectuais, com seus pares. A pergunta que motiva sua andlise € saber se
os atores de Os Comediantes foram antinaturais na montagem de Desejo. Eles queriam ser
naturalistas e falharam? Ou deliberadamente interpretaram o texto de forma antinatural?
Retomando a sua defesa do uso das convengdes teatrais, Decio problematiza essa suposta

antinomia;

Mas, acontece que o alvo de Os Comediantes ¢ outro. Partindo da premissa, tao
frequente no teatro moderno, de que teatro € teatro e ndo vida, os atores dirigidos por
Ziembinski s6 poderiam, esta claro, chegar a realizagdo de um teatro antinatural, que
teatralize e ndo apenas reproduza os acontecimentos, submetendo-os a uma
deformag@o — ou interpretacdo — artistica (PRADO, 2001[1956], p. 107).

A questdo estaria, entdo, ndo no fato de ser natural ou antinatural. Vimos anteriormente,
na critica a Vestido de Noiva, como a mistura de diferentes estilos valorizou a montagem. Para
Decio, seja tal ou qual o estilo adotado pela dire¢do, seu uso serd admitido desde que o texto
“ordene”. Por isso, a falsa polémica entre teatro natural ou antinatural, Decio propde pensar se
a peca € antiartistica, utilizando critérios estéticos modernos de julgamento da obra. Para ele,
este seria o ponto que tornaria a arte moderna de dificil compreensdo para o grande publico.

Segundo o critico,

O naturalismo, fazendo recair o valor de uma obra de arte na sua objetividade, na sua
semelhanga com o objeto retratado, facilita extraordinariamente o julgamento estético.
Porque, para verificar se um retrato ¢ parecido, se um ator ¢ natural, basta um dom de
observagdo comum, ainda que desacompanhado de qualquer sentimento artistico. A
rigor, estamos entdo substituindo o senso estético pelo cientifico, estabelecendo juizos
de realidade e ndo de valor, para usarmos o jargdo filosofico. Ja a arte moderna, que
pretende ser julgada por critérios exclusivamente artisticos, pede um maximo de
sensibilidade e, mais ainda, de sensibilidade apurada, educada, alicer¢ada numa
reflexdo constante sobre a natureza da arte. A arte moderna exige, pois, uma dedicagdo
que muitos poucos poderdo lhe dar (PRADO, 2001[1956], p. 108).

Ao estabelecer essa diferenciagdo entre o naturalismo e a arte moderna, Decio tenta
compreender a filiagdo do texto de O’Neill e afirma que ele poderia ser associado ao
naturalismo, mas apenas de maneira superficial, na medida em que o texto, em sua perspectiva,
apresentaria uma dimensao mistica também. Ao retratar o tema da posse, tanto da terra quanto
da mulher, Desejo trataria de disputas com “ressondncias misticas e religiosas” (PRADO,
2001[1956], p. 109). Portanto, o texto de O’Neill ndo poderia ser pensado, segundo Decio, nos
termos de um naturalismo estrito. Apenas depois de afirmar o seu ponto sobre a pega e a maneira
muito peculiar na qual ela se insere no naturalismo, € que o critico mergulha na analise do

espetaculo.
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Para Decio, “a interpretacdo de Os Comediantes foge, em quase todos os pontos, as
normas habituais no teatro brasileiro” (PRADO, 2001[1956], p. 110). Em relagdo a apropriagao
do espaco, o critico destaca que a distancia entre atores e publico foi praticamente eliminada,
j& que a interpretacdo utilizou todo o espaco possivel, abandonando a moldura classica e
avancando pelo proscénio e pela abertura da orquestra (PRADO, 2001[1956], p. 110).

Os intérpretes também causaram espanto, pois se apresentaram num estilo forgcosamente
teatral, de gestos e movimentos enérgicos. A maneira de falar, as reagdes, os sentimentos ¢ a
composicao das personagens eram exageradas: “Os narigudos sdo muito narigudos, os chapéus
grandes das senhoras, muito grandes, os magros muito magros, € as gordas muito gordas”
(PRADO, 2001[1956], p. 111). Essa citagao importa na medida em que nos transmite o impacto
que a montagem de Ziembinski causou no publico; segundo o critico, “a emocao foi
comunicada ao publico, direta e poderosamente, por via visual, a semelhanca do que acontece
no ballet” (PRADO, 2001[1956], p. 110). A descri¢ao de Decio indica que Ziembinski havia
pensado as personagens num limiar inquietante, visto que o exagero visual contribuia para que
um jogo constante entre o real e o irreal emergisse.

Estes elementos presentes em Desejo permitem a Decio problematizar a linha que
Ziembinski adotou na dire¢do da peca. Isso porque o critico percebe uma aproximac¢ao com o
teatro moderno russo que nao estaria afinada com o texto de O’Neill. Decio afirma que “o que
Ziembinski trouxe da Russia ndo foram moldes a serem copiados mas apenas um principio,
uma nova concep¢ao de teatro — a do teatro teatral — e um fim: a agdo direta e violenta sobre o
publico. A arte de Ziembinski [...] visa [...] dominar o espectador” (PRADO, 2001[1956], p.
111). As escolhas estéticas de Ziembinski para a montagem de Desejo, significaram, na visao
de Decio, um tensionamento com os parametros do teatro moderno francés.

A questdo de Decio apresenta-se em duas frentes. Primeiramente, Decio reconhece o
alto nivel artistico do trabalho de Ziembinski, que estaria muito além da mera aplicacdo de
modelos, como colocado na citagdo anterior. O critico enaltece as qualidades de Ziembinski
como diretor, ao afirmar que, no Brasil, nenhuma companhia estaria melhor preparada para
encenar Desejo do que Os Comediantes. Este mérito estaria diretamente ligado ao trabalho de
direcdo, pois Ziembinski havia construido “um estilo de representagao inteiramente novo no
Brasil” (PRADO, 2001[1956], p. 111). Também ndo se furta em elogiar o trabalho de
Ziembinski como ator, afirmando, inclusive, que apenas ele e Olga Navarro estavam bem em
cena.

Mas apos os elogios a montagem, o critico apresenta suas restricdes. Decio associa as

criticas do publico a peca ao fato dela inovar do ponto de vista da interpretagao, distanciando-
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se “da moderagdo e da naturalidade do teatro francés, modelo a que estamos habituados”
(PRADO, 2001[1956], p. 111). Vale destacar como o critico utiliza a postura do ptblico para
referendar um ponto de vista seu, num esfor¢o de o naturalizar; salta aos olhos este artificio,
visto que seu tom em relagdo a plateia, no geral, ¢ o do distanciamento professoral. Com esta
justificativa, Decio ndo enfatiza que, na pratica, Ziembinski encena Desejo a partir de outros
referenciais tedricos e praticos; a énfase recai no fato de que o diretor havia exagerado na
direcdo. Ele ira construir este argumento também por dois caminhos. Por um lado, recupera a
discussdo presente no inicio do texto; lembra que Desejo ¢ um texto naturalista “com um
misticismo que se exprime por formas alegdricas” (PRADO, 2001[1956], p. 112). Com base

nestes termos, apresenta a defesa da hierarquia do texto:

Ora, por uma questdo de logica interior, que deve prevalecer na obra de arte,
gostariamos de ver tal naturalismo respeitado também na interpretacdo. [...] a nossa
objecdo ndo ¢ a de que a interpretagdo de Os Comediantes se afasta da naturalidade
da vida [...] se O’Neill tivesse escrito Desejo como um drama expressionista, por
exemplo, nada mais certo, a nosso ver, que uma interpretagao também expressionista.
Mas se O’Neill escolheu, como forma de arte, um naturalismo, ainda que exterior
naturalismo, a interpretagdo nada mais deve fazer sendo seguir-lhe os passos. Nao foi
0 que vimos em Desejo, no qual o naturalismo foi abandonado por completo,
demasiadamente (PRADO, 2001[1956], p. 112).

O critico também ndo se furta em colocar o que seria, em sua concepgao, uma montagem
correta de Desejo: “Se Os Comediantes se tivessem mantido dentro de um certo naturalismo e,
apesar disso, tivessem conseguido exprimir o aspecto da pega que podemos chamar de mistico,
entdo teriamos, segundo nos parece, encontrado a formula definitiva e perfeita” (PRADO,
2001[1956], p. 112). Ao fazer isso, Decio deixa claro que escolhe analisar a direcao de
Ziembinski através dos parametros do “teatro literario”, ao invés, por exemplo, de aprofundar
a analise dos elementos expressionistas que caracterizavam a montagem de Ziembinski.

E Decio de Almeida Prado também reflete sobre o trabalho do diretor por outro
caminho, ao mobilizar uma discussdo sobre a historia, que aparecera novamente em outras
criticas. Ele afirma haver um movimento histérico pendular, no qual as ideias € movimentos
artisticos vao e voltam. Ao pensar a partir da arte, considera que “o movimento pendular da
historia ndo cessa e o século XX, em geral, retomou todas as posicdes artisticas abandonadas,
como exauridas, pelo racionalismo do século XIX” (PRADO, 2001[1956], p. 109).?® Isto

incluiria, também, a relevancia do trabalho do diretor: o inicio de sua atividade, seguido de um

28 Sobre o tema da pendularidade: J. Guinsburg e Nanci Fernandes (1997) afirmam que também ¢é de forma
pendular que se estabelece o vinculo entre Decio de Almeida Prado e o teatro: ora pendendo para o lado do
teatro brasileiro de costumes (particularmente a revista) e o repertorio dramatico das companhias estrangeiras.
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periodo de declinio e, na primeira metade do século XX, o surgimento de setores que defendem
sua revitalizagao.

Ao pensar o trabalho do diretor a partir deste movimento pendular da histéria, Decio
acaba por explicitar uma certa visdo sobre o teatro. Primeiramente, ele afirma a peculiaridade
da arte teatral, na medida em que ela possui ndo um, mas dois momentos criadores: “o da criagao
literaria, em que a peca € pensada e escrita e, mais tarde, o da criacao do espetaculo, no qual
ela ¢ transportada para o palco” (PRADO, 2001[1956], p. 112). No teatro, estes dois momentos
de criagdo seriam raramente realizados pela mesma pessoa. Decio ressalta, ainda, que a
concepcao do espeticulo teatral, durante um bom tempo, sofreu por ndo contar com um
especialista; os proprios atores, muitas vezes, assumiam as tarefas de interpretar o texto literario
e viabilizar sua montagem, o que, pela avaliacdo de Decio em diferentes escritos, ndo trouxe
resultados satisfatorios ao fazer teatral. Somente no fim do século XIX surgiria a figura do
metteur-en-scéne ou diretor e o espetaculo teatral passaria a ser visto como um espaco de

cria¢do autonomo:

[...] a criagdo do espetaculo, a mise-en-sceéne, na expressdo aceita em todas as linguas,
adquiriu um novo e inesperado prestigio. Diante de certas inven¢des mecanicas, como
a do palco giratdrio, e, principalmente, em face da descoberta da luz elétrica, capaz de
milagres na arte de ilusdo que ¢ o teatro, comegou-se a perceber que o elemento
literario, a peca, ndo era tudo no teatro (PRADO, 2001[1956], p. 112).

A mudanga que, a principio, seria positiva, também se configura para Decio num novo
problema. A relevancia do trabalho dos diretores cresce de forma significativa no século XX, a
ponto do critico considerar como fato inacreditavel que estes superem em fama e prestigio
autores e atores (PRADO, 2001[1956], p. 113). Neste sentido, a questdo para Decio ¢ que a
autonomizacdo do espetaculo como fenomeno artistico, associada ao prestigio conferido aos
diretores, alterou uma hierarquia presente na no¢do de criagdo em teatro, fato que para ele
deveria ser devidamente problematizado, ainda mais considerando a fase de consolidagdo em
que o teatro brasileiro se encontrava. A preocupacao de Decio ao constatar esta inversao no
processo criativo em teatro reside no fato de que o critico a reconhece no trabalho de
Ziembinski. Quando caracteriza este contexto, Decio fundamenta sua afirmagdo de que
Ziembinski seria o primeiro grande diretor do teatro brasileiro, ndo somente em termos de
formacdo e técnica apuradas, mas também no sentido do diretor como “entidade suprema do
teatro, principio e fim do espetaculo” (PRADO, 2001[1956], p. 114). Esta caracteristica do

diretor seria um problema, que Decio reconhece estar presente nao s6 no trabalho de
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Ziembinski, mas também em toda uma parcela de diretores do teatro moderno. Segundo o

critico,

quando a figura do diretor cresce em demasia, arrisca-se a se interpor perigosamente
entre autor ¢ publico. Embevecidos pelo virtuosismo da interpretagdo, esquecem o
principal — o autor — invertendo a ordem dos valores ao dar maior importancia a
criagdo do espetaculo que a criacdo literaria da pega (PRADO, 2001[1956], p. 114).

Considerando esta ordem de valores, a primazia da criagdo estaria nas maos dos
dramaturgos; aos diretores — caso de Ziembinski — caberia a submissao de sua criagdo ao texto,
a disciplina, o controle para que o processo interpretativo e, consequentemente, criativo,
simplesmente permitisse a correta exteriorizacdo do texto teatral. Vale ressaltar que a
hierarquizagdo das diferentes dimensdes da criacdo em teatro assume importancia para Decio
na medida em que permitiria a relagdo direta do autor com o publico. A mediacdo realizada
pela proposta cénica, pela interpretacao, enfim, por todas as possibilidades criadoras presentes
no espetaculo deve alterar o minimo possivel a intengdo do autor.

Apesar de a critica a Ziembinski ser clara, Decio tenta ponderar, afirmando que o diretor
ndo necessariamente teria desvirtuado a pega. Ocorre que Ziembinski, ao fazer parte deste
contexto em que a fama e o prestigio acometem o trabalho dos diretores, teria imprimido a
montagem “a marca de sua vigorosissima personalidade” (PRADO, 2001[1956], p. 114). O
contraponto a esta personalidade tdo marcante, que fez Desejo deixar de ser apenas de O’Neill
e passasse a pertencer também a Ziembinski, Decio ira buscar no trabalho de Louis Jouvet,

expressao do respeito a hierarquia da criag@o em teatro. Ao tratar de Jouvet, Decio esclarece:

Desta concep¢do do diretor, servidor ¢ ndo mestre, deriva um teatro oposto ao de
Ziembinski, um teatro mais literario que espetacular, um teatro em que os intérpretes
abafam deliberadamente qualquer veleidade de virtuosismo para que nada venha a
perturbar ‘o verbo do poeta dramatico’. Quando ouvimos Jouvet, a sua arte consiste
em apagar-se: ¢ a voz do proprio autor, Moliere ou Giradoux, que julgamos ouvir. Ja
de Desejo ndo se poderia dizer a mesma coisa: a direcdo de cena, o jogo dos atores
sdo valores que tém tanta importancia quanto o texto literario (PRADO, 2001[1956],
p. 115, grifos nossos).

O trabalho de Ziembinski, para Decio de Almeida Prado, caracteriza-se por uma
relevancia criativa; mesmo que esta relevancia seja um pressuposto problematico, ela obriga o
critico a pensar o espetaculo de maneira autonoma. Por isso, a critica de Decio sobre Desejo
oscila ou permite evidenciar um movimento pendular. Primeiro, critica a concepgao cénica de
Ziembinski, mas ndo aprofunda a analise dos referenciais usados pelo diretor, preferindo

associar suas escolhas a uma personalidade forte que se imprimiu no palco. Depois, aponta
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brevemente as experiéncias diversas de teatro moderno europeu na defesa da perspectiva
francesa e a0 mesmo tempo em que rejeita o desrespeito as hierarquias da criagdo em teatro,
reconhece a grande capacidade criadora do diretor. Ao fim da critica, Decio praticamente

entrega um salvo conduto a Ziembinski:

Se nos perguntassem se estas consideracdes envolvem uma critica a Ziembinski,
teriamos dificuldade em responder. Nao hd duvida de que entre as duas posicdes
preferimos decididamente a de Jouvet. Mas, a nossa oposi¢do a Ziembinski ndo
diminui em nada a admirag¢do que lhe dedicamos, porque se origina tdo-somente de
uma divergéncia de ponto de vista tedrico. No fundo, tudo se resume numa pergunta:
0 que ¢ mais importante, a pega ou o espetaculo? Se tivéssemos certeza da resposta,
poderiamos entdo langar a primeira pedra. Mas existem, em arte, verdades absolutas?
A divergeéncia de escolas nao sera um postulado necessario e benéfico da vida artistica,
facultando a variedade e a diversidade? E por isso que, discordando, por vezes, de
Ziembinski, respeitamos profundamente as suas convicgdes. Nem seria possivel outra
atitude diante do homem que estd dando ao Brasil o seu melhor teatro, o mais sério
artisticamente e o mais desinteressado comercialmente (PRADO, 2001[1956], p.
115).

A longa citagdo se justifica na medida em que nos apresenta como o trabalho de
Ziembinski tornou-se uma referéncia central no teatro, da qual o critico ndo pode se furtar a
analisar. Em cronica escrita em 1951, Decio reconhece, novamente, o alcance do trabalho do
diretor. O critico afirma que “ndo ha ninguém que faca teatro seriamente, entre nds, que nao se
veja obrigado de inicio a se definir esteticamente em relagao a Ziembinski. Esse ¢ o seu maior
titulo de gloria, o que ele nao reparte com nenhum outro homem de teatro do Brasil” (PRADO,
2001[1956], p. 349-350). Aqui, Decio se inclui, ou seja, ele também precisou fazer este
exercicio, de se posicionar esteticamente diante do trabalho de Ziembinski.

A influéncia do trabalho de Ziembinski ¢ notada por Decio em outras montagens;
utilizada como critério de comparacdo, o critico acompanha a proje¢do do trabalho de
Ziembinski sobre a cena teatral num misto de admirag¢do e cautela, visto que o trabalho do
diretor se ancora em distintas referéncias daquelas preconizadas pelo critico. Ao comentar a
montagem de Hamlet feita pelo Teatro do Estudante do Rio de Janeiro (1948), sob a diregao de
Hoffman Arnisch, o critico retoma o comentario sobre Desejo, ao afirmar que Ziembinski,
“talvez a forca mais poderosa do teatro brasileiro”, teria influenciado a perspectiva de Arnish e

dos atores:

Nenhum outro ¢ capaz de inspirar tanto os jovens atores, ¢ isto ¢ um fato que ndo
podemos escamotear, apreciemos ou ndo as suas consequéncias. No caso presente, a
essa influéncia de ordem geral, deve-se ter juntado a da dire¢do de Hoffman Arnisch,
que, pela amostra, parece provir do expressionismo aleméo. E curioso, pois, observar
que, por motivos fortuitos como seja a radicagdo de dois mestres estrangeiros no nosso
pais, iniciemos a nossa tradigdo dramatica moderna dentro das tendéncias do teatro
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alema@o e russo — e ndo dos teatros até agora mais chegados a nos, isto é, o francés, o
italiano e o inglés (PRADO, 2001[1956], p. 120).

A referéncia em Ziembinski ndo permitiu que Decio considerasse o trabalho de dire¢ao
bom, na medida em a interpretacdo do texto e a andlise psicoldgica dos personagens
empreendida por Arnisch havia sido imprecisa aos olhos do critico. O ponto alto da montagem,
no caso, estaria na presenca de bons atores e na revelacao de um grande ator, Sergio Cardoso.
A tdnica da interpretacao, segundo Decio, seria semelhante aquela vista em Desejo: predominou
“a mesma exteriorizagdo violenta, a mesma procura de efeitos dramaticos ou melodramaticos,
o mesmo uso e abuso das qualidades fisicas do intérprete, a mesma fuga decidida ao
naturalismo, nos gestos e nas inflexdes”” (PRADO, 2001[1956], p. 119-120). Novamente, Decio
constata a preponderancia da direcdo sobre o texto. Uma falha grave, ainda mais considerando
a montagem de um texto classico.

Mas a interpretagdo dos atores jovens, de acordo com Decio, ndo deveria ser condenada.
Decio apresenta duas hipoteses que poderiam explicar o desacordo entre texto € montagem. Na
primeira, as falhas na interpretacdo seriam decorrentes da inexperiéncia dos jovens atores
amadores. Ele refuta esta possibilidade, pois considera que todos os atores estavam muito bem
no palco, mesmo que nao tenham alcangado o mesmo nivel de Sergio Cardoso. Como as criticas
em torno da interpretacdo também caberiam a ele, Decio faz questao de ressaltar que Sergio
Cardoso tem uma bolsa de estudos para a Inglaterra: “L4, em contato com os maiores € mais
sobrios atores do nosso tempo, sabera ele certamente encontrar a disciplina, o ponto de
equilibrio exato entre o pensamento e o gesto, entre a naturalidade e a estilizac¢do, que ainda lhe
faltam” (PRADO, 2001[1956], p. 121).

A segunda hipdtese de Decio sobre a montagem ¢ que ela padeceu da influéncia de
Ziembinski. Como considera esta possibilidade a mais provavel, a responsabilidade sobre as
falhas na montagem deveriam recair inteiramente no trabalho do diretor. Homem de teatro
experiente, Arnisch, ao optar por uma leitura distanciada daquela que o texto exigia, investiu
numa teatralidade excessiva e falhou na composi¢do psicologica dos personagens (PRADO,
2001[1956], p. 122-124). Portanto, a critica a Ziembinski se reapresenta, como a maneira de
uma reverberagao, aqui.

O proximo comentario de Decio de Almeida Prado sobre o trabalho de Ziembinski

surgird num texto de 1950, na critica ao Teatro de Segunda-Feira,?’ realizado pelo Teatro

29 O Teatro da Segunda-Feira foi uma iniciativa do TBC que buscava movimentar a “praca” teatral paulista —
composta a época de somente cinco salas de espetaculos — apresentando um repertorio alternativo as temporadas
regulares da companhia (BUENO, 2014, p. 101; GUZIK, 1986, p. 49).
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Brasileiro de Comédia — TBC. O critico comenta o programa composto por trés pegas: Raquel,
de Lourival Gomes Machado; Pega-fogo (Poil de Carotte), de Jules Renard; e O Inventor de
Cavalos, de Campanile, as duas primeiras pecas sob dire¢do de Ziembinski e a ultima sob
dire¢do de Luciano Salce.

Decio elogia o trabalho de Ziembinski em diferentes perspectivas. Ao escrever sobre
Raquel, analisa inicialmente o texto de Lourival Gomes Machado. Considerando-o dificil,
afirma que este havia sido um grande desafio para os atores e para o publico, ja que exigia da
plateia “um esforco de compreensdo a quem ndo esta acostumado” (PRADO, 2001[1956], p.
261). O critico considera Raquel uma peca experimental; no caso, a montagem de Ziembinski,
considera adequada, ndo seria responsavel pelo adjetivo, mas sim o texto. Segundo Decio,

Raquel

¢ o texto ideal, portanto, para um teatro de experiéncia, como o Teatro de Segunda-
Feira, cuja fung@o deve ser a de restituir ao nosso teatro aquele espirito de aventura,
aquele gosto pelas empresas arriscadas, que ja foi o seu hd quatro ou cinco anos atras
— a época do amadorismo — e que se perdeu, for¢osamente, ao ingressar na vida
profissional (PRADO, 2001[1956], p. 261).

Ao apontar as virtudes da peca escrita por Lourival Gomes Machado, o critico também
explicita o que ele esperava ver no Teatro da Segunda-Feira: a qualidade do Teatro Brasileiro
de Comédia aliada a ousadia das novidades, a uma estética teatral inovadora. Decio faz uma
critica favoravel a Raquel e também comenta positivamente O Inventor de Cavalos, apesar do
texto sumario. A peca que ird lhe causar um arrebatamento serd Pega-fogo e nesse caso, para
além da afinidade entre o texto e a direg¢do, tdo importantes para Decio, o motivo de seu
encantamento ¢ outro: chama-se Cacilda Becker. Como Cacilda ¢ uma figura fundamental nas
cronicas de Decio e ndo poderia faltar a nossa andlise, iremos pontuar brevemente aqui apenas
o elogio a Ziembinski. O comentério da pega gira em torno da atuacdo de Cacilda e da sua forga
em cena, mas Decio ndo esquece o mérito do diretor para todo o sucesso: “A interpretacao tao
justa, tdo sobria, tdo exatamente observada de Cacilda Becker ndo poderia ser nada do que foi,
como ¢ Obvio, se a compreensao da pega, por parte de Ziembinski, que a dirigiu e ainda fez o
papel do Sr. Lepic, ndo fosse também perfeita” (PRADO, 2001[1956], p. 261). Neste texto o
elogio a Ziembinski apresenta-se nao somente a seu trabalho como diretor, mas também como
ator.

Ainda no mesmo ano, outra montagem de Ziembinski, Amanhd, se ndo chover, de

Henrique Pongetti, também arrancou elogios do critico. Em primeiro lugar, Decio ressalta as
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qualidades do texto de Pongetti que, num esforgo legitimo e reconhecido por Decio, se distancia

das férmulas mais conhecidas da dramaturgia nacional:

A comédia brasileira viveu bem uns vinte ou trinta anos a custa de um ambiente unico
— a sala de visita de uma familia de classe média — e de um tipo unico, o malandro
que, entre dois trocadilhos baratos, ¢ capaz de dar um jeito em qualquer dificuldade,
podendo ser interpretado indiferentemente por Procopio, Jaime Costa ou Palmeirim,
sem contar os muitos sub-Procopios e sub-Jaimes que vicejam por ai (PRADO,
2001[1956], p. 61).

Em Amanha, se ndao chover, Pongetti radicaliza uma perspectiva ja iniciada por outros
autores, como Silveira Sampaio e Guilherme de Figueiredo, e afasta seu texto de um lugar
comum da dramaturgia nacional. Sua comédia se passa num pais imaginario da Europa, no
comeco do século, e trata de “um atentado politico contra uma cabeca real (quem ¢ que da tanta
importancia a um rei hoje em dia?) planejado [...] [por um] anarquista” (PRADO, 2001[1956],
p. 61). Para Decio, a principal qualidade do texto residia na personagem principal, o anarquista
Ballabanoff, considerada “de real originalidade e for¢a comica” (PRADO, 2001[1956], p. 63).
Apesar do mérito da iniciativa, Decio ndo se furta em apontar algumas limitagdes ao texto de
Pongetti, sendo a principal delas a existéncia de inimeros momentos estaticos, entendidos por
ele como antiteatrais. A peca possuiria virtudes, mas Decio sinaliza que as limitagdes da peca
indicavam que o autor ainda nio dominava a escrita para teatro: “E que, a nosso ver, falta-lhe
ainda aquela qualidade que qualquer pegazinha francesa contém em abundancia — técnica
teatral, teatro, forma teatral” (PRADO, 2001[1956], p. 63). O grande elogio do critico
concentra-se entdo na interpretacdo de Paulo Autran no papel de Ballabanoff, elogio esse que
se estende automaticamente a Ziembinski também. A citagdo abaixo demonstra como, para

Decio, o trabalho de Autran nao poderia ser pensado isoladamente da direcao:

Ballabanoff, que representa oitenta por cento da pega, foi concebido pelo autor em
termos de caricatura ¢ de caricatura que ndo se vexa em calcar saborosamente nos
tracos. Papéis desse feitio constituem sempre um desafio ao ator, que deve ter a
audacia de deixar de lado a naturalidade, sem perder o bom gosto necessario para ndo
pisar ridiculamente em falso. Sob dire¢do de Ziembinski, Paulo Autran foi exatamente
esse ator. Fizemos questdo de citar ator e encenador de uma sé vez porque numa
interpretacdo tdo organica e tdo cabalmente realizada como a de Ballabanoff, em que
a personalidade criada, embora rara e extravagante, se mantém a mesma de um
extremo ao outro da peca, sem um desfalecimento, coerentissima consigo propria,
vivissima, ndo ¢ possivel distinguir o que cabe a cada um. Sentimos a influéncia de
Ziembinski na concepgdo do papel e, até nos tiques fisicos, mas Paulo Autran soube
recebé-la e incorporé-la de tal forma que nos deixa a pensar em como sdo legitimas e
fecundas tais influéncias de artista para artista, quando ndo se trata de um acréscimo
artificial e exterior (PRADO, 2001[1956], p. 64).
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Para Decio, a direcdo de Ziembinski havia sido perfeita e, portanto, as limitagdes da
montagem residiriam na dramaturgia. Mesmo afirmando n3o dar importincia a andlises
estritamente técnicas, Decio reitera seu ponto e reforca que seja para qual objetivo for — fazer
rir ou ndo —uma pega necessitaria sempre da técnica teatral, entendida como “via indispensavel,
seja ela qual for, antiga, ou moderna, tradicional ou revolucionaria” (PRADO, 2001[1956], p.
64).

Nos anos de 1950-1951 Ziembinski realizou pegas muito elogiadas por Decio. Além de
Amanha, se ndo chover, o comentario positivo do critico estende-se também a Paiol velho, peca
de Abilio Pereira de Almeida, encenada em 1951 no Teatro Brasileiro de Comédia. No caso de
Paiol velho, o critico considera que Ziembinski se beneficia de alguns elementos. Em primeiro
lugar, Decio identifica que a “personalidade vigorosa” de Ziembinski estaria, pela primeira vez,
ndo s influenciando uma geracdo de nossa cena teatral, mas também sendo afetada por
profissionais que estariam alcancando o seu alto nivel técnico. O critico esta se referindo aos
encenadores italianos, e esta contribui¢ao estava profundamente vinculada as realizagdes do
TBC: “Ziembinski trouxe, ndo ha davida, muita coisa para o Teatro Brasileiro de Comédia, e
inclusive uma consciéncia profissional — como nao existe outra no nosso teatro. Mas ja comeca
também, por sua vez, a receber” (PRADO, 2001[1956], p. 23). Esta novidade — a influéncia de
outros diretores no trabalho de Ziembinski — traria, na visao de Decio, uma contribui¢ao efetiva
para o trabalho do diretor, na medida em que permitiu uma alteragdo em seu estilo proprio, com

um resultado positivo. Segundo o critico,

[...] Paiol velho constitui uma renovagdo ¢ um indice de que Ziembinski tende
progressivamente a eliminar os defeitos, conservando intactas as suas qualidades. De
tudo aquilo que ja haviamos acostumado a considerar como mais tipico da sua
maneira, no que esta tinha de estranho ao nosso ambiente e a nossa tradigao teatral,
quase nada subsistiu [...] tudo o mais, na encena¢do de Ziembinski, parece-nos
exemplar (PRADO, 2001[1956], p. 24).

O trabalho de dire¢do destacava-se, para Decio, por um “equilibrio perfeito de todos os
fatores que compdem a representacdo’: texto, direcdo e interpretacdo (PRADO, 2001[1956], p.
22). No entanto, o elogio de Decio ao espetaculo traz um elemento novo na sua perspectiva
sobre a relagdo texto-espetaculo. Aqui, a critica que Decio constroi sobre Ziembinski e a sua
relagdo com diferentes dramaturgias traz um novo elemento. Decio inicia seu argumento
afirmando que alguns textos acabavam por se beneficiar mais do que outros do estilo do diretor.
De um lado, seria possivel falar de textos com grande qualidade, perfeitos “na estrutura e no

acabamento”, que nao comportariam uma dire¢do no estilo de Ziembinski, caracterizada por
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seu aspecto criador. Neste sentido, seu trabalho poderia ser visto de maneira negativa, ja que o
diretor sempre acrescentaria “alguma coisa de seu ao que interpreta” (PRADO, 2001[1956], p.
24). No entanto, o caso especifico de Paiol velho seria diferente. O texto de Abilio Pereira de
Almeida teria contribuido menos, ¢ se beneficiado mais, do estilo do diretor. Decio esclarece o

ponto:

[...] pecas do género de Paiol velho, que, pelo seu carater, ainda levemente inseguro,
de ensaio e tentativa, s6 tém a ganhar com quem lhes dé forma teatral. Por isso
podemos dizer que Paiol velho, de hoje em diante, pertence quase tanto a Ziembinski
quanto ao autor, a exemplo, digamos, de Amanha, se ndo Chover, ou de Vestido de
Noiva, que também ndo se concebem mais sem a forma caracteristica que Ziembinski
lhes emprestou, completando com tamanha felicidade aquilo que fora imaginado pelo
autor (PRADO, 2001[1956], p. 24).

Dessa forma, o texto, por apresentar lacunas, por ser “inseguro” em termos de técnica
teatral, estaria se beneficiando da interferéncia criativa de Ziembinski. E uma contradi¢do com
0 que o critico j& havia escrito sobre o diretor, na medida em que ele, aqui, estaria flexibilizando
a primazia do texto teatral. Em vista de um texto fraco, ou imaturo, a interferéncia do diretor
poderia ser positiva, pois preencheria as lacunas do texto, completaria o trabalho iniciado pelo
autor.

Vale notar também que o texto precisaria amadurecer em termos estritamente técnicos,
pois ideologicamente, Abilio Pereira de Almeida havia acertado. Ao escrever um drama sobre
um paulista quatrocentdo e o migrante italiano que luta pela posse da terra, Decio destaca o fato
do texto ser imparcial: “Abilio Pereira de Almeida ndo toma partido e nao incorre na falha mais
comum nas pegas interessadas politica ou socialmente, que ¢ a de viciar as cartas em favor de
uma das facgdes em jogo [...]” (PRADO, 2001[1956], p. 28). O destaque que Decio confere a
esta imparcialidade, considerada por ele “o exato equilibrio” entre as personagens, merece
destaque, pois, numa segunda fase, sera bastante mobilizada pelo critico em resposta ao teatro
de esquerda, politicamente engajado.

Como ¢ possivel perceber, a relacdo de Decio com o trabalho de Ziembinski traz a tona
um conjunto de temas que problematizam o processo de moderniza¢do de nosso teatro. Ao se
colocar diante da obra de Ziembinski, Decio apresenta uma rigidez conceitual que tenta se
manter diante do trabalho de criacdo do diretor, mas que se contradiz também, que busca
solucionar uma complexa equagdo: se render ao trabalho de qualidade dele, ou, continuar

seguro em seus referenciais estéticos. Neste sentido, ¢ significativo o fato de que em 1951 Decio
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publique um texto dirigido especificamente ao diretor, no qual pontua diversos elementos que
atravessaram seus textos sobre ele até ento.

Numa terra carente de teatro, em que poucos nomes se destacavam (Decio cita Dulcina
de Moraes, Paschoal Carlos Magno e Alfredo Mesquita como expoentes), Ziembinski ¢
apresentado por Decio neste texto como o “monstro sagrado”, como aquele no qual “nenhum
se compara em profundidade artistica”. Interessante notar que no inicio da crdnica, Decio
descreve a chegada de Ziembinski ao Rio de Janeiro afirmando que ele trazia “uma tradicao de
teatro estranha a nossa”, visto que sua formag¢do ndo apresentava como referéncia principal o
teatro moderno francé€s (PRADO, 2001[1956], p. 347-348). Interessante notar como Decio
defende a modernizagao teatral no pais (de matriz francesa) como se esta inaugurasse a tradi¢ao
de teatro no Brasil, desconsiderando as manifestagdes do que considerava o “velho” teatro.

Ziembinski ¢ apresentado por Decio como o homem experiente de teatro que conduziu
e efetivou a modernizagdo teatral que tanto se desejava no Brasil. Neste sentido, se coube aos
jovens e a seus grupos amadores o impulso de reformar o teatro, coube a Ziembinski conduzir
os jovens a revolugdo. Sua atuacdo em Os Comediantes, por exemplo, foi decisiva,

fundamental, visto que nossa juventude foi

dirigida por um experimentadissimo homem de teatro, [que proporcionou] toda uma
revolugdo teatral: autores novos, cenografos novos, técnica nova, e, sobretudo, uma
maneira de representar, uma nova maneira de conceber o teatro como espetaculo. Com
alguns cinquenta anos de atraso, era o teatro moderno que chegava repentinamente,

estrepitosamente, triunfalmente ao Brasil (PRADO, 2001[1956], p. 348).

O reconhecimento da experiéncia de Ziembinski por parte de Decio ndo ¢ fortuito, mas
esta a servigo da construcio de seu argumento sobre o diretor, na medida em que Decio ird
qualificar esta experiéncia. Para isso, o critico mobiliza novamente a no¢do de movimento
pendular da histéria. Afirma que o periodo de formacao de Ziembinski, as décadas de 1920 e
1930, foi justamente aquele no qual ocorreu “o surto” da ascensdo do diretor. Esta fase ¢
considerada o auge da ideia de que “a representacdo deveria girar ndo em redor do ator, como
se julgara durante séculos, mas em volta de uma personalidade toda-poderosa e até entdo
desconhecida: o encenador” (PRADO, 2001[1956], p. 348). No entanto, apds essa fase, segundo
Decio, “o encenador voltaria novamente as suas fungdes mais humildes de simples intérprete
do autor, de simples servidor do texto” (PRADO, 2001[1956], p. 348).

Decio, entdo, relaciona o processo de consolidagcdo do trabalho dos diretores teatrais
com a trajetoria particular de Ziembinski, e conclui: “Ziembinski, no entanto, pelo espirito e

pelo temperamento, pertence mais a grande e genial geragao de Max Reinhardt e de Meierhold
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do que 4 atual. E de um Gordon Craig ou de um Stanislavsky, por exemplo, a sua paixdo quase
mistica pelo teatro” (PRADO, 2001[1956], p. 349). Nesta afirmagao, apesar das comparagdes,
a principio, muito elogiosas a Ziembinski, revela-se também uma critica de cunho depreciativo.
Neste ponto, Decio esta associando o trabalho de Ziembinski a uma tradi¢ao teatral j& superada
na Europa, associada a fase de “deslumbramento” (termo utilizado por Decio) com o trabalho
de dire¢do, do qual estes grandes nomes — Reinhardt, Meierhold, Craig e Stanislavisky — sdo a
expressao.

Podemos, a partir desta critica, aprofundar duas dimensdes sutis da andlise de Decio.
Em primeiro lugar, a formacdo de Ziembinski estaria fundamentada, equivocadamente, num
entendimento muito preciso do trabalho do diretor, no qual seria permitido a ele alcangar e até
ultrapassar o dramaturgo em termos de criagdo artistica. Portanto, sua formagao/experiéncia no
teatro moderno ¢ louvavel, mas teria um defeito congénito, que Decio considerava dos mais
problematicos. Esta seria uma critica mais evidente ao diretor. Em segundo lugar, se a formacao
profissional de Ziembinski caracterizava-se por esta falha de origem, consequentemente, suas
experiéncias anteriores a chegada ao Brasil também se constituiram sob esta marca. No caso
especifico desta crOnica, as bases da formacdo teatral de Ziembinski ndo aparecem; os
pressupostos tedricos do diretor ndo ddo o tom da analise de Decio. O que define a
especificidade do trabalho do diretor €, novamente, a sua personalidade ou “o seu espirito e
temperamento”, como visto na citacdo acima. A cronica ¢ pontuada por elogios que transitam

sempre nesta dimensdo, caracterizando Ziembinski por suas caracteristicas psicoldgicas:

Ziembinski é homem que faz teatro, representando e dirigindo, quatorze, quinze horas
por dia, e s6 para, porque sente necessidade de conversar sobre teatro as sete ou oito
horas restantes. [...] Ziembinski ndo ensaia: habita a pe¢a que deve dirigir, convive na
maior intimidade com cada personagem [...] (PRADO, 2001[1956], p. 349).

Ao reforcar que as caracteristicas de Ziembinski decorrem unicamente de sua
personalidade extraordindria, Decio enfraquece a figura do diretor, e dirige sua critica ndo
somente a ele, mas também, de certa forma, a todos que fazem parte da cena teatral moderna
no Brasil em 1955. Neste contexto, o trabalho de Ziembinski ¢ uma referéncia de qualidade,
influencia diversos profissionais e norteia o proprio entendimento que parcelas importantes do
teatro nacional moderno constroem sobre suas realizagdes. Diante da for¢a que a figura de
Ziembinski tem, o que Decio afirma ¢ que os brasileiros equivocam-se diante do diretor:
pensam estar em contato com a legitima expressao do teatro moderno europeu, mas, na verdade,

estariam exaltando o representante de uma tradicdo certamente de qualidade, mas equivocada
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e ultrapassada na Europa. O texto de Decio, portanto, traz muitas questdes para além dos elogios
a figura do diretor.

De certa forma, nesta cronica, Decio retoma consideracdes sobre Ziembinski que
surgem nas criticas sobre os trabalhos realizados até entdo pelo diretor. Como vimos, o critico
questiona o que considera a excessiva interferéncia do diretor nos textos que montou:
“Ziembinski ndo interpreta somente. Cria também. Dai tanto as grandes qualidades como os
seus defeitos, oriundos sempre da riqueza e ndo da indigéncia, do excesso e ndo da falta”
(PRADO, 2001[1956], p. 349). Mas aqui ha um dado relativamente novo no posicionamento
de Decio sobre Ziembinski. Pela segunda vez o critico considera que a atitude criadora do
diretor possui qualidades também. Se para Decio ¢ possivel ver algum aspecto positivo na
postura de Ziembinski, ndo se trata de subitamente concordar com uma inversao na hierarquia
dos elementos teatrais, subjugando o texto ao espetdculo. Parece-nos que, nesse caso,
Ziembinski estaria autorizado a criar em cima do texto ndo porque isto ¢ considerado bom, mas
sim porque se faz necessario. O problema volta-se para a dramaturgia, em especial a nacional.
Considerando que nossos autores ainda precisavam percorrer um longo caminho que os
permitissem alcangar o nivel internacional das grandes dramaturgias modernas, Decio
considera positiva a intervenc¢do de Ziembinski, pois ele refinaria aspectos problematicos dos

textos, o que, em algumas situagdes, seria positivo. Segundo Decio:

Quando a peca apresenta ainda algo de imperfeito, de inacabado, Ziembinski
galvaniza-a com a for¢a do seu temperamento e da sua inteligéncia, acrescentando
legitimamente ndo ao texto mas ao escritor. Temos, entdo, um Vestido de Noiva, um
Paiol Velho, um Amanhd, se ndo chover, obras-primas de colaboragdo licida entre o
encenador e o autor (PRADO, 2001[1956], p. 349).

Portanto, Ziembinski, ao tornar-se co-autor das obras de Nelson Rodrigues, Abilio
Pereira de Almeida e Henrique Pongetti, estaria cometendo ndo um grave erro, mas sim,
contribuindo para que estes textos se transformassem em grandes espetaculos, na medida em
que suas falhas teriam sido corrigidas ou minimizadas pela interven¢do do diretor. Nossa
dramaturgia, ainda tdo fragil, estaria autorizada a experimentar e necessitaria, aos olhos do
critico, de recursos heterodoxos para se desenvolver. Nao se trata de afirmar que Decio
abandonou suas premissas estéticas e a defesa do que chamamos de “teatro literario”, mas de
constatar que, pela evidente imaturidade da dramaturgia nacional, seu proprio programa estético
— e no limite, o que ele entendia como modernidade teatral — encontrava limites objetivos de

realizagao.
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Toda a complexidade do trabalho e da influéncia de Ziembinski no teatro moderno
brasileiro permite a Decio afirmar que o diretor ja havia, naquele momento, se tornado um mito.
E interessante notar como nas proximas criticas teatrais presentes neste livro Decio ird
mobilizar os argumentos esmiugados nesta cronica de 1951 para criticar o trabalho de direcao
de Ziembinski ou a sua influéncia nas montagens de outros diretores.>** Em 1954, por exemplo,
Decio analisou a montagem de E o Noroeste Soprou, em que certos termos da polémica
reaparecem. Na peca de Edgard da Rocha Miranda, a dire¢dao de Ziembinski, segundo Decio,
teria falhado. No caso, ndo tanto pelas interferéncias de Ziembinski, mas por problemas de
estrutura do proprio texto. O que chama a atengdo no comentario do critico € o fato de que as
alteragdes no texto promovidas por Ziembinski ndo surtiram o efeito esperado, qual seja, o de
contribuir para solucionar as limitacdes do texto e efetivar uma montagem satisfatoria. Para

Decio, a questdo ¢ que Ziembinski ndo foi capaz de compreender a psicologia dos personagens,

no caso, a “gente do campo” (PRADO, 2001[1956], p. 76). De acordo com o critico:

Nao culpamos, entretanto, Ziembinski por nio ter alcangado o que ninguém ainda
alcangou entre nos, apesar de seu generoso esfor¢o de simpatia em relagdo a peca e as
personagens: ¢ a propria matéria da vida do campo que, no Brasil, ainda no foi
trabalhada satisfatoriamente pela arte (PRADO, 2001[1956], p. 77).

Por um lado, ¢ perfeitamente plausivel a opinido de Decio sobre Ziembinski — polonés
ha apenas 10 anos radicado no pais —, € que o critico estende aos atores da pega também, por
considerar a presenga de um abismo entre o Brasil urbano e rural que a nossa curta tradi¢ao
teatral moderna ndo possuia folego para superar. Por outro lado, a0 mesmo tempo em que
reconhece a “distancia social” entre os atores do TBC, o diretor e os “nossos caboclos”, sua
analise aponta para uma afirmac¢ao no minimo inusitada. Ao mesmo tempo em que problematiza

os limites do texto e considera que Ziembinski ndo foi capaz de supera-los, Decio afirma:

E pena que tais insuficiéncias, ainda mais perceptiveis na representagio do que na
leitura, venham prejudicé-la seriamente, porque E o Noroeste Soprou, ndo obstante
falhas ocasionais de gosto literario, contém todos os elementos de uma pega excelente,
a espera de melhor aproveitamento. Jacques Deval, com a sua grande pratica de teatro,
vai adapta-la para ser apresentada num dos teatros de Paris. Nao nos admiraremos se
alguns cortes, e uma maior concentragdo episodica, lhe der a coesdo, a economia, que
tanta falta lhe faz na versdo brasileira (PRADO, 2001[1956], p. 76).

30 Apés a cronica de 1951, comentérios sobre Ziembinski aparecem em trés criticas de Decio: em 1953, no
comentario de 4 Falecida, pega de Nelson Rodrigues, sob diregcdo de José Maria Monteiro; em E o Noroeste
Soprou, de Edgar da Rocha Miranda, de 1954 e Volpone, de Ben Jonson (reescrita por Stefan Zweig), de 1955.
As duas ultimas foram dirigidas por Ziembinski. Consideramos que os textos sobre A Falecida e Volpone nao
trazem elementos novos a nossa analise.
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O inusitado surge quando Decio considera que a futura montagem do texto na Franga
poderia superar a montagem de Ziembinski, no sentido de lhe conferir a transposic¢ao correta
para o palco. A preocupagdo que Decio apresentou em relagdo a Ziembinski e aos atores na
montagem brasileira ndo merece uma nota de destaque no caso da futura adaptacdo francesa;
ndo se coloca, aqui, o problema da representacdo do “caboclo” e da tensdo entre as “duas
culturas, duas maneiras de pensar e de dizer totalmente diversas” (PRADO, 2001[1956], p. 76).

Neste exemplo, podemos afirmar que prevalece na argumentacdao de Decio uma
valorizagdo das técnicas e dos instrumentos modernos de encenagdo e a pressuposicao de que
o encenador francés teria pleno dominio destas técnicas. A constru¢do psicologica dos
personagens alcancaria uma correta transposi¢ao para o palco por conta desse instrumental
moderno. Se considerarmos esta afirmacao de Decio e o conjunto de suas colocagdes sobre
Ziembinski, podemos afirmar que, na perspectiva do critico, a dimensao externa ou objetiva da
modernizagao teatral possui um papel central.

Em relacdo a avaliacao do trabalho de Ziembinski, pensado em termos da relacao do
diretor com a cena teatral da época, Decio avalia que o diretor controla plenamente os
instrumentos de modernizagdo, tdo caros ao nosso desenvolvimento teatral. Como vimos, o
argumento de Decio nesta fase afirma a fundacdo de nosso teatro moderno de maneira
dissociada do passado teatral. Ou seja, foi a partir do contato com estas técnicas modernas, com
a dimensao objetiva do teatro moderno (do qual Ziembinski € exemplo) que viabilizou-se nosso
teatro moderno. Um caminho contrario ao proposto, por exemplo, por Mario de Andrade que
trabalhava na perspectiva do aprimoramento da tradi¢io.!

Dessa forma, Ziembinski pode ser lido como a figura que colocou nosso teatro em
contato com os instrumentos/técnicas modernos, ainda que ndo representasse a tendéncia
estética defendida pelo critico. Por isso Ziembinski ¢ tdo importante para pensar o teatro
moderno brasileiro. Sua competéncia técnica ¢ tdo significativa que Decio, ao atestar a
debilidade da dramaturgia nacional, aceita que o diretor altere o texto da peca, contribuindo,

assim, na formatacao em moldes modernos de nossa incipiente dramaturgia. O movimento de

31 Mario, sobre esse ponto, ¢ taxativo: “Uma arte nacional nfio se faz com escolha discriciondria e diletante de
elementos: uma arte nacional ja esté feita na inconsciéncia do povo” (ANDRADE, 1972, s/p). E a partir do
acesso a essa tradigdo que se torna possivel a criacdo de uma arte nacional elevada. Por outro lado, Mario, em
seu texto, ndo v€ o nacional como uma categoria fixa, imutavel, argumentando contra os defensores de que a
Unica musica intrinsicamente nacional seria a amerindia: “Se fosse nacional s6 o que ¢ amerindio, também os
italianos ndo podiam empregar o 6rgao que ¢ egipcio, o violino que ¢ arabe, o cantochdo que ¢ grecoebraico, a
polifonia que é noérdica, anglo-saxdnica flamenga e o diabo” (ANDRADE, 1972, s/p). Desta forma, se ndo deve
haver a recusa pura e simples de elementos e procedimentos estrangeiros, pois estes possuem fundamental
importancia no processo de modernizacdo, a introdugdo destes elementos ndo pode ser feita sem critica: “A
reagdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita espertalhonamente pela deformacéo e adaptagio dele”
(ANDRADE, 1972, s/p).
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aprimoramento de nosso teatro, portanto, se daria, nas criticas de Decio, de fora para dentro:
ndo se trataria aqui de aperfeigoar a tradicdo — por ele negada —, mas sim de incorporar os
instrumentos de moderniza¢do para que estes mesmos sejam os fundadores de nosso teatro
moderno.

Mas se nas criticas de Decio, Ziembinski ¢ o exemplo da importancia que a dimensao
objetiva apresenta para a modernizagao, ha também um segundo nivel de analise sobre o diretor.
O critico tece um conjunto de consideracdes sobre o trabalho de Ziembinski por uma
perspectiva interior, privilegiando, assim, uma dimensdo subjetiva. E, neste caso, o diretor
perde o status de figura exemplar para nossa modernizagao.

A questdo que se coloca ¢ a seguinte: ainda que Ziembinski seja um grande conhecedor
das técnicas teatrais, sua personalidade extraordinaria seria um problema para o nosso processo
de modernizagdo, pois, por sua causa, o diretor ndo se submeteria a um programa de
modernizagao teatral. Nesta perspectiva, hd uma aproximacao entre a maneira pela qual Decio
avalia Ziembinski e as consideracoes de Mario de Andrade sobre Villa-Lobos. Decio
compartilha a visao de Mario sobre o artista individualista, de extraordinaria personalidade, que
nio se submete a um projeto nacional (ANDRADE, 1972).32 Nao podemos perder de vista que
o que Decio toma como referéncia para o projeto de modernizacdo teatral ¢ a vanguarda
moderna francesa. O fato de Ziembinski ndo se filiar estritamente a esta tendéncia, seria
explicado, primeiramente, por sua vinculacdo a uma tradigdo teatral expressionista entendida,
pelo critico, como falha de origem na formacdo do diretor. Somada a isso, tem-se em
Ziembinski a figura do homem de grande personalidade, na qual vigora um “excesso de
imaginagao criadora” (NAVES, 1998, p. 62). Esta discussao retornard, sob outras bases, nas

analises de Decio sobre os grandes atores do “velho teatro”.

32 A posicdo de Mario de Andrade em relagio a Villa-Lobos e sua personalidade apresenta um grau de
complexidade que cabe esmiugar aqui. Por um lado, em linhas gerais, Mario afirma que toda arte individualista,
no contexto por ele caracterizado como “fase primitiva, fase de constru¢do” sdo prejudiciais a esse processo. Sao
“pedregulho na botina”, e devem ser repudiados sem hesitagdo: “Si a gente principia matutando sobre o valor
intrinseco do pedregulho e o conceito filosofico de justica, a pedra fica no sapato e a gente manqueja”. No caso
de Villa-Lobos, entretanto, seu grande reconhecimento faz com que ele seja pega fundamental na nacionalizagédo
da musica de concerto, e ndo se possa prescindir dele, muito embora ele trilhe caminhos diferentes dos propostos
por Mario. Assim, o que este afirma € que o sucesso de Villa-Lobos na Europa ¢ “mais individual que nacional”,
“sem valor normativo”, e no qual o exotismo ocupa um lugar central. Mas Mario de Andrade adverte: “Ninguém
ndo imagine que estou diminuindo o valor de Vila-Lobos ndo. Pelo contrario: quero aumenta-lo. [...] A grandeza
dele, a ndo ser para uns poucos, sobretudo Artur Rubinstein e Vera Janacopulos, passava despercebida. Mas
bastou que fizesse uma obra extravagando bem do continuado para conseguir o aplauso” (ANDRADE, 1972,

s/p).
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2.2 O “velho” e 0 “novo” teatro

Decio de Almeida Prado possui uma bibliografia de referéncia na qual esmitga suas
consideragdes sobre o teatro realizado no Brasil antes de sua modernizacao, notadamente aquele
realizado no inicio do século até a década de 1930, que o autor denomina de “velho teatro” ou
“teatro profissional”. “Teatro: 1930-1980”,% O Teatro Brasileiro Moderno (1988) e Histéria
Concisa do Teatro Brasileiro (1998), sdo exemplos de obras que se propdem a efetivar um
argumento de sintese e se referem a periodos posteriores, nos quais o autor se dedica
exclusivamente a pesquisa académica. Nosso desafio aqui ¢ pensar como a posi¢ao do critico
se revela no recorte temporal circunscrito em Apresentacdo do teatro brasileiro moderno.

Cabe, inicialmente, qualificarmos os termos “velho” teatro e “novo” teatro. A critica
pesada de Decio refere-se a um tipo de producdo teatral que caracterizou as montagens
realizadas no pais até as primeiras décadas do século XX. Este “velho” teatro era o produzido
pelas companhias profissionais. Sua velhice se explica pelo fato de nao trabalhar na perspectiva
de uma concepgao moderna, portanto, por ndo dispor de diretores, cendgrafos e figurinistas.
Caracterizava-se ainda pelo descuido com as montagens e os ensaios, incluindo também a
interpretagdo. Decio associa ainda a producdo destas companhias a um repertorio de facil
recepcao por parte do publico, neste sentido, os grupos privilegiavam pegas para “fazer rir”, o
que lhes garantiria boa bilheteria. E neste sentido pejorativo que o termo profissional deve ser
compreendido.

O teatro produzido neste periodo era entendido como o oposto do “novo” teatro, termo
utilizado para caracterizar as produgdes organizadas em moldes modernos, tanto de companhias
profissionais quanto amadoras. Ao comentar a dire¢do de Gianni Ratto no Teatro Maria Della

Costa, Decio explicita sua concepgao:

O ideal, no teatro, é que o cendrio ¢ a encenagdo nascam de um s6 ¢ mesmo instante
de inspiragdo, explicando-se um pelo outro. [O espetdculo deve ter] uma unidade
visual perfeita, englobando tudo, desde a disposi¢ao da cena até os movimentos dos
atores. Cada personagem define-se pela roupa, pela maneira de gesticular e pelo lugar
que ocupa no palco, formando, em conjunto, um desenho tUnico (PRADO,
2001[1956], p. 229-230).

33 Ensaio presente em FAUSTO, Béris (org.). Histéria geral da Civilizagdo. O Brasil republicano. Tomo 111, cap.
XII. Sao Paulo: Difel, 1984.
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Em diversos momentos da andlise de Decio acerca das pecas poderemos encontrar
defini¢des e comparacdes sobre o “velho” e o “novo” teatro, pontuando de maneira bastante
evidente sua posi¢cao no debate como defensor da modernidade teatral.

Considerando as andlises de Decio em Apresentagdo... sob este recorte especifico, cabe
notar como a controvérsia estabelecida com Ziembinski pontuou seus textos mais significativos
dos primeiros anos. Mas, neste caso, a polémica desenvolveu-se muito mais no sentido de qual
“novo” teatro deveria ser exaltado e fomentado no Brasil; Decio pouco se ocupou nestes textos
com a condenacgao ao “velho teatro” brasileiro. Os escritos fora da controvérsia com Ziembinski
e que trazem um comentario mais extenso sobre a tensdo entre o “velho” e o “novo” teatro
datam de 1950. S3o as duas criticas escritas sobre Liliom, de Ferenc Molnar, na montagem da
Companha Nacional Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo, sob direcdo de Alfredo Mesquita.

Decio ¢ publicamente uma figura envolvida com o projeto da Escola de Arte Dramatica
da USP — ¢ professor da casa — e o diretor da escola, Alfredo Mesquita, ¢ seu amigo pessoal.
Nos comentarios a Liliom, o critico se ocupa longamente da analise do texto e da montagem em
si, buscando inseri-la no debate sobre modernizagao teatral. Para ele, a montagem de Liliom
vincula-se “ao futuro do teatro paulista e brasileiro” (PRADO, 2001[1956], p. 132).

Esta frase revela ndo sé a centralidade da relagao de Decio com a EAD, mas também traz
elementos sobre o entendimento de seu trabalho como critico e a consciéncia sobre sua obra
critica. Liliom foi encenada por jovens estudantes da primeira escola dramética do pais, escola
estreitamente vinculada ao projeto do “novo” teatro brasileiro e na qual Decio, como professor,
atua diretamente em duas frentes: por um lado, na consolida¢do da institui¢do; por outro lado,
como um dos intelectuais que pensam o programa estético da Escola. Faz sentido, entdo, a
urgéncia na publicacao de Apresentagdo do teatro brasileiro moderno, obra capaz de difundir
e orientar mestres e estudantes na constru¢do das bases da modernizagao teatral. O critico exalta
o esforco empreendido pela EAD na formagao da nova geragdo, ancorado em moldes modernos.

Segundo ele:

Em dois anos de estudo, aprenderam a usar a voz, os gestos, o corpo, dominando os
preceitos basicos da arte de representar. Desenvolveram ainda outras qualidades, tdo
imprescindiveis quanto aquelas: o espirito de equipe, o senso de disciplina, a
compreensdo do valor da direcdo e dos principios tedricos do teatro (PRADO,
2001[1956], p. 131).

Ao reconhecer a importancia da formacao recebida pelos novos atores, Decio destaca
também a competéncia da direcado de Alfredo Mesquita, que corretamente conduziu a

interpretagdo do texto e dirigiu os jovens: “A encenacao de Alfredo Mesquita ¢ um exemplo de
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como o gosto de um diretor e a compreensdo do espirito profundo de uma peca podem
compensar a auséncia de atores seguros e experimentados [...]” (PRADO, 2001[1956], p. 134).

O sucesso de Liliom, para Decio, deveu-se, no caso, a dois elementos corretamente
conjugados: a experiéncia profissional de Alfredo Mesquita e, consequentemente, sua correta
encenacdo, € a inexperiéncia dos atores. Quando se refere a Mesquita, Decio destaca
primeiramente o fato de sua direcdo ter respeitado estritamente o texto: “em alguns momentos,
¢ a propria pega de Molnar que temos diante dos olhos, auténtica, vivissima” (PRADO,
2001[1956], p. 134). Além disso, elogia a maneira pela qual o diretor conduziu o trabalho com
os atores, também em beneficio da dramaturgia. A dire¢do de Alfredo Mesquita, nesse sentido,
acerta e se afina com o programa estético defendido pelo critico: “Comecamos a falar do
espetaculo e retornamos inapelavelmente a peca. O que talvez ndo seja de admirar: em qualquer
belo espetaculo, € o texto que sobressai, sdo os atores e elementos da representacdo que ficam
em segundo plano, servidores submissos e indispensaveis da obra de arte” (PRADO,
2001[1956], p. 134).

Por um lado, a experiéncia de Alfredo Mesquita ao montar o “teatro literario” garantiu
a qualidade do espetaculo. Por outro lado, a inexperiéncia do elenco também foi vista como
positiva por Decio, pois foi analisada sob o recorte do conflito entre o “velho” e 0 “novo” teatro.
Ao desenvolver seu ponto, Decio se remete aos “velhos” intérpretes. Para ele, “ha atores que
representam anos a fio o mesmo papel — sdo eternamente eles mesmos — sem que as plateias
paregam ressentir-se disso. E que o habito de estar em cena, aperfeigoado ao ponto de se tornar
arte, supre todas as outras qualidades que lhes faltam” (PRADO, 2001[1956], p. 136). Este ¢
um dos principais argumentos de Decio contra as praticas teatrais que ele julga ultrapassadas e
que se perpetuavam no teatro nacional. Por isso, ¢ importante para ele afirmar que os jovens
atores de Liliom, justamente por partirem do nada, ou seja, por ndo possuirem os mesmos
recursos da velha geracdo, ja representavam um contraponto a cena teatral: “na sua falta [de
recursos], [os jovens atores| ndo tém outra solucao sendo tomar o verdadeiro caminho de teatro:
estudar o papel, aprofundar-se na sua interpretacdo, sentir, de fato, as emogdes que devem
simular” (PRADO, 2001[1956], p. 136).

Dessa forma, a inexperiéncia converte-se em algo positivo, pois prioriza a disciplina e a
obediéncia necessarias a realizagao do teatro moderno, tanto no sentido do espetaculo como um
todo, como também na perspectiva da propria arte da interpretagdao. Decio elogia o elenco pelo
fato dele “[...] representar com o corpo todo e ndo somente com as maos € com as palavras,
como foi hébito, durante tantos anos, no nosso teatro” (PRADO, 2001[1956], p. 137). Ha,

portanto, em Liliom, um acerto de direcao, por parte de Mesquita, ¢ um avango da técnica de
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interpretacdo, orientado pelo diretor e corretamente executado pelos jovens atores. Neste
sentido, o acerto dos atores, ou seja, o carater moderno de sua interpretacdo, nao se constroi
isoladamente da figura do encenador. Ressalta-se, assim, que o trabalho dos intérpretes ¢
compreendido aqui como a base do fazer teatral, afirma¢do fundamentada na hierarquia teatral
defendida por Decio.

A Companha Nacional Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo também se destacou na
critica de Decio por trazer uma inovagdo para o teatro moderno em termos de convengao: o
formato de arena. Na critica a peca O Demorado Adeus, de Tenessee Willians, sob direcdo de

José Renato, de 1951, Decio esclarece o leitor:

Quem ndo ignora como as convengodes teatrais tém variado através dos séculos,
principalmente no que diz respeito a forma do edificio em que se realiza o espetaculo,
nem desconhece como certas pegas lucram com a proximidade entre ator e publico,
ndo pode se surpreender com esta inovagdo que, a exemplo do circo, coloca os atores
no seio mesmo do publico, e que ameaga se transformar numa verdadeira epidemia,
nos Estados Unidos, comegando agora a interessar os profissionais depois de ter
conquistado os amadores (PRADO, 2001[1956], p. 138).

Na critica, Decio registra a novidade do formato arena, mas também uma preocupacao
em salientar que qualquer inovagdo em termos de convencdo teatral precisa ter uma
correspondéncia estrita com o texto a que se vincula. Neste sentido, a arena foi vista no caso
desta peca ndo somente como uma solu¢do “desconhecida e inédita”, fato que, por si so, nao
possui relevancia. Os elogios por parte do critico dizem respeito muito mais ao fato de a arena
ter se adaptado “como nenhuma outra a natureza da peca” (PRADO, 2001[1956], p. 139).

A critica negativa de Decio de Almeida Prado ao “velho” teatro ¢ enunciada
incisivamente, além de aprofundada, no comentario sobre a peca Falta um Zero nesta Historia,
da Companhia Nacional Jaime Costa, em montagem de 1952. Logo no inicio de seu texto, Decio
lanca uma questdo: “que elemento misterioso ¢ esse que nos permite distinguir, com tanta
facilidade, o velho do novo teatro no Brasil?” (PRADO, 2001[1956], p. 172). Em seguida, o
critico reconhece que ha uma distancia qualitativa entre o trabalho dos jovens atores, “de apenas
vinte ou trinta anos”, e as representacdes como as de Jaime Costa, que, segundo Decio, seriam
cada vez mais raras na cena teatral brasileira. Num primeiro momento, tudo indica que o
“elemento misterioso” a que Decio se refere € o estilo de interpretagdao. O critico continua a
desenvolver seu ponto e afirma que a resposta para sua pergunta nao estaria na auséncia de
talento. Decio esclarece: “Talento ndo € privilégio de geragdo nenhuma e muitos dos nossos

jovens atores estao bem longe de possuir a vocacao inata de um Jaime Costa ou de um Procépio”
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(PRADO, 2001[1956], p. 172-173). A resposta, entdo, o critico apresenta numa longa

explicacao:

A diferenga, parece-nos, esta essencialmente na maneira de conceber o teatro como
espetaculo. Para os mais novos, crescidos dentro da disciplina imposta pelos
encenadores estrangeiros, uma pega de teatro ¢ um mecanismo em que cada
personagem representa uma determinada fun¢do. A graga provém ndo deste ou
daquele elemento funcionando separadamente, a seu bel-prazer, mas do modo perfeito
com que todos eles se entrosam uns nos outros. A personagem, para comecar, tem
certa coeréncia, certa fisionomia especial ¢ inconfundivel. Dai a necessidade de
estuda-la como se estuda um problema de psicologia, a obrigacdo de partir sempre do
zero em relagdo a cada novo desempenho. Depois essas figuras unem-se para formar
um todo homogéneo, 16gico, onde ndo existe o acaso ou a improvisacdo. Tudo foi
previsto pelo autor para alcangar o maximo resultado (PRADO, 2001[1956], p. 173).

Neste sentido, para Decio, o problema do “velho teatro” passa centralmente pelo
entendimento sobre o trabalho do ator. Por isso, em diversos momentos de sua escrita, o critico
ira tratar do “velho teatro” analisando, especificamente, o intérprete. Isso se justifica pelo fato
de alguns grandes atores de nossa cena teatral serem as expressdes mais visiveis do teatro
comercial. Se pensarmos que a funcao do encenador inexiste neste tipo de teatro, a principal
atividade que emerge como expressao objetiva, palpavel, do “velho teatro™, ¢ a do ator. Decio

continua sua andlise sobre a interpretagao:

Ora, para os nossos antigos atores, nada disto tem muito sentido. Cada qual procura
ser engracado da maneira que lhe é mais facil e espontanea, ndo importando se as suas
invengdes pessoais mantém ou ndo a unidade da personagem ou da pega. Jaime Costa
¢ sempre Jaime Costa como Procopio é sempre Procopio. [...] Assim se explica, por
exemplo, o uso do ‘caco’, posto em geral dentro da peca da forma mais absurda. O

arbitrario ¢ mesmo uma das caracteristicas mais fortes do nosso velho teatro (PRADO,
2001[1956], p. 173).

Mas o problema do “velho teatro” visto pela perspectiva dos atores tradicionais nao
residiria apenas na diferenga acerca da representagdo. Percebe-se, na analise do critico, que, se
por um lado, o estilo ultrapassado de interpretacdo era algo que atingia todos os intérpretes da
velha geracao, por outro lado, os demais elementos de critica ndo se aplicariam a qualquer ator,
mas centralmente aqueles reconhecidos como o primeiro ator das companhias. E deles que
Decio se ocupa neste texto, eles sim sao o “elemento misterioso” de sua pergunta inicial. A
critica ao espetaculo de Jaime Costa tem como intencdo denunciar o que o critico considera
serem os graves problemas do “velho teatro”, apresentando ao leitor as diferencas de concepgao
entre o “velho” e o0 “novo” teatro.

O primeiro ator era a principal estrela de uma companhia (geralmente dava nome a ela

— Jaime Costa, Procopio Ferreira) e apresentava uma posicao privilegiada e de poder dentro da
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cena teatral tradicional. Como nao havia neste tipo de teatro a figura do diretor, o grande ator
acumulava fung¢des: podia ser o empresario, dono da companhia e aquele que, precariamente,
selecionava o repertdrio e preparava as montagens. Sem uma concep¢do moderna que
orientasse o trabalho, nas montagens tradicionais o primeiro ator assumia a centralidade tanto
no débil processo de preparagio quanto no espeticulo propriamente dito.>* Para Decio, o
acumulo de fungdes do primeiro ator ndo indicava virtuosismo, mas sim, evidenciava a
precariedade de nossa cena teatral, tdo carente das funcdes especializadas que caracterizavam

as montagens modernas. Sobre Falta um Zero nesta Historia, por exemplo, Decio ressalta:

“O presente texto resulta provavelmente da adaptagdo de uma adaptagdo de uma
adaptag@o, sendo o ultimo adaptador, um tal Sr. Paulo Manhaes, que outro nio ¢ sendo
o nosso Jaime Costa que, como vemos, além de representar e dirigir o espetaculo,
ainda achou jeito de colaborar na peca e desenhar os cenarios” (PRADO, 2001[1956],
p. 174).

O teatro comandado pelos grandes atores viveu seu apogeu nas décadas de 1920 e 1930.
A critica de Decio a Jaime Costa data de 1952. E legitimo supor que o teatro tradicional também
tenha se adaptado ao novo contexto de uma cena teatral em que convivem o “velho” e 0 “novo”
teatro. Por isso, cabe atentarmos para o cerne da critica de Decio neste momento. Se por um
lado, neste texto, o critico explica a concep¢ao moderna de teatro, por outro lado, quando se
trata de analisar o “velho” teatro e suas limitagdes, Decio concentra-se numa caracteristica que
considera altamente problematica e que persiste ao longo dos anos: o desrespeito ao texto
teatral, ocasionado nao necessariamente pela auséncia de dire¢dao, mas por uma indevida atitude
criativa que os primeiros atores exerciam.

O “CaCO”35

representaria, sob esta perspectiva, a expressao de criagdo dos grandes atores
em sua forma perniciosa. Arbitrario em relagdo ao texto, o “caco”, entendido como “invencao
pessoal”, esta associado a personalidade dos grandes atores. Dessa forma, independentemente
de qual texto representem, os primeiros atores seriam sempre os mesmos. Esta ¢ uma
caracteristica especifica de figuras famosas como Jaime e Procdpio, visto que ndo se faculta aos
atores de importancia “secundéria” o direito ao improviso. A critica de Decio revela que o

“caco” sobrevive ao passar dos anos porque ¢ a expressao de um ethos teatral que acompanha

os grandes intérpretes do “velho teatro”. Estes, mesmo se submetidos a disciplina de um diretor,

34 Sobre este ponto, ver Faria (2013).

35 Os “cacos” sdo “as falas e deixas improvisadas na hora do espetdculo que nada tinham a ver com o texto
original encenado” (PONTES, 2010, p. 33).
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mesmo que participem de uma montagem em moldes modernos, precisavam batalhar para se
livrar desta marca.*® O “caco”, como expressio da criatividade desobediente, estaria fusionado
e impregnado da personalidade dos grandes atores. Por isso, pouco importa a Decio se a peca
faz sucesso, ou leva o publico a rir; ela continua sendo a expressao do “velho teatro”, que pouco
inova em técnica e muito deseduca o ptblico.>” O “caco” expressaria a for¢a de um estilo de
representacdo: fascina as plateias, transita entre o imponderavel, o riso... Nao poderia ser
encarado apenas como uma anedota pertencente ao vasto mundo das vaidades artisticas; seria
necessario ao teatro moderno combaté-lo seriamente enquanto pratica.

A condenagdo do uso do “caco” ¢ exemplar na medida em que evidencia como Decio,
em diversos momentos, ird entender o ator como uma figura que precisa ser domada,
controlada, cabendo ao diretor (uma fungao presente no teatro moderno) realizar esta tarefa. Ao
comentar a pega Assim E (Se Lhe Parece), espetaculo do TBC de 1953, sob direcio de Adolfo

Celi, Decio elogia a capacidade do diretor de trazer unidade a peca “dobrando” os atores:

A dire¢ao de Celi esconde as dificuldades vencidas, mas é, de fato, de um
incomparavel virtuosismo técnico. Porque, afinal de contas, uma coisa ¢ dominar a
luz e a marcagdo, elementos materiais, exteriores a0 homem, que se deixam vencer
docilmente pela nossa vontade e imaginagdo, ¢ outra ¢ lidar com o ator, a matéria-
prima da representacdo, aquela que, por sua natureza, mais resiste ao encenador,
obrigando-o a aceita-la tal qual ¢, com todos os seus tiques de personalidade, com
todas as suas caracteristicas fisicas e morais, impondo-se em vez de obedecer. Celi,
trabalhando e dobrando os atores como nunca conseguira antes, arrancando, de cada
um, uma pessoa que nada tem de comum com a personalidade real do intérprete,
atinge agora o seu ponto de maior maturidade (PRADO, 2001[1956], p. 302).

A critica de Decio aos espetaculos, como vimos até agora, aborda os diferentes
elementos das montagens — texto, dire¢do, interpretagdo, cenografia etc. Se pensarmos nos
termos do conflito entre “velho” e “novo” teatro, € possivel problematizar o espago que Decio

destina a analise da interpretagdo dos atores. A principio, podemos afirmar que este destaque

36 Decio salienta a dedicacdo de alguns atores da velha geracdo quando estes se esforcam para representar em
moldes modernos. E o caso da critica a Morte do caixeiro-viajante, de 1951, em que reconhece que Jaime Costa
estda muito bem em cena, “comovente mais pela indiscutivel sinceridade do intérprete do que pela técnica”
(PRADO, 2001[1956], p. 166); em 1954, sobre o trabalho de Nicette Bruno, afirma: “Cada novo espetaculo seu
[de Nicette Bruno] significa, em geral, uma pequena vitdria sobre si mesma, um pequeno triunfo na luta contra a
falsidade teatral — e em tais casos o que interessa propriamente ¢ a continuidade da evolugdo” (PRADO,
2001[1956], p. 206). Por fim, sobre O Canto da cotovia, peca de 1955, e a atuagdo de Maria Della Costa: “[A
atriz] Estudou, submeteu-se, voluntariamente, assim que pode, a disciplina de um encenador, fazendo questao de
criar uma companhia baseada, ndo na exaltacao de sua pessoa, mas no valor do conjunto” (PRADO, 2001[1956],
p- 228).

37 Quando Decio comenta Essa Mulher é Minha, de Raimundo Magalhdes Jr., em 1952, afirma que a peca “é
Procopio — Procopio, todo Procopio e somente Procopio”. Definigdo pejorativa, claro, apesar de o critico
reconhecer que “Sao Paulo andava saudoso de Procdpio, essa € que € a verdade” (PRADO, 2001[1956], p. 80).
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se justificava pelo fato de os atores evidenciarem facilmente os elementos do “velho” e do
“novo” teatro. Assim, atores e atrizes seriam capazes de trazer no corpo, na dicgdo, no gesto, o
erro ou o acerto do espetaculo. Seriam, neste sentido, a expressao ultima e escancarada de falhas
que, vistas pelo programa estético de Decio, ocorreriam num efeito cascata: o desrespeito ao
texto, a auséncia/falha de dire¢do (concepcao cénica), o erro na composicao psicoldgica das
personagens.

A analise das criticas de Decio, no entanto, nos permite entrever um critico
profundamente envolvido com o trabalho dos atores. Muito além de uma relagao ilustrativa, em
que o trabalho do intérprete serviria ao critico para comprovar tal ou qual erro de concepgao, a
arte da interpretacao, para Decio, ¢ um dado de tanta importancia que o faz, inclusive, deixar
um pouco de lado a rigida hierarquia de sua estrutura textual, fundamentada na sua filiacdo a
uma também rigida hierarquia dos elementos teatrais.*® Em Apresentacdo..., a anélise do
trabalho de trés atrizes pode ser util para pensarmos a importincia dos intérpretes e a maneira
pela qual sua atividade mobilizava o critico, seja pelo assombro, seja pelo encantamento: Alda
Garrido, Dercy Gongalves e Cacilda Becker.

Em 1952, Decio publica uma crdnica sobre Alda Garrido. Na verdade, o texto deveria
ser sobre a montagem de Mme. Sans Géne. A critica, no entanto, ndo possui como titulo o nome
da pega, mas intitula-se “Alda Garrido”. Por que, naquele espetaculo, falar da atriz significa
falar de toda uma tradi¢do teatral que Decio combatia. Criticar o que Alda fez, seria criticar
todo um género que teimava em sobreviver. Decio escreve um comentario brevissimo sobre o
texto, indicando apenas tratar-se de uma comédia francesa datada. A tonica de sua andlise € o
trabalho da atriz. Logo no inicio, o critico relata brevemente sua trajetoria no teatro de revista,
a passagem pela chanchada e o significado, para ele, da montagem analisada: “Mme. Sans Géne
representa uma tentativa para tornar Alda Garrido artisticamente digna e respeitavel, como
qualquer outra atriz. Ora, ¢ possivel desejar tudo a Alda Garrido, menos que se torne
artisticamente respeitavel e digna” (PRADO, 2001[1956], p. 351). A dureza dos termos

utilizados por Decio tem como objetivo comprovar sua tese de que Alda Garrido nao ¢ uma

38 Flavio Aguiar (1997) apresenta uma contribuigdo importante sobre a relagdo de Decio com o trabalho dos
atores. Aguiar sinaliza como, tanto na obra critica como historica de Decio, a relevancia dada aos atores ndo
contradiz suas premissas estéticas. Para Aguiar, “quem ficar nas aparéncias, ao ler os textos de Decio, escritos
com a discrigdo ja assinalada aqui, podera imaginar que Decio privilegia o texto, ou o repertorio, as vezes em
detrimento do espetaculo, como se fora um aristotélico ao pé da letra ou um classico da letra ao pé. Mas neste
caso como se explicaria que esse critico historiador tenha analisado com tanta persisténcia a atividade de atores
como Jodo Caetano, Procdpio Ferreira, apenas para citar aqueles que deram nome a livros autonomos? [...] O
que Decio privilegia ¢ a andlise da ag¢do, porque ¢ pela analise dela que somos levados ao caminho de se
contemplar aqueles movimentos profundos da historia e da cultura, sem perdermos de vista as peculiaridades do
texto, do espetaculo e do contexto em que tudo se da” (AGUIAR, 1997, p. 246/247).
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atriz. Segundo o critico, “atriz ¢ alguém que se especializa em ndo ser nunca duas vezes a
mesma pessoa. Alda Garrido ndo tem nada disso: os seus recursos de técnica teatral, de
caracterizagdo psicologica, sao dos mais precarios” (PRADO, 2001[1956], p. 351). Se Alda
Garrido possui alguma virtude, ela ndo se explica na perspectiva do “novo” teatro; se ela nao
possui técnica, o critico afirma que ela tem, como os demais grandes atores da velha geragao,
algo mais raro: “uma personalidade genuinamente comica” (PRADO, 2001[1956], p. 351).
Como vimos, para o critico, esta caracteristica estaria totalmente fora da perspectiva de trabalho
do teatro moderno. Neste sentido, Decio propde uma saida para que Alda Garrido conseguisse

“preservar sua originalidade artistica”. O autor explica como isso seria possivel:

Todos deveriam conspirar ndo para constrangé-la, ndo para reduzi-la a medida
comum, ndo para inibi-la sob falsos pretextos artisticos, mas, ao contrario, para
liberta-la, para facilitar ao maximo a plena expansdo da sua maneira de ser, Unico
modo de ajuda-la a realizar algo de autenticamente seu. O ideal, no caso, seria
encontrar um autor ¢ um diretor que a compreendessem a fundo, escrevendo e
dirigindo-a tendo em vista as peculiaridades do seu temperamento de atriz,
temperamento constituido por uma parte de vulgaridade popular e trés partes de
extravagancia pura e simples (PRADO, 2001[1956], p. 352).

Em 1954, a critica negativa de Decio se volta contra outra atriz: Dercy Gongalves. Os
termos de Decio se mantém na andlise da peca Uma certa viuva, e o critico ironicamente intitula
sua cronica de “Uma certa Dercy”. O argumento presente na citagdo acima referente a Alda
Garrido também esta presente no texto sobre Dercy Gongalves, inclusive, com novos
desdobramentos. O critico ¢ enfético ao afirmar que o trabalho realizado por Dercy, assim como
vimos em Alda Garrido, ndo poderia ser comparado ao trabalho de interpretacdo fundamentado

numa perspectiva moderna, pois seria de outra natureza. O critico salienta sobre este ponto:

Dercy, por exemplo, ainda ndo se desprendeu da revista — e para o seu bem nio devera
se desprender nunca. No dia em que aprender a representar como as outras,
normalmente, estard liquidada. Passando para a comédia, continua uma atriz
engragada, as vezes engragadissima, mas tudo o que ha nela de bom pertence ao
imprevisto, ao impremeditado, ao extemporaneo — ndo a peca (PRADO, 2001[1956],
p. 353-354).

Ao considerarmos as duas citagdes, sobre Alda e Dercy, escritas por Decio com um
intervalo de dois anos, perceberemos o desenvolvimento de um argumento. Se tomarmos a
citacdo sobre Alda Garrido isoladamente, teremos, a principio, a impressdo de que Decio se
contradiz em sua analise: primeiro, afirma categoricamente que Alda nem poderia ser
considerada uma atriz; logo depois, afirma que lhe falta uma dire¢do e um texto que lhe

permitam exercer plenamente toda sua comicidade. No texto sobre Dercy Gongalves, o
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conselho ¢ semelhante: ela nunca deve abandonar a revista, e afirma: “Seria mais justo, talvez,
melhorar a revista, dar-lhe o que ela ainda ndo possui, sem renega-la de todo” (PRADO,
20011956, p. 353).

A leitura associada destas passagens permite-nos compreender a cronica de Decio sobre
Alda Garrido para além do contraditorio. No caso, apesar de Decio reafirmar que “em arte,
nunca ¢ demais repeti-lo, nao héa géneros superiores e inferiores” (PRADO, 2001[1956], p. 353),
torna-se evidente que o teatro moderno € para ele superior — até porque Decio claramente se
posiciona a favor dele, ¢ um militante. Na cronica “Alda Garrido”, a critica que Decio faz a
atriz ¢ tdo dura que, ao afirmar que ela precisa de profissionais que a permitam explorar
livremente seu estilo, a impressao que se tem € que o autor esta recorrendo a um artificio
meramente retorico com o intuito de amenizar a acusagao feita anteriormente (de que Alda ndo
era uma atriz). Mas quando lemos seu texto sobre Dercy Gongalves, percebemos que o seu
argumento nao € retorico. O ponto aqui ¢ que o fato de Decio enfatizar que Alda e Dercy
precisam permanecer na revista, na chanchada, nos géneros considerados populares, demonstra
que elas ameagam o teatro moderno ao cruzar as fronteiras entre o “velho” e o “novo” teatro:
zombam de seus critérios, subvertem suas hierarquias, anarquizam o palco. Sao um perigo para
o teatro moderno, nem tanto por nao possuirem a técnica moderna, mas porque ousaram estar
fora do seu lugar. Decio afirma sobre Dercy: “Todo o espetaculo ¢ uma luta desigual entre a
intérprete € o texto, em que este faz triste figura. A pega procura resistir, aqui e ali,
discretamente. Mas a atriz destr6i todos os efeitos, draméticos ou comicos [...] € ndo poderia
fazer por menos, se quisesse subsistir” (PRADO, 2001[1956], p. 354).

E, no limite, o risco que atrizes como Alda Garrido e Dercy Gongalves representam ¢
que elas, no fundo, seriam capazes de “abrasileirar” nosso teatro moderno. Considerando toda
a defesa que Decio empreende do teatro moderno francés de Copeau e Jouvet, entende-se,
portanto, a dureza dos termos para desqualificar o trabalho de Alda, Dercy e de todos os grandes

atores da velha geragdo. Ainda referindo-se a Dercy Gongalves, o critico conclui:

Dos destrocos da peca e da direcdo, surge alguma coisa que tem tanto de britanico
quanto o Grande Otelo de bailarina russa: uma graga brasileirissima, que nos vem, em
primeira mao, do circo, da bufonaria das ruas, e que frequentemente nos surpreende
pela comicidade, pela espontaneidade e autenticidade da invengdo popular, se nido
pelo espirito (PRADO, 2001[1956], p. 354).

Em meio a uma avaliagdo tdo rigida, vé-se que a “graca brasileirissima”, composta de
“comicidade”, “espontaneidade” e “autenticidade” surpreende o proprio critico. Essa tensdo

Decio nao resolve; se ele ndo nega que € por vezes tomado por esse “espirito”, nao o reconhece
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com algo positivo, ndo o apresenta ao leitor em seus proprios termos. A nossa “graca
brasileirissima” ¢ definida aqui em comparagao ao “novo” teatro, moderno; vista na perspectiva
da negacao, ¢ entendida muito mais como destruicao — do texto literario, da direcao, da unidade
da montagem — do que criagdo. Esta avaliagdo de Decio sobre o teatro popular acaba por
resvalar a propria discussao sobre identidade nacional. Vale destacar, sob este aspecto, a tnica
critica presente no livro sobre Procopio Ferreira, escrita em 1952 na analise da peca Essa mulher

¢ minha, de Raimundo Magalhaes Jr.:

“Para quem ja o conhece de velho, ndo hé propriamente novidade: o seu repertério de
gragas ¢ sempre o mesmo. Mas para quem nunca o viu, que deslumbramento nio
devem ser aquelas inflexdes em que o tom propositadamente hipdcrita da voz
desmente a compunc¢do das palavras, aquele revirar de olhos que ao mesmo tempo
finge esconder ¢ denuncia tanta incontida malicia, aquele jogo de cadeiras, de ombros,
dois ou trés passos de uma improvisada danga que ¢ igualmente um negaceio de corpo
¢ uma ameaca de capoeira, enfim todas as inconfundiveis peculiaridades desse ator
que ¢ um epitome vivo e palpitante da nossa malandragem popular — trago certamente
menor, mas ndo desprezivel da nossa indole nacional” (PRADO, 2001[1956], p. 80).

Mais uma vez, o texto de Decio concentra-se na for¢a da personalidade do ator. Vale
ressaltar que suas criticas sobre as atuacdes de Procopio Ferreira, Jaime Costa, Alda Garrido e
Dercy Gongalves apontam para a existéncia de caracteristicas muito semelhantes
compartilhadas pelos artistas. Mas, em nenhum momento, Decio se propde a pensar estas
semelhancas como sendo o indicio da existéncia de uma “escola de interpretacao”, em sentido
informal, presente no pais, com origem em diferentes “tradi¢des do comico, como o circo e
outras fontes populares” (PEREIRA, 1998, p. 34). Quando a critica de Decio confere a estes
atores algo para além do talento nato ou de sua personalidade especial, quando reconhece a
presenca de um elemento externo ao individuo, este elemento ¢ a malandragem, a expressao de
uma indole nacional problematica.

Como se contrapor a essa forga, a essa vivacidade brasileira? O teatro moderno no Brasil
seria capaz de criar, sob os pressupostos europeus que o referenciavam, uma figura tdo potente
como as de Procopio Ferreira, Jaime Costa, Alda Garrido e Dercy Gongalves? A resposta
contundente, Decio de Almeida Prado formula em 1950, em diferentes comentarios sobre as
atuagdes de Cacilda Becker. O trabalho da atriz se apresenta no livro, ao lado da figura de
Ziembinski, como um paradigma para o teatro moderno nacional.

Em Apresentagdo do teatro brasileiro moderno, o ano de 1950 foi rico no comentario
sobre grandes atuacdes e influenciou a propria escrita de Decio, apontando para um
redimensionamento do lugar de importancia que os intérpretes ocupavam em seus textos. Além

dos comentarios ao trabalho de Cacilda Becker, as criticas a atuagao de Jean-Louis Barrault, do
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mesmo ano, também podem ser pensados neste momento como expressdes dessa valorizacao
do trabalho dos atores.

No caso de Cacilda Becker, sua atuagdo em trés pecas, todas no ano de 1950, dao conta
de mapear o encantamento de Decio com seu trabalho. No més de janeiro, estreava Entre
Quatro Paredes, texto de Jean-Paul Sartre e montagem do TBC, sob direcdo de Adolfo Celi.
Decio enfatiza em sua critica que Cacilda Becker possui a marca fundamental que deve
caracterizar o trabalho do ator moderno: tornar-se sempre outro, submetendo, assim, sua

personalidade a personagem teatral. O critico destaca:

Para Cacilda Becker, também o drama de Sartre constituia uma ardua prova: Cacilda
nao tem nem o fisico nem o tipo de voz ideal para o papel de Inés. Nao poderia,
portanto, impor-se pela mera presenca, por essa afinidade entre a personagem e a atriz,
entre a criatura de ficcdo e a criatura de carne e 0sso, que significa muitas vezes
metade do éxito. Representar, entretanto, é superar com o espirito tais dificuldades,
¢ forgar vitoriosamente os limites da propria personalidade. Ndo é de surpreender,
pois, que ela nos tenha dado o desempenho mais seguro da peca, extraordinario como
firmeza e homogeneidade, progredindo dramaticamente do primeiro ao ultimo minuto
(PRADO, 2001[1956], p. 247, grifo nosso).

J&4 em agosto de 1950, Cacilda Becker atua em O Anjo de Pedra, texto de Tenessee
Willians com dire¢do de Luciano Salce. Nesta montagem, a atriz impressiona por sua atuacao
e Decio afirma que “Cacilda faz-nos esquecer que estamos no Brasil, que o nosso teatro ¢ jovem
e inexperiente, oferecendo-nos uma dessas rarissimas ocasidoes em que a critica se pode colocar
sem medo no plano do teatro universal” (PRADO, 2001[1956], p. 253). Mais uma vez, Decio
retoma o argumento de que um intérprete precisa de humildade para “se apagar” com o objetivo
de criar personagens, assim como fazem, primeiramente, os autores (PRADO, 2001[1956], p.
253).

Mas o comentario mais expressivo de Decio sobre o trabalho de Cacilda Becker serd
publicado um més apds o elogio a O Anjo de Pedra; € a critica a Pega-Fogo, peca que compunha
o programa do Teatro da Segunda-Feira, dirigida por Ziembinski. A interpretacdo de Cacilda
Becker para o menino Pega-Fogo faz Decio subverter o que ele chama de “hierarquia natural
do teatro” (PRADO, 2001[1956], p. 262), ndo sé colocando o comentario sobre a atuacao de
Cacilda antes da andlise do texto, como dando-lhe grande relevancia. Esta inversdo nao
acontece de modo algum por um demérito do texto de Jules Renard, mas sim pelo arrebatamento

que a atuacao de Cacilda causou no critico:

A grande triunfadora da segunda pega — e da noite — foi Cacilda Becker. A todos tinha
parecido que a Alma Winemiller de O Anjo da Pedra havia marcado o ponto mais
alto de sua carreira e que, pelo menos tdo cedo, ndo seria possivel ir mais longe. Poil
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de Carotte — Pega-Fogo na tradu¢do de Nonnemberg — veio mostrar como estdvamos
equivocados ao admitir limites para Cacilda (PRADO, 2001[1956], p. 262).

O trabalho de Cacilda tanto em O Anjo da Pedra quanto em Pega-Fogo, para Decio,
proporcionou a chance de nosso teatro moderno atingir o nivel do melhor teatro produzido em
outros paises. Decio aponta a maturidade do trabalho da atriz, que o surpreendeu ao demonstrar
diante do publico “imensas possibilidades”, “ainda mais vastas e profundas” do que o critico
poderia supor (PRADO, 2001[1956], p. 262). A partir deste ponto, Decio busca compreender

quais sdo os elementos que compdem a figura de Cacilda e justificariam tamanha forca:

O mais admiravel é que essa extraordinaria ascensido nada deve ao acaso. O dom inato,
a vocagdo, representaram, naturalmente, o seu papel basico e indispenséavel servindo
como ponto de partida. Mas o resto foi obtido por uma for¢a de vontade e por um
amor ao teatro como ndo podem existir maiores (PRADO, 2001[1956], p. 262).

Neste ponto, Decio estd ndo somente destacando as qualidades de Cacilda, mas também
buscando o fundamento delas. O que a singulariza, de acordo com o critico, ndo ¢ seu talento
nato, ¢ algo a mais, € o seu esfor¢o. Cacilda Becker pode ser pensada como paradigma do ator
moderno, na medida em que soma as aptidoes pessoais o trabalho arduo: a atriz abafa sua
personalidade, submete-se, desaparece, com o intuito de fazer emergir o texto, o teatro. H4 um
trabalho para chegar a um resultado. Diferentemente do que Decio descreve sobre os grandes
atores do “velho teatro”, que possuem vasto talento, autenticidade e comicidade incriveis,
caracteristicas pessoais que nao se afetavam pelo fazer teatral. Para o critico, o esforco de

Cacilda era tao grande que lhe consumia fisicamente:

Nio é sem emogdo que ha dois anos Sdo Paulo acompanha a carreira dessa mulher,
na aparéncia tdo fragil, que se vai consumindo pelo teatro diante dos nossos olhos,
emagrecendo de papel a papel, @ medida que mais se afina a sua arte. Cacilda vive do
teatro e para o teatro, a ponto de se ter reduzido materialmente, pela sobrecarga de
trabalho, pela exaustio fisica, a um vibrante feixe de nervos, como se a atriz
dispensasse tudo que ndo constitua matéria para sua arte, tudo que ndo seja
sensibilidade e energia nervosa (PRADO, 2001[1956], p. 262).

O trabalho da atriz, neste sentido, caracteriza-se por um movimento continuo de
esvaziamento e preenchimento. O despojamento de sua personalidade ¢ exigido para que a cada
nova personagem Cacilda preencha-se pelo texto. E, quando ela mais desaparece, quanto mais
plena de teatro a atriz se faz, mais elevado o nivel teatral que alcanga. Esse continuo preencher-
se também € sempre um novo; nao s porque cada texto pressupde um novo inicio, mas na

interpretacdo da mesma personagem, a cada apresentacdo, Cacilda era capaz de inovar. Decio
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ressalta ainda que este dinamismo presente no trabalho de Cacilda operava no sentido do
“aprofundamento e revelagdo psicologica da personagem” (PRADO, 2001[1956], p. 264).

Todos estes elementos justificariam o deslumbramento do critico:

[a atriz, que] obrigada a se repetir noite apos noite, acha jeito de ndo se mecanizar
nunca. Cacilda é sempre Pega-Fogo, mas nunca exatamente o mesmo Pega-Fogo. Os
tragos psicoldgicos fundamentais, aqueles que delimitam a personagem, permanecem,
estd claro, inalterados; o tom, porém, varia imperceptivelmente de espetaculo para
espetaculo, indo do quase adocicado até o ultra-séco, o primeiro porventura mais
proximo da sensibilidade do grande publico, o ultimo da de Jules Renard (PRADO,
2001[1956], p. 264).

Por fim, afina-se a perspectiva pela qual Decio pensa o trabalho de Cacilda Becker o
comentario ao Hamlet interpretado por Jean-Louis Barrault, na temporada de 1950 da
companhia homoénima. Decio tece muitos elogios a interpretagdo de Barrault, que o fez,
inclusive, “reexaminar a propria esséncia da arte de representar”. E, mais uma vez, o critico

explicita o que espera de um ator moderno:

O que pedimos ao intérprete, como a propria palavra enuncia, ¢ uma concepgdo do
papel e, se possivel, uma concepgdo pessoal, que redescubra o sentido primitivo do
texto, sepultado sob a tradi¢do e as interpretacdes dos eruditos. [...] Sem nenhum
didatismo, sem nenhum truque de apresentacdo [deve ser capaz de tornar]| clarissima
uma pega que, mesmo na leitura, nem sempre o ¢ (PRADO, 2001[1956], p. 321).

Nas andlises de Decio sobre o trabalho de Jaime Costa, Alda Garrido, Dercy Gongalves
e Cacilda Becker observa-se a continuidade de um argumento de fundo. Em primeiro lugar,
percebemos que nos textos sobre estes atores, Decio mobiliza a discussao sobre a personalidade.
No caso dos atores representantes do modelo do “velho teatro”, eles estariam associados a uma
personalidade indomavel, que ndo se subjugaria ao texto e as orientagdes da dire¢do. A
principio, pode parecer que este argumento da personalidade se aproxima daquele desenvolvido
por Decio a respeito de Ziembinski. No entanto, consideramos que o uso da palavra
personalidade, nestes dois casos, assume conotacdes diversas. Quando Decio trata da
“personalidade extraordinaria” de Ziembinski, vemos sua discussdo muito proxima da ideia de
artista individualista que Mario de Andrade desenvolve. Mas no caso dos atores de teatro, e
incluimos também Cacilda Becker, ndo nos parece que a personalidade se aproxima de uma

no¢do de individualismo. Nosso ponto ¢ que Decio, ao analisar o trabalho dos intérpretes

brasileiros, recorre a um expediente que demonstra afinidade com o ideal de Bildung, entendido
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como o processo de aperfeicoamento individual que ¢ possivel através do contato e da
incorporagdo de elementos externos e objetivos a subjetividade individual.®

No plano de analise mais amplo dos processos de modernizagdo do teatro brasileiro (e
tomando como referéncia a fase de 1946-1955), entendemos que as posi¢des defendidas por
Decio caminham em sentido contrario ao proposto pela ideia de Bildung, na medida em que o
critico propde uma ruptura com o passado teatral e imediata incorporagao de elementos externos
para a efetiva modernizagao de nosso teatro. Mas no plano dos individuos e das subjetividades
que atuam na modernizagdo, Decio considera possivel que nossos atores, por exemplo,
aperfeicoem sua dimensdo subjetiva em contato com as técnicas € os instrumentos modernos
que chegam até nds pelas maos dos estrangeiros. Esta perspectiva ¢ capaz de elucidar, por
exemplo, a posicao de Decio sobre os atores do “velho teatro”. A grande personalidade destas
figuras ndo seria o principal problema; Cacilda Becker, considerada por Decio a maior atriz
moderna, era dona de uma personalidade igualmente marcante. A polémica ndo se explica,
também, por falta de talento; em diferentes momentos, Decio afirma que os atores do “velho
teatro” possuem até mais talento do que os atores modernos. A ruptura de Decio com os grandes
atores do “velho teatro” se da pelo fato destes se recusarem ao aperfeigoamento individual
através do contato e, principalmente, da interpenetrag@o entre as dimensdes subjetiva e objetiva
do teatro (contexto de modernizagao). A énfase da anélise sobre o “velho teatro” recai em seus
grandes atores, justamente porque eles sao o elemento que, dotado de subjetividade, seria capaz
de transformag¢do. Mas como a pratica dos grandes atores do “velho teatro” indica uma recusa
a efetivar esse aperfeicoamento, estes se tornaram o alvo das criticas mais duras de Decio.

O exemplo contrario ao de Jaime, Procopio, Dercy e Alda, € o de Cacilda. A descrigao
que Decio faz do trabalho da atriz demonstra que ela assume uma postura de “cultivo”, em
sentido simmeliano, de sua arte, que pode ser observada ao longo do tempo. A atriz, neste
sentido, completou o movimento da “cultura”, unindo seus polos objetivo e subjetivo e,
portanto, incorporando em si o objeto e tornando-se um sujeito mais rico, no sentido de uma
subjetividade enriquecida (WAIZBORT, 2006, p. 119). Além de se movimentar no sentido do
aperfeigoamento pessoal, Cacilda ainda se torna exemplo notavel de “cultivo de si”, na medida
em que consegue preservar suas particularidades diante da intervencao de elementos externos

(NAVES, 1998, p. 57). E, por fim, todo o “cultivo” empreendido pela atriz ganha mais um crivo

39 Sobre a tradi¢io romantica alema, ver DUARTE (2005). Sobre e a nocéo de “cultivo”, ver SIMMEL (1971) e
WAIZBORT (2006). Sobre a influéncia do ideal de Bildung no movimento modernista brasileiro,
especificamente na musica, ver NAVES (1998).
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de legitimidade por se subjugar aos preceitos da modernizagao teatral, o que confere uma forga
notavel ao seu aperfeigoamento individual no contexto da modernizagdo do teatro brasileiro.
Outro ponto também merece destaque nas analises de Decio sobre os atores. Os
intérpretes modernos — em sua perspectiva — deveriam emocionar as plateias. Este tema em
Decio apresenta uma conexdo com as reflexdes de Louis Jouvet acerca do trabalho dos atores
modernos. Pouco antes da sua morte, em 1951, Jouvet deixou anotado nos esbocos de uma
conferéncia (de 1948), aspectos importantes sobre sua concep¢do de atuacao. Na passagem

abaixo, chama atencao para a prioridade da sensacdo sobre a razao:

As sensagdes internas constituem aqui o intelectual do homem “porque todas as coisas
que existem no espiritual sdo adequadas as sensacgdes”.

Pelo sensual abre-se a via do entendimento.

Ha, antes de tudo, um sentido corporal.

Para o comediante s o sensual ¢ perceptivel (JOUVET, [s./d], p. 26-27).

Podemos notar como no caso de Cacilda e Barrault, o critico faz referéncia a um
processo de “aprofundamento psicoldgico”, ou a busca pelo ator do “sentido primitivo” do
texto. Ha, desse modo, o entendimento da emog¢ao como expressao ultima do trabalho do ator,
cuja manifestacao teria lugar no palco.

Mas a emocao mobilizada pelo ator moderno diferiria daquela produzida na plateia
pelos atores do “velho teatro”. Na perspectiva de Decio, figuras como Jaime Costa, Alda
Garrido e Dercy Gongalves trariam a emog¢do a cena diretamente da sua personalidade; uma
emoc¢ao que ndo passaria por nenhum filtro, que ndo se permite nenhum aperfeigoamento. J4 a
emocdo mobilizada pelos atores modernos em cena ndo poderia irromper de maneira livre, ou
seja, vir diretamente da personalidade dos atores. O teatro moderno necessitaria da mediagdo

da técnica, da diregdo, para garantir que a emocio se curve ao texto teatral e a proposta cénica.*’

40 Esta discussdo nos remete as premissas do trabalho do ator para Stanislavski, encenador que pensou a relagio
entre técnica teatral e emogdo na perspectiva de um trabalho de criag@o de personagens no plano psicolégico.
Viver um papel, no sentido que Stanislavski da ao termo, associava-se a um trabalho de pesquisa e investigagdo
do ator capaz de desencadear processos internos, subconscientes, e de adapta-los “a vida espiritual e fisica” do
personagem (Stanislavski, 2010, p. 42-43). O processo de criagdo se inicia, entdo, de um exercicio, por parte do
intérprete, de criagdo de uma vida espiritual para o personagem, de experimentacdo de sentimentos. Stanislavski
identifica como motores da vida psiquica dos individuos os sentimentos, a mente (ou intelecto) e a vontade. No
caso da preparag@o dos atores, os sentimentos seriam importantes na medida em que sdo capazes de despertar o
que Stanislavski chama de “equipamento corporal de expressao” dos intérpretes. Em segundo lugar, estaria a
mente ou intelecto, como responsavel por iniciar e dirigir a criatividade. O terceiro motor da vida psiquica seria a
vontade, como anseio capaz de por em movimento o processo de criacao (Stanislavski, 2010, p. 289-292). O
encenador defende que € necessario haver um equilibrio entre os trés elementos, no entanto, claramente os
subjuga a uma nog¢ao de criatividade que valoriza o lado emocional. Sobre este aspecto, vale ressaltar que o
proprio encenador identifica em seu método a presenca de um dilema da criagdo, surgido da relagdo entre
consciente e subconsciente na preparag@o do ator. Se a verdadeira interpretagdo preconiza o trabalho com os
sentimentos do ator, hé nessa atividade uma grande carga intuitiva e uma relevancia de processos
subconscientes. No entanto, por mais que Stanislavski considere este caminho valoroso, ele reconhece que o ator
ndo pode simplesmente ser levado pela intuicdo, ja que esta pode o iludir, conduzindo-o ao erro durante a
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O recorte proposto neste capitulo permitiu apresentar um conjunto de elementos que
fundamentam as criticas de Decio de Almeida Prado sobre o teatro. As tensdes acerca dos
caminhos possiveis para o teatro moderno, presentes nos textos sobre Ziembinski; a exaltagao
do “novo” teatro ¢ a condenacao do “velho” teatro, incluindo, nesta dimensao de analise, a
avaliacdo do trabalho dos atores, tanto da antiga como da nova geragdo, nos permitem multiplas
possibilidades de andlise. Um ponto de destaque importante que caracteriza a leitura de
Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno é o fato de ndo encontramos discursos dissonantes
aos de Decio. O discurso hegemonico caracteriza sua interpretacdo das montagens teatrais e a
recorrente explicitacao e defesa de seu programa estético. A auséncia de conflito no texto de
Decio pode ser pensada sob dois aspectos complementares.

Em primeiro lugar, ¢ um indicio de como a cidade de Sao Paulo ndo era o principal
palco das controvérsias sobre teatro; o lugar onde este debate se dava de forma mais acalorada
era o Rio de Janeiro. Os conflitos e tensdes tinham espaco privilegiado na capital ja no inicio
da década de 1940. Victor Hugo Adler Pereira (1998) esmitiga a presenca de diversas figuras:
a velha guarda do SBAT (Sociedade Brasileira de Autores de Teatro) e os novos dramaturgos;
a forte presenga dos grupos amadores, as companhias profissionais de comédia e o teatro de
revista; os atores-empresarios; os criticos e, ndo menos importante, os agentes do Estado. As
discussdes se davam sobre diferentes temas, centralmente, os critérios de financiamento publico
do teatro (e a gradativa preferéncia pelas companhias que encenavam o repertorio europeu de
elite) e a censura oficial (PEREIRA, 1998, p. 37). Algumas questdes, como a avaliacdo do
publico em termos de recepcao das pecas, se faziam presentes nas duas cidades.

No entanto, o que poderia diferenciar o debate em Sdo Paulo ¢ o fato de a cidade ndo

ser o centro cultural do pais, resultando numa menor polarizagdo entre os setores que

atuagdo. E neste ponto que surge o dilema de Stanislavski: “espera-se que criemos por inspiragio e, entretanto,
parece que s6 podemos utilizar esse subconsciente por meio do nosso consciente, que o mata” (2010, p. 42). Na
tentativa de solucdo do dilema, Stanislavski constréi um método que almeja uma saida indireta ao trabalhar
elementos que estdo sujeitos ao consciente e a vontade mas que, segundo o encenador, seriam capazes de agir
sobre “processos psiquicos involuntarios” (2010, p. 42). Stanislavski resume em um dos principios norteadores
de seu trabalho a resolucdo do conflito consciente/subconsciente na atuacgdo: “criatividade inconsciente, por meio
de técnica consciente” (2010, p. 80).
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compunham a cena teatral da cidade. A presenca dos grupos amadores ¢ importante, mas o
conflito com o “velho” teatro ndo se dd com a mesma forca que no Rio de Janeiro. Os amadores
de Sao Paulo praticamente atuam sobre terra limpa. A “praca” teatral em Sao Paulo ¢ fraca; os
grupos profissionais passam pela cidade em temporada, pois o centro cultural do pais ¢ o Rio
de Janeiro. Em Sdo Paulo, ao invés do financiamento publico para os grupos, a tonica ¢ a
presenca de um mecenato cultural importante. Neste sentido, o conflito se dilui, ja que o
empreendimento do teatro moderno corresponde ao esfor¢o de uma juventude de classe média
intelectualizada aliada ao financiamento por uma elite interessada no refinamento cultural da
cidade. Neste contexto, ¢ possivel compreender Decio de Almeida Prado e sua posi¢do
privilegiada de porta-voz da modernizagao.

Em segundo lugar, ndo apenas a posi¢cao que Decio ocupa ¢ especial, mas suas premissas
estéticas se coadunavam fortemente com o desejo de modernizacdo do teatro. Mesmo que
consideremos que as premissas do “teatro literario” defendido por Decio conviviam com outras
expressoes do teatro moderno, de maneira geral, sua defesa do teatro moderno encontrava
bastante adesdo. O momento era de exaltagdo das montagens modernas, € as analises de Decio,
ao valorizar as premissas modernas da encenagdo teatral a partir de um viés europeizado,
estariam de acordo com o momento cultural.

Desta forma, fica facil entender como as vozes dissonantes simplesmente nao aparecem.
Este contexto permite que o texto de Decio surja imponente, mapeando os acontecimentos
teatrais de Sao Paulo e construindo classificagdes sobre o teatro.*! Tdo importante quanto o que
pode ser lido (o grande elogio de Decio ao teatro moderno), suas criticas evidenciam, pelas
margens, pelo ndo dito, um conjunto de elementos ricos a nossa analise.

O teatro tradicional aparece, ¢ verdade. Em vérias criticas, Decio se ocupa das
montagens ¢ da atuagdo dos grandes atores representantes do “teatro para rir”. Quando
afirmamos que ele aparece pelas margens, ou na dimensao do que ndo foi dito, queremos dizer
que este teatro nao ¢ valorizado em seus proprios termos. Se a visao que orienta a analise de
Decio ¢ europeizada e propde uma ruptura com o passado teatral; se o proprio titulo do livro
enuncia o “teatro brasileiro moderno”, os géneros populares sdo sempre abordados em negativo,

em segundo plano; sdo o reverso do espelho pelo qual Decio observa o teatro moderno.

41 E importante lembrarmos que Sdo Paulo contava ainda com outro critico, Miroel Silveira, responsavel pelas
colunas publicadas nos jornais Folha da Manhd, Folha da Tarde e Folha da Noite, entre 1947 e 1957. Suas
criticas dispunham de um espago menor no jornal e caracterizavam-se por uma postura declaradamente
socialista. Em seu livro 4 outra critica, Miroel Silveira afirma: “A primazia das imposi¢des econdmicas precisa
ser confessada e reconhecida, e por um dever urgente de honestidade substituida a opinido que se baseia apenas
em fatores estéticos” (SILVEIRA apud FARIA, 2013, p. 169).
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A expressiva condenacdo do passado passa pela estética do teatro comercial, abarcando
os autores, intérpretes e publico. A mesma for¢a que Decio mobiliza para atacar o velho teatro
também se volta para as plateias. Neste caso, muda o tom, mas a relacdo hierarquizada se
mantém. O publico do teatro moderno ¢ avaliado: ora compreende bem uma peca dificil; ora
ndo alcancaria um espetaculo mais intelectualizado.*? Precisa ser educado porque possui vicios
do passado. Ja o publico das montagens tradicionais, mais do que ser avaliado, ele ¢ condenado:
parece nem se incomodar com a pobreza estética das pecas comerciais € continua a rir com 0s
grandes atores. Mas, principalmente, seu maior pecado ¢ seguir lotando as salas de teatro da
cidade, garantindo o sucesso de bilheteria de pecas que em nada contribuem para o
desenvolvimento do teatro moderno nacional.®’

Por fim, em Apresentagdo... temos ainda as primeiras apreciacdes de Decio sobre o
teatro engajado, como se nota nas analises das pecas de Jean-Paul Sartre, Pirandello e Bertholt
Brecht. Sobre este aspecto, destacamos a critica de 1951 a montagem De Pirandello a Brecht,
em que Decio analisa a montagem da Companhia Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo. As
pecas apresentadas a ocasiao sao Um Imbecil, de Pirandello, e A Exce¢do e a Regra, de Brecht.
O critico apresenta as questdes centrais de cada texto e atesta que os autores estariam em
“campos opostos”, tanto no plano politico, quanto em relagdo a forma. Em seu comentario,
Decio ressalta ainda que a direcdo de Alfredo Mesquita foi mais feliz na montagem do texto de
Brecht. Mas o que lhe causa estranheza, na verdade, ¢ a propria escolha da companhia, de unir
duas pecas, ambas de cunho politico. Sob este ponto, Decio afirma que “[...] uma das
caracteristicas mais marcantes do nosso tempo ¢ justamente essa de sobrepor sempre, € por
assim dizer, inconscientemente, os problemas politicos a quaisquer outros” (PRADO,
2001[1956], p. 140). E interessante notar como esta avaliagio de Decio, escrita em 1951,
evidencia o que, nos termos do critico, pode ser encarado como uma tendéncia problematica do
teatro brasileiro. Presente neste livro de forma tangencial, a construcdo deste problema — a
sobreposicdo da dimensao politica sobre a artistica — aparecera de maneira mais pungente no

segundo volume de criticas publicado por Decio de Almeida Prado, Teatro em Progresso.

42 Cf. PRADO, 2001[1956], p. 125/261.

4 Cf. PRADO, 2001[1956], p. 174/233-234/353.



102

3 SEGUNDO ATO: TEATRO EM PROGRESSO OU O CRITICO LUTA

Em Teatro em progresso (1964), Decio de Almeida Prado seleciona criticas publicadas
no jornal O Estado de S. Paulo entre 1956 e 1964. Diferentemente de Apresentagdo do teatro
brasileiro moderno (1956), o livro ndo se organiza pelos autores e companhias. Neste volume,
as criticas obedecem a uma ordem cronolédgica; ndo ha, também, o que Decio chamou na obra
anterior de cronicas, textos especificos sobre figuras da cena teatral.

No breve prefacio,* Decio explica, inicialmente, a escolha do termo “teatro em
progresso”. Segundo o autor, mesmo considerando que toda obra de arte estd sempre em
constante evolugdo, ¢ possivel afirmar que ha obras que alcangam uma “plenitude”, ou seja,
que correspondem perfeitamente as “perspectivas estéticas” de seu género e, neste sentido,
podem ser encaradas como obras “acabadas, completas” (PRADO, 2002[1964], p. XVII).
Ocorre que, para o critico, no teatro nacional deste periodo, ainda que com exceg¢des, ndo era
possivel afirmar que o conjunto da produgdo teatral havia alcangado plenamente os objetivos
do teatro moderno. E neste sentido que o nosso teatro seria um work in progress.

Com a escolha deste termo, podemos perceber que as premissas estéticas de Decio
continuam a orientar a analise desta fase e que, sob sua oOtica, nossa produgao teatral ainda nao
era capaz de realiza-las plenamente. Entre as questdes presentes nos textos desta fase de Decio
de Almeida Prado, encontramos a defesa do “teatro literario” ¢ a luta contra o “velho teatro”,
mas ressaltam-se também novos temas no julgamento do critico. Centralmente, o autor destaca
que “o periodo abarcado por esta coletanea marcou o momento da reacao nacionalista, que, de
programa tedrico e algo polémico, transformou-se aos poucos em realidade inteiramente aceita
pelo publico” (PRADO, 2002[1964], p. XVIII). Aqui a tematica nacionalista apresenta-se
principalmente a partir da perspectiva do teatro engajado. Neste sentido, os temas de cunho
estético ja recorrentes na critica de Decio, como o desrespeito ao texto teatral, ou sua
incompreensao por parte dos encenadores; as falhas ou fraquezas decorrentes de um texto débil,
de autores que ndo dominam a técnica da escrita para o teatro ou que seriam literariamente
fracos, surgirdo associados a andlise das temadticas sociais. Sobressaem em suas analises o

questionamento acerca da grande influéncia que as proposicoes estéticas de Bertolt Brecht

4 Este livro conta, na edigdo de 2002, com texto de contracapa de Jacé Guinsburg, diretor da Colegdo Estudos
da editora Perspectiva; um texto para as orelhas escrito por Mariangela Alves de Lima, além de dois textos de
Jodo Roberto Faria: um de introdugéo a obra, intitulado “O critico em Progresso”, e outro de fechamento,
intitulado “Decio de Almeida Prado: A consciéncia teatral de Sdo Paulo”. Este ultimo escrito em 2001 por
ocasido do evento em que foi outorgado a Decio de Almeida Prado, postumamente, o titulo de Professor Emérito
da Universidade de Sao Paulo.
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apresentam em nossa cena teatral. Neste sentido, Decio analisa ndo somente Brecht, mas
também a apropriacao feita por nossos diretores e grupos. E com sua usual ironia que Decio

atesta as transformacodes no teatro nacional:

[...] acentuou-se a inclinagdo politica para a esquerda, nos textos e por vezes até
mesmo nas encenagdes, provocada tanto pela situagdo interna do Pais como pela
influéncia das ideias de Bertolt Brecht, as mais vivas ¢ atuantes no panorama do teatro
universal moderno, principalmente, ¢ curioso observar, nos paises ndo comunistas,
em que ha ampla liberdade para receber e discutir qualquer inovagao estética. O teatro
brasileiro repetia dessa forma, com algum atraso histdérico, a mesma linha da evolucao
sofrida pela poesia e pelo romance na década de 30 (PRADO, 2002[1964], p. XVIII).

Por um lado, o critico reconhece que o teatro brasileiro desenvolveu aspectos
importantes, cuja expressao ultima era a de uma cena teatral mais dindmica: a presenca de mais
teatros e de companhias fixas em Sao Paulo, uma nova geragao de atores que, segundo o critico,
despontava nos palcos mais bem preparada e; o florescimento de uma dramaturgia nova,
sintonizada com as questdes nacionais. Por outro lado, preocupa Decio a vinculagdo deste
desenvolvimento com perspectivas estéticas que, para ele, ja estariam ultrapassadas na Europa.
O crescente interesse da cena teatral pelo teatro brechtiano, por exemplo, denunciava nosso
atraso historico e complexificava ainda mais o quadro que se delineava para o teatro nacional,
colocando em evidéncia tendéncias estéticas que concorriam com a defesa do “teatro literario”.

Estas propostas estéticas associaram-se a um discurso politico de esquerda que Decio,
em diferentes criticas, combateu. Em algumas montagens, por considerar que a tematica
nacional era abordada de forma superficial e estereotipada pela nova geracdao de autores. Em
outros casos, ao questionar encenadores que buscavam analogias entre certos textos e a situagao
politica nacional. Os efeitos da conjuntura politica polarizada impactavam a cena teatral,
portanto, em termos de forma e contetudo. O critico tinha plena consciéncia desse momento e

nao se furtou a tomar posigao:

Solicitado pela posicdo dos escritores de esquerda, também eu como se vera, ndo
poucas vezes transpus as fronteiras que separam os assuntos artisticos dos politicos —
se ndo o fizesse, ndo estaria compreendendo nada do que ocorria @ minha volta. E ja
que o fiz, quero deixar aqui bem claro que ndo vejo mal algum na existéncia de um
pensamento de esquerda. Ao contrario, acredito que o didlogo democratico ¢ por
esséncia um intermindvel confronto entre direita e esquerda, sendo-lhe fatal a
supressdao permanente tanto de uma como de outra — da direita, no comunismo, da
esquerda, no fascismo (PRADO, 2002[1964], p. XIX).

Sobre este aspecto, vale ressaltar que Decio diferenciava a arte engajada do que ele

denominava “arte pura”. Ao reconhecer que foi formado pelos preceitos da “arte pura”, Decio
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justificava-se afirmando que ndo era completamente contra a arte engajada, visto que ela mesma
teria sido capaz de produzir obras de grande valor artistico. Suas ressalvas se justificariam
porque as montagens engajadas, ao impor elementos externos ao fendmeno artistico, nao
alcangavam, muitas vezes, o nivel da “arte pura”, apresentando-se como “mera propaganda”.
No texto do prefacio, o critico defende a postura mais dura que assumiu em diversas criticas:
“foi o que fiz sempre que o impeto politico pareceu-me extravasar os proprios limites”
(PRADO, 2002[1964], p. XVIII).

Cabe ressaltar ainda que as escolhas do publico também nao passaram despercebidas
pelo critico; como o proprio afirmou, a plateia “aceitou prontamente” esta nova realidade no
teatro. H4, neste sentido, dois “publicos” em Teatro em progresso: de um lado, o publico que
frequentava e se divertia com o “velho teatro”, ja descrito anteriormente; por outro lado, o
publico retratado nas criticas sobre teatro engajado. Buscaremos analisar que tipo de relagdo os
textos de Decio estabelecem com cada um deles.

Neste contexto de afirmagdo de diferentes abordagens artisticas no teatro, podemos
afirmar que, na fase de 1956 a 1964, compreendida neste volume, o critico luta. Isso reflete a
emergéncia no texto de Decio dos discursos dissonantes na cena teatral, presentes nos
programas das pegas, que por vezes se dirigem diretamente a critica especializada. Temos, neste
caso, acesso as divergéncias, ja que a escrita do critico ndo se furta em responder os oponentes.

Diante deste contexto, o tom dos textos de Teatro em progresso difere muito daquele
presente nas criticas de Apresentagdo do teatro brasileiro moderno. Enquanto em
Apresentagdo..., o tom hegemonico do texto de Decio ndo traz a tona os discursos contrarios, a
impressao que temos ao ler Teatro em progresso € que estes novos discursos fortaleceram-se
na cena teatral, a ponto de Decio incorpora-los em seu texto.

Na leitura das criticas podemos perceber dois eixos principais: no periodo de 1955-1958,
as analises de Decio versaram principalmente sobre a defesa de seu programa estético, no qual
o cerne de seu argumento se construia a partir das debilidades das montagens modernas
brasileiras, ou no combate ao “velho teatro”. Além disso, Decio também acompanha algumas
trajetorias de atores, diretores, dramaturgos e das proprias pecas, quando remontadas,
comparando as realizacdes anteriores com as deste segundo momento. Sobre este aspecto,
destacam-se os comentarios aos trabalhos de Ziembinski e Abilio Pereira de Almeida. Entre
1958-1964, os comentarios sobre os novos grupos, dramaturgos e diretores ganham destaque
na obra. Neste periodo, a estética do teatro engajado serd o cerne da andlise, conforme

salientado pelo critico no texto do prefacio. E na medida em que Decio volta seu olhar para o
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crescente fendmeno do teatro engajado, hd também a constatagdo do processo de declinio do
Teatro Brasileiro de Comédia.

O “velho teatro” e o teatro engajado, a principio, podem ser pensados como fendmenos
dispares. No entanto, a escrita de Decio nos permite uma aproximagdo destes dois estilos
teatrais, pois ambos se inscrevem no que o critico reconhece como carater extrovertido. Em O
Pagador de promessas, ao analisar o trabalho do diretor, Flavio Rangel, o critico propde uma

tipificacdo do teatro. De acordo com ele:

Talvez seja possivel classificar as pecas, a exemplo das pessoas, em introvertidas e
extrovertidas. Introvertida, voltada para dentro da personagem, & procura de uma
obscura e dificil verdade interior, seria, por exemplo, grande parte da obra de Jorge
Andrade. O Pagador de promessas, como Gimba, fornece-nos o exemplo contrario,
do texto que deseja expandir-se ¢ comunicar-se (PRADO, 2002[1964], p. 174).

Ainda que na citagdo acima Decio se refira especificamente a dramaturgia, ¢ possivel
estender este par de oposicdes as suas analises de forma mais ampla. Entendemos que esta

tipificacdo em diversos momentos orienta o julgamento do critico sobre as montagens.

3.1 De 1955 a 1958

3.1.1 Teatro moderno: espetidculos em comparacao

A leitura das criticas de Decio publicadas neste periodo confirma a centralidade que o
texto dramaturgico possui em sua andlise. A apresentacao dos autores, a analise do enredo das
pecas, do sentido da acdo, da composicdo psicoldgica dos personagens e da unidade da
encenagao continuam presentes em sua critica, que busca responder se uma montagem respeitou
ou ndo o sentido primordial do texto. No conjunto de criticas selecionadas para a obra e
publicadas entre 1955 e 1958 destaca-se, inicialmente, a reafirmag¢do do programa estético
defendido por Decio de Almeida Prado. Neste sentido, destacamos as comparagdes das
montagens nacionais com as de grupos estrangeiros e das remontagens de pegas.

A apreciagdo de algumas montagens produziu criticas que reforcaram a defesa do
programa estético de Decio. No caso da peca A Casa de Chd do Luar de Agosto, de John Patrick,
sob dire¢ao de Maurice Vaneau, em 1956, pelo Teatro Brasileiro de Comédia, a correta

encenagao do texto foi a responsavel pelo sucesso da montagem. Decio exalta o trabalho de
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Vaneau, pois a pe¢a montada no Brasil reproduziu com muita fidelidade a montagem norte-

americana, o que atestaria a qualidade da diregao:

Pois foi esse conhecimento artesanal e artistico, essa seguranga técnica, que Maurice
Vaneau transplantou para o palco [...] recriando com absoluto rigor um espetaculo
norte-americano, exatamente com o vemos em Nova York, com a mesma maneira de
representar, os mesmos gestos, diriamos quase as mesmas inflexdes, ndo obstante a
diferengas de lingua. Tudo o que John Patrick confiou a peca, cada pequenina
intenc¢do ou subintengdo, transpareceu de forma exemplar no desempenho dos atores,
principalmente esse equilibrio constante mantido pelo texto entre a observagdo e a
imaginagdo, entre a naturalidade e a nota poética ou satirica (PRADO, 2002[1964], p.
14, grifo nosso).

Cabe notar como nesta critica Decio defende a primazia do texto de maneira rigorosa, a
ponto de considerar que uma montagem encenada em paises diferentes, em épocas também
distintas, deveria atingir uma equivaléncia. Transparece a concep¢ao da encenagdo como um
sistema fechado, inico, guiado pelo texto. Uma determinada montagem devera ser sempre a
mesma montagem, na medida em que o encenador interprete o seu sentido Unico corretamente
e ndo se atreva a interferir.

Assim como na exaltagdo ao trabalho do belga Maurice Vaneau em sua primeira
montagem no Brasil, no conjunto de criticas sobre o Teatro Nacional Popular da Franca, na
temporada paulista de 1957, Decio esmiuga novamente sua doutrina estética. O critico aproveita
a andlise de trés pegas — D. Juan, Marie Tudor e Le Triomphe de L’amour — para tratar
detalhadamente o seu programa estético, estruturando seus comentarios em torno da
reafirmacao da hierarquia entre texto, direcao e ator. As pecas apresentam-se como um conjunto
de grande relevancia para o critico, ndo somente pela possibilidade do publico paulista ter
contato com pegas de Moliére, Victor Hugo e Marivaux, mas por poder apreciar o trabalho
preciso de dire¢do de Jean Vilar que, ao se subjugar aos textos, teria conseguido os resultados
mais elevados em termos cénicos e de orientacao do trabalho dos atores.

Sobre o conjunto de intérpretes, por exemplo, Decio destaca o alto nivel de todo o grupo.
Ao destacar o trabalho de um deles, Daniel Sorano, o critico afirma: “[...] € o ator por natureza,
a pessoa que nasceu para representar: se nao fosse inteligente, se ndo tivesse educagdo artistica,
ainda assim, nos teatrinhos de segunda ordem, saberia comunicar-se com a plateia através do
corpo e do rosto, fazendo-a rir com os seus lazzi” (PRADO, 2002[1964], p. 68). Vale ressaltar
a importancia da “educacdo artistica”, do “cultivo” de si e, neste caso, o critico parte em defesa
de uma determinada tradi¢do, na qual “representar ¢ sobretudo um ato de inteligéncia e da

vontade” (PRADO, 2002[1964], p. 68). Decio associa a preparagdo dos atores franceses a uma
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racionalidade; com isto, reafirma um argumento que desvaloriza as tradi¢cdes populares da
interpretagdo e nos faz lembrar de sua pesada critica aos grandes atores de nosso “velho teatro”.
Para Decio, a companhia representava perfeitamente a “arte de dizer bem, tipicamente
francesa”: “Sao comediantes completos, que tudo podem enunciar s6 com o rosto € as maos
[...] ou plantar-se no centro do palco, quase imdveis, e destringar um longo texto em todas as
suas minucias racionais e sentimentais, tornando cristalino e atraente o pensamento do autor”
(PRADO, 2002[1964], p. 73). A temporada do Teatro Popular Nacional constituia-se, entdo,

numa oportunidade de a cena teatral aprender com a companhia:

A estreia de anteontem deu-nos a primeira chave para compreender o entusiasmo que
[o TNP desperta] na Franga, sobretudo entre os escritores. Teatro de texto, teatro de
ato, teatro de comunhdo com o publico — é este conjunto, mais do que qualquer
elemento isolado, esta visdo coerente de todo o complexo teatral, que poe Jean Vilar
na vanguarda dos homens de teatro do seu tempo (PRADO, 2002[1964], p. 68).

Ao destacarmos as criticas elogiosas de Decio sobre Vaneau e Vilar, ¢ possivel
articularmos um conjunto de questdes sobre a cena teatral nacional, na medida em que esta, na
perspectiva do critico, ainda nao conseguia efetivar plenamente o programa estético do “teatro
literario”. Neste periodo, a escrita de Decio sobre o teatro brasileiro moderno enfatiza a
incompletude ou os erros de nossa modernizagdo. Muitas vezes, na analise das montagens
nacionais o elemento estrangeiro ¢ indissociavel, ndo somente pelo fato do “teatro literario”
francés ser o termo de comparagao das montagens, mas também porque o desenvolvimento de
nosso teatro moderno dependeu do trabalho de diversos profissionais estrangeiros. O ponto €
que, nesta obra, a escrita de Decio nos d4 a impressao de que o elemento nacional comeca a
despontar com mais forca na cena teatral, no que o proprio critico denomina “segunda geragao
do teatro moderno brasileiro” (PRADO, 2002[1964], p. 76-77).* De diferentes formas — na
dramaturgia, na dire¢do, na interpretagdo — o elemento nacional mostra-se articulado ao
elemento estrangeiro, porém menos dependente deste. Um reconhecido avango pontuado por
Decio, no entanto, pela incompletude e debilidade da empreitada.

Sob esta dtica, destaca-se a critica a segunda montagem de Vestido de Noiva, agora sob
direcdo de Sergio Cardoso, em 1958. Assistindo a presente encenagdo, quinze anos depois
daquela realizada por Ziembinski, Decio ressalta a atualidade do trabalho de direcdo da nova

versao: “Sergio Cardoso [...] aproveitou com inteligéncia as ltimas pesquisas do teatro mais

4 Decio de Almeida Prado ndo deixa claro neste texto nem o marco inicial do que ele denomina primeira fase de
modernizagdo do teatro, nem o periodo que demarcaria o inicio de uma nova fase.
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atual, inclusive, quanto aos dispositivos cénicos, as de Jean Vilar e do Teatro Nacional Popular”
(PRADO, 2002[1964], p. 76). Ao dominar o que havia de mais atual no teatro, Sergio Cardoso
realizou, de acordo com o critico, “o milagre em que ninguém acreditava: reapresentar Vestido
de Noiva como se Ziembinski e o expressionismo nunca tivessem existido, isto ¢, sem se deixar
influenciar e também sem procurar fugir a qualquer custo do que fora feito antes” (PRADO,
2002[1964], p. 76).

O elogio a montagem de Sergio Cardoso se justifica pelo fato de que o diretor, diferente
de Ziembinski, permitiu que o texto se expressasse diretamente no palco: “A sua encenacao [de
Sergio Cardoso] ¢ original no sentido mais raro e genuino da palavra, o etimologico, no sentido
de provir diretamente da origem, de ter voltado ao texto, deixando-se guiar e inspirar
exclusivamente por ele” (PRADO, 2002[1964], p. 76). Temos nessa cronica, portanto, texto,
direcdo e atores brasileiros que, referenciados no que havia de mais atual no teatro moderno
(Vilar e TNP da Franga), superaram a montagem do diretor polonés.

A constatacdo, por parte de Decio, de que Ziembinski ndo havia realizado uma
encenacao fiel ao texto de Nelson Rodrigues ja estava presente nos textos de Apresentagao...
Na primeira montagem, além do estilo expressionista, Decio sinalizava que a personalidade de
Ziembinski se impunha demais na montagem. Se retomarmos o comentdrio a direcdo de
Maurice Vaneau, lembraremos que Decio a elogia por ser fidedigna ao texto, tdo fidedigna a
ponto de a encenacgao brasileira ser igual a norte-americana. O caso de Vaneau e de Ziembinski-
Cardoso aponta para o fato de que, para o critico, haveria um ponto maximo na encenacdo de
um texto; atingido este apice num dado momento, outros encenadores poderiam e deveriam
alcancar o mesmo resultado. Sob esta perspectiva, as comparagdes de Decio comportam uma
concepgdo hierarquizada das representagdes. A mais elevada seria aquela apoiada
exclusivamente no texto. Neste caso, a de Ziembinski seria inferior, pois se vinculava ao
expressionismo, tendéncia estética que, na década de 1940, estaria ultrapassada. Obviamente,
Decio ndo considera que a encenagdo de Ziembinski falhou completamente. No entanto, sua
comparagao sugere o carater datado da montagem e, neste sentido, tem-se o elogio a direcao de
Sergio Cardoso. Decio enfatiza sobre este aspecto: “Mas isto ndo quer dizer, a ndo ser para 0s
tolos, que a dire¢do de Ziembinski esteja superada: ao contrario do que ¢ moda afirmar-se hoje
em dia, nenhuma obra de arte ou estilo auténtico jamais sdo superados. Passam — mas para
entrar na histéria” (PRADO, 2002[1964], p. 76). A comparagdo com as escolhas de Ziembinski

fundamenta a argumentacao do critico acerca da superioridade da montagem de Cardoso:
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Sérgio Cardoso procede diferente [de Ziembinski]. Deixa o palco quase nu, valendo-
se apenas de um jogo de plataformas e de alguns acessorios que os atores trazem e
levam consigo, a vista do publico, sem dissimular o fato, sem se importar em impor a
ilusdo cénica ao espectador. Dentro dessa irrealidade do cenario, que ndo representa
propriamente lugar nenhum, chama, entretanto, tanto quanto possivel, a representagado
para o terreno concreto da realidade. A distor¢ao grotesca ou supertragica sé aparece
quando absolutamente necessaria. Nada esta ali, no palco, pelo seu valor plastico ou
pelo efeito dramatico ou melodramatico (PRADO, 2002[1964], p. 76).

Como se veé, o critico descreve detalhadamente a montagem de Sergio Cardoso com o
intuito de diferencia-la da de Ziembinski. Vale ressaltar, ainda, outro ponto em sua analise.

Decio percebe que a encenacao de Sergio Cardoso possui um efeito peculiar:

A tnica obje¢do que se lhe poderia fazer — e assim mesmo nesse plano mais alto em
que ndo se trata de erros, mas de caracteristicas da personalidade — é que a sua
concepcdo do texto [de Sergio Cardoso], embora corretissima, como ja frisamos, é
algo fria, a exemplo do que tem sucedido com outras encenagdes suas. O espetaculo
dirigido por Ziembinski parecia talvez mais sugestivo por se dirigir mais aos sentidos,
por ser mais dramatico nos momentos dramaticos € mais grotesco nos momentos
grotescos, por apelar mais consistentemente para a imaginag@o e para a poesia, sem
este despojamento total, este quase ascetismo, esse quase cerebralismo que torna a
presente versdo um fato puramente estético. Queremos dizer com isso que o publico
sente menos comunicagdo humana com o espetaculo; admira-o, mas sobretudo como
realizagdo artistica, nascida e dirigida ao pensamento (PRADO, 2002[1964], p. 79,
grifo nosso).

Alguns aspectos podem ser destacados nesta longa citagdo. Inicialmente, vale notar que
Decio considera que a encenagdo “fria” de Sergio Cardoso € resultado de sua personalidade. E,
apesar, do “cerebralismo” de Sergio Cardoso, Decio ndo considera que o diretor tenha alterado
indevidamente a encenacdo. Além disso, esta frieza na interpretacdo dos atores operou um
deslocamento no publico, pois a identificagdo com o drama ndo teria se dado pela via
emocional, mas sim pelo “pensamento”.

Vale ressaltar, na avaliagdo de Decio, o fato de uma montagem mais “correta”, mais
“pura”, ser também mais fria e distante. E contraditorio que a montagem de Sergio Cardoso
seja menos eficiente em comunicar o sentido humano, pleno do texto. A saida de Decio para
esta questdo ¢ afirmar que se trata ndo de um erro, mas da personalidade do diretor. No entanto,
a critica ao trabalho de Ziembinski se dava fundamentalmente a partir do excesso de
personalidade presente em suas montagens.

Além disso, ha o fato de a montagem atingir pouco o emocional dos espectadores. Sendo
este caminho considerado pelo critico o mais arduo para se conquistar uma plateia, o que se
depreende do texto ¢ que o publico preferiu a montagem de Ziembinski. Neste sentido, a

explicagdo detalhada sobre a correta interpretagdo que Sergio Cardoso fez da pega de Nelson
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Rodrigues também se destinaria, no caso, ao convencimento do publico, para que este recebesse
melhor a segunda versao de Vestido de Noiva.

Este tipo de avaliacdo sobre as preferéncias do publico ja havia aparecido na critica a
Maria Stuart, montagem do Teatro Brasileiro de Comédia de 1955, texto de Schiller com
traducdo de Manuel Bandeira, sob direcdo de Ziembinski. Decio destaca a interpretagdo de
Cacilda Becker,*® continua a valorizar o trabalho do TBC, mas questiona se os erros da
montagem poderiam ser explicados por uma falha da dire¢do, que ndo possuiria “tradi¢ao
classica” ou pelo perfil do publico que, segundo o critico, preferiria “um tratamento mais
pessoal e emocional dos fatos” (PRADO, 2002[1964], p. 5). Tanto na anélise de Vestido de
Noiva quanto na de Maria Stuart, assim como em cronicas anteriormente comentadas (como,
por exemplo, Pega-Fogo), o publico das montagens modernas ¢ descrito por Decio como aquele
que se identifica com o sentimentalismo e a emocgdo. A partir desta avaliagdo, insere-se o
esforco de Decio em defender, com base sempre nos textos e no estilo de representacao, as

interpretagdes que exijam maior contengao.

3.1.2 O “velho teatro velho” e 0 “novo teatro velho”

Em Teatro em progresso, Decio de Almeida Prado continua a preocupar-se em combater
as montagens identificadas com nosso “velho teatro”. Torna-se mais evidente em sua escrita a
perplexidade em relacdo as praticas habituais do “velho teatro”, que resistiram ao tempo e ao
processo de modernizagdo que em sua avaliagdo se encaminhava para a segunda fase. O
assombro de Decio em relacao ao “velho teatro” se da em dois niveis: primeiro, por sua
capacidade de sobrevivéncia; segundo, por causa do publico, que nao rejeita as formulas
antigas. Além disso, Decio também registra o fato de o “velho teatro” ser reatualizado por
companhias modernas.

Diante deste panorama, ¢ possivel perceber que no periodo coberto por este livro irdo
existir duas categorias de “velho teatro”: aquele tradicional, j& tdo criticado por Decio, que
chamaremos de “velho teatro velho”, e sua versdo atualizada, sua recuperagdo pelas companhias

modernas, que denominaremos “novo teatro velho”.

4 E nesta cronica que encontramos a famosa frase de Decio sobre a atriz: “O que Cacilda Becker possui, mais do
que qualquer outra atriz, ndo sdo qualidades fisicas, ndo é uma voz excepcional, ndo é o estilo: ¢ a flama interior”
(PRADO, 2002[1964], p. 5-6).
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Nos primeiros anos, alguns textos de Decio dardo conta de montagens nas quais os
grandes atores do “velho teatro” continuam presentes, com suas formulas usuais para fazerem
o publico rir. No comentario a montagem de 4 Dama das Camélias (1956), texto de Alexandre
Dumas Filho em versdo de Hermilo Borba Filho, mais uma vez Decio usa praticamente todo o
espago da critica para analisar a atuagdo de Dercy Gongalves, para ele “uma atriz totalmente
indomesticavel, irredutivel” (PRADO, 2002[1964], p. 28). No entanto, a novidade nesta critica
¢ que Dercy se associou a nomes ligados a modernizagdo. No entanto, mesmo sob a orientagao
de profissionais conhecedores do fazer teatral moderno, a personalidade da atriz, segundo

Decio, ndo conseguiu ser formatada para o espetaculo:

O autor, Hermilo Borba Filho, e o diretor, Ruggero Jacobbi, ainda tentaram obter aqui
e ali alguns efeitos parodicos, auxiliados por artistas tais como Darcy Reis e Lindberg
Leite. Mas Dercy, que representa noventa e cinco por cento do espetaculo, nio se vale
nunca de qualquer ponto de referéncia alheio a sua propria personalidade: para ela
pouco interessa quem foi Dumas Filho, Margarida Gauthier, como era ou como
deixava de ser o dramalhio de cem anos atras (PRADO, 2002[1964], p. 28).

Ao constatar que Dercy Gongalves continuaria a mesma, ainda que em contato com
profissionais de “teatro sério”, o que Decio expressa €, na verdade, uma preocupagao de fundo.
Montada em 1956, A Dama das Camélias é o mote para que o critico faca uma reflexao sobre
a capacidade de sobrevivéncia deste tipo de teatro, questdo que o critico relaciona diretamente

ao publico. De acordo com Decio,

Como fendmeno teatral, o éxito de Dercy, ou de Alda Garrido, ou de Oscarito, sdo
indicios do desequilibrio provocado pelo crescimento do nosso teatro. Passamos
abruptamente demais, talvez, das “chanchadas” nacionais ao repertorio cléssico, e o
publico parece conservar secreta ou confessadamente, uma certa nostalgia da graca
simples de outrora. Fingimos que adoramos as comédias francesas, porém o que faz
rir de fato uma plateia brasileira, mas rir de perder o folego, ¢ algo intraduzivel,
incompreensivel em qualquer outra lingua e qualquer outro teatro, algo de muito mais
elementar e rudimentar do que a graga europeia. Significativo, a esse propdsito, ¢ a
circunstancia de que as estreias de Dercy sdo as que atraem maior numero de atores
de outras companhias, inclusive das companhias jovens, que afetam s6 dar valor ao
grande teatro (PRADO, 2002[1964], p. 28-29).

Decio, que tanto lutou pela modernizagdao dos palcos, afirmando o quanto estdvamos
atrasados em comparagdo as outras artes, agora reflete se esta modernizagdo ndo teria

acontecido de maneira abrupta e, neste sentido, ndo teria atingido plenamente o publico.*’ Vale

47 Vale relacionar esta constatagio de Decio com a compreensdo de Pierre Bourdieu (2005) para quem o campo
artistico se divide entre a produgdo para o grande publico ¢ a produgdo erudita. Se podemos entender o teatro
moderno como elemento que inaugura o campo de produgdo erudita no teatro (ao contrrio de outras artes, onde
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ressaltar que este publico se compde também de gente ligada ao “teatro sério”, e neste caso
poderiamos supor, em primeiro lugar, que a modernizacdo nao haveria rompido de forma tao
efetiva com o “velho teatro” — pelo menos ndo como critico gostaria — e, em segundo lugar, que
o proprio Decio também poderia ser incluido nesta reflexdo, ele que admitiu ter se divertido
tanto quanto a plateia presente na estreia, mas que, a0 mesmo tempo, se surpreendeu por achar
“graca em coisas tdo claramente pueris, € mesmo tao sem espirito” (PRADO, 2002[1964], p.
28).

Ha um tom de patrulha na andlise de Decio, comum nos julgamentos que o critico tece
sobre as plateias. Neste caso, contudo, a inquietacdo sobre a boa recepcao da pega o inclui. Se
o critico admite ter se divertido, ndo ¢ porque a dire¢do foi correta, ou porque houve respeito
ao texto teatral, mas sim porque ficou tomado pelo talento de Dercy Gongalves. Um indicio de
que a sobrevivéncia do “velho teatro” estava fundamentalmente relacionada a for¢a dos grandes
atores.

O critico ainda faz uma suposi¢ao ao fim do texto sobre o que estariam pensando o autor
da versao e o diretor sobre o sucesso da pega: “Hermilo Borba Filho e Ruggero Jacobbi, que
sdo homens de teatro conscientes, ndo podem deixar de ficar abalados com o éxito de 4 Dama
das Camélias, depois de tantos mediocres resultados de publico com pecas e espetaculos
infinitamente mais sérios” (PRADO, 2002[1964], p. 29). Hermilo e Ruggero, homens de “teatro
sério”, um brasileiro e outro italiano. Decio acredita que eles ficariam abalados com o baixo
nivel do publico, com o fato do “velho teatro” ser tdo arraigado ainda em nossa cultura e por
nossos velhos(as) artistas serem tdo indomdveis. Praticamente um pais que ndo estava
preparado para a modernizacao teatral. Como podemos notar, por mais que existam elementos
de contradicao no texto Decio, como a afirmacdo de que teria se divertido, o critico ndo
conseguia reconhecer, por exemplo, que estava diante de uma boa peca de “velho teatro”.

A mesma inquietacdo ou duvida o critico ndo ird demonstrar na critica que escreve sobre
Dona Xepa, de Pedro Bloch, em 1956. O elenco conta com Alda Garrido, mas a questao central
neste texto ndo ¢ a interpretacdo da atriz. Decio se detém na analise da peca de Pedro Bloch
para demonstrar que ela seria um exemplar remanescente do que haveria de pior em nosso

“velho teatro”: o apelo meramente comercial. De acordo com o critico:

O que irrita em Dona Xepa, muito mais do que qualquer comediazinha anédina como
existem tantas por ai, € a sua falta de sinceridade, o seu comercialismo sem pudor,
aquilo que o povo chama, em qualquer terreno, de demagogia, isto é, a exploragdo

essa divisdo ja existia anteriormente), entdo essa modernizacdo seria incapaz de atingir o grande publico, a ndo
ser estabelecendo contatos com os bens culturais de circulagdo mais ampla.
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popular, propositadamente barata, sensacionalista, de temas e ideias nobres (PRADO,
2002[1964], p. 34).

Sobre o texto, a indigna¢do de Decio tem como base o fato de Dona Xepa se colocar
“fora da literatura, a margem da evolugao normal do teatro” (PRADO, 2002[1964], p. 34). Aqui,
a referéncia do critico (o “teatro literario”) ¢ explicita, e além disso, tratada como fim tltimo de
uma evolucdo do teatro. Dona Xepa nao € vista por de Decio, por exemplo, como expressao de
uma tensdo no campo teatral, entre o discurso ortodoxo, de defesa de um “teatro sério”, e o
heterodoxo, de um “teatro para rir”’, mas sim como falha que perdura ao longo do tempo e,
especificamente, como expressao da desonestidade intelectual.

A questdo ¢ que, ao analisar a pega a partir da perspectiva da evolugdo teatral, Decio
ataca nao somente Pedro Bloch e Alda Garrido, mas também o publico e toda cena teatral, que
acabam sendo vistos como cumplices de uma arte desonesta. O critico analisa, de forma
conjunta, o nivel da peca e o nivel do publico: “Alda Garrido, enfim, ¢ Alda Garrido, uma
excelente atriz comica. Mas o nosso publico serd esse mesmo, tdo infantil e imaturo
artisticamente, incapaz de exigir dela qualquer esforco um pouco mais alto?” (PRADO,
2002[1964], p. 34-35).

Decio nao deixa de salientar que a peca ficou mais de um ano em cartaz no Rio de
Janeiro, sendo um grande sucesso de bilheteria. A postura do publico torna-se mais
problematica ainda, pois ultrapassa a questao da identificacdo com os atores do “velho teatro”
e se fundamentaria num atraso cultural mais amplo: “O que a peca pde em evidéncia acima de
tudo, com amarga clareza, ¢ como ¢ pequeno, como € ilusorio, como ¢ de superficie, o progresso
do nosso teatro, como permanecemos ainda presos a emoc¢ao da radio-novela e a graga do circo-
de-cavalinho” (PRADO, 2002[1964], p. 34).

O problema do atraso cultural ja havia sido sinalizado anteriormente, quando Decio
comentou a reagao da plateia em 4 Dama das Camélias. No entanto, o caso parece mais grave
aqui; o protesto de Decio contra os grandes atores do “velho teatro” se constr6i numa linha sutil
entre o desprezo e a nostalgia, como quem observa algo completamente ultrapassado e chega a
ter certa compaixao daquilo. No caso de Dona Xepa, sobressai o argumento da desonestidade
intelectual do dramaturgo e, por isso, Decio ndo consegue suavizar a critica dirigida ao publico,
visto sempre, no caso do “velho teatro”, como amalgamado a ele, indissociavel.

Percebe-se, entdo, que, a0 mesmo tempo em que a questdo do combate ao “velho teatro”
continua, esta passa a apresentar uma série de nuances. Por exemplo, em 1957, quando Decio

comenta a montagem Ponha a Mulher no Seguro, com o ator Raul Roulien, tem-se a impressao
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de que o critico assistiu uma pega completamente ultrapassada, na qual nem os atores
acreditavam mais no que faziam. O tom nostélgico fica por conta do fato de Decio afirmar que
Raul Roulien seria um homem do seu tempo, ou seja, estava preso a formulas artisticas datadas

€ que ndo surtiam mais o mesmo efeito de antes. Segundo o critico:

Roulien mantém-se fiel ao que aprendeu na mocidade. O que se pedia a um artista,
entdo, era que tivesse uma personalidade suficientemente rica para que pudesse ser
vista e apreciada, com o mesmo prazer, dezenas de vezes. Procopio era Procopio,
Jaime Costa era Jaime Costa, ¢ mesmo Dulcina, que veio mais tarde, era Dulcina,
qualquer que fosse a peca. Nao se lhes exigia de resto, outra coisa. Ndo importava
tanto o papel como o intérprete, o trago inimitavel de cada um. Roulien era — e € —
apenas Roulien. A sua originalidade, como a de Procdpio e Jaime Costa, estava na
maneira mais nacional, mais peculiarmente nossa de ser e de representar. A maioria
dos atores, a sua volta, conduzia-se ainda pelas convengoes e tradigdes do velho teatro
portugués. Havia, para cada frase, inflexdes certas, mais ou menos fixas, uma
teatralidade consagrada pelo uso. Saber estar no palco, como se dizia, era algo que se
aprendia com os mais velhos. Roulien ndo declamava, ndo se deixava intimidar pelo
palco, ndo fazia cerimdnias, era ele mesmo, sem formalismos, tratando o piblico com
a maior intimidade, dizendo as coisas com uma simplicidade de espantar publico. Era
natural, era jovem, era bonito e era espirituoso. Foi um deslumbramento. Nenhum
ator, até os nossos dias, depois de Froes, teve a mesma possibilidade de ser aquilo que
os norte-americanos chamam de matinée idol: o gald por exceléncia, o herdi das
plateias femininas (PRADO, 2002[1964], p. 57).

A longa citacdo se justifica. A principio, parece-nos que Decio, mais uma vez, esta
explicando ao seu leitor o trabalho dos grandes atores do “velho teatro”. Em parte o critico faz
isso. No entanto, sobressai em seu argumento a compreensao de que estes atores representaram,
no inicio de sua atividade, uma maneira nacional de fazer teatro. E a primeira vez que Decio
reconhece no trabalho dos grandes atores um teatro legitimamente brasileiro, criado a partir do
rompimento com os moldes do teatro portugués. Ao apresentar o trabalho de Roulien nesta
perspectiva, desaparecem os termos que associam a interpretacdo destes grandes atores a
anarquia, a total desobediéncia e auséncia de disciplina e o que prevalece ¢ a descri¢do — ainda
que breve — de um artesanato artistico. Pela primeira vez o “velho teatro”, na figura dos atores,
nao ¢ visto por Decio como falta, auséncia (de civilizagao, de modernidade), mas sim como
expressao da nacionalidade, ainda que o critico considere esta heranga nacional fragil a ponto
de propor que ela se aperfeicoe em contato com o moderno “teatro literario” francés.

Neste livro, por exemplo, diferentemente do que escreveu em Apresentagdo do teatro
brasileiro moderno, Decio ndo nega que Dercy Gongalves e Alda Garrido, por exemplo, fossem
atrizes, ndo s6 afirmando o talento delas, como também apresentando mais elementos de analise
sobre os grandes atores do “velho teatro”, conforme vimos anteriormente no caso de Raul
Roulien. Ainda ha desprezo e desqualificacdo em sua critica pelo que representa o trabalho dos

velhos atores, mas este quadro cada vez mais se complexifica. Se retomarmos sua analise sobre
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Dercy Gongalves, na peca La Mamma, de André Roussin, em 1959, veremos que o tempo todo
reconhecimento e desqualificagdo andam juntos na analise de Decio. Sobre o trabalho de

interpretagdo da atriz, o critico afirma, ao constatar que se trata de uma grande artista:

Pois Dercy sabe povoar essas zonas de reticéncias com uma gesticulagdo
eficientissima, que sem ser propriamente descritiva (os pensamentos a que ela se
refere sdo daqueles que ndo se descrevem em publico) consegue alcangar um alto grau
de precisao e sugestibilidade. O que os labios ndo ousam dizer, as maos, 0s meneios
do corpo, a cumplicidade do olhar, encarregam-se de fazer chegar claramente ao
publico — e com que muda eloquéncia! (PRADO, 2002[1964], p. 126).

Mas, a0 mesmo tempo em que Decio descreve a habilidade com a qual Dercy domina a
arte do palco, afirmando inclusive que a atriz vai além de uma “malicia grossa”, utiliza este
argumento para desqualificar o publico que a prestigia. O comportamento do publico se torna,
ao mesmo tempo, elemento de andlise sobre a situacdo de nosso teatro e sobre a identidade do

brasileiro:

O espetaculo desenvolve-se entdo metade no palco e metade na plateia: do lado de ca
da ribalta, quantos rostos iluminados, quantos corpos convulsos, quantas bocas
retorcidas pela gargalhada, quanta satisfag@o coletiva em voltar a ter cinco, seis anos!
Como ¢ jovem o Brasil e como se diverte facilmente! Bem-aventurada seja a sua
inocéncia moral e artistica, a sua falta de sofisticagdo (PRADO, 2002[1964], p. 127).

Este povo ri porque ¢ capaz de descer, sem maiores pudores, “ao terreno infantil”, da
graca das “dores de barriga” promovida pelos “palhagos de circo” (PRADO, 2002[1964], p.
127). Decio reconhece que Dercy faz isso com talento unico, onde ¢ “profundamente ela
mesma”, e que seu trabalho assume momentos de dimensao criativa semelhantes a de um
“Carlitos ou mesmo um Cantinflas” (PRADO, 2002[1964], p. 127). No entanto, afora a
genialidade da artista, o critico atesta que quando ela se comporta como uma crianga ou como
alguém que se perde em seu proprio raciocinio, ela estaria em profunda vinculagao ndo s6 com
ela mesma, mas também com a plateia: “¢ dificil ser mais brasileiro, exprimir mais diretamente
aquele substrato de pensamento popular que fica escondido por detras das palavras” (PRADO,
2002[1964], p. 127).

As andlises de Decio sobre o “velho teatro” e, consequentemente, sobre seu publico,
demonstram o crescente afastamento e a negagao do critico a este tipo de teatro. O momento
mais expressivo deste afastamento pode ser observado na critica a peca Eu sou o Espetdaculo,
com texto, direcdo e interpretacdo de José Vasconcelos, publicada em 1960. Decio comeca seu

texto com a seguinte passagem:
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Ha nove meses [...] instalou-se num teatro [...] (antes um auditério de televisdo, alias,
do que propriamente um teatro) um comico de revista. O show que nos oferecia
chamava-se Eu Sou o Espetaculo. E era isso mesmo: um homem pretendendo ser um
espetaculo completo. [...] Ele cantando, ele dancando, ele fazendo niumeros comicos
[...] (PRADO, 2002[1964], p. 163).

Nao ¢ a toa que Decio inicia sua analise afirmando que a peca estava ha nove meses em
cartaz. Ha nove meses o espetaculo permanecia invisivel para a critica especializada e, mesmo
assim, seu publico crescia e a montagem se tornava um sucesso absoluto em Sao Paulo. Por que
a critica, de forma geral, ndo somente a coluna de Decio no jornal O Estado de S. Paulo, nao
assistiu Eu Sou o Espetaculo? O comentario de Decio chega com grande atraso e a reparagao
tardia de seu erro acontece somente porque a peca se tornou um sucesso. Neste sentido, alguns
pontos podem ser mobilizados na analise desta critica de Decio. Em primeiro lugar, este texto
pode ser pensado como uma brecha através da qual ¢ possivel ter acesso a uma montagem
teatral que passou ao largo da “consciéncia teatral da cidade” de que Decio trata. O critico
analisa detalhadamente as qualidades de José Vasconcelos, comparando-o a grandes coOmicos
estrangeiros e a Dercy Gongalves. Mais do que indicar que o teatro de revista ndo fazia parte
da “consciéncia teatral”, a descri¢do do trabalho de José¢ Vasconcelos explicita o enorme
distanciamento que Decio estabeleceu deste tipo de teatro.

E possivel pensar, ainda, no proprio papel da critica especializada, ja que o sucesso da
montagem se construiu independente da legitimagao da critica, através do boca a boca. Decio,
portanto, deixou evidente seu descrédito em relagdo ao publico, pois desconfiava da alardeada
qualidade do espetaculo. A critica a Eu Sou o Espetaculo demonstra como o “velho teatro”
estava mais vivo do que nunca em 1960.

Até aqui, Decio analisa o “velho teatro” a partir dos pressupostos estéticos que defendia,
como vimos, na medida em que o “velho teatro”, visto numa perspectiva amalgamada com o
publico, permitia consideragdes sobre o que € ser brasileiro, sobre a juventude de nossa nagao
e todos os defeitos que se podiam associar a uma civiliza¢ao imatura, em formagao. Mas inicia-
se também um novo momento, no qual Decio se depara com apropriacdes do “velho teatro”
pela cena teatral moderna. H4, neste sentido, um confronto com os seus termos de analise, pois
algumas companhias modernas realizam um movimento ora de resgate, ora de releitura do
teatro popular, tanto em termos de repertdrio quanto do estilo de representagao. Nao se trataria,
portanto, do “velho teatro” feito por ele mesmo, mas sim de um “novo teatro velho”. Em termos

de releitura das técnicas do teatro popular, a companhia mais relevante neste processo foi o
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Teatro de Arena: “a nossa Unica companhia a aproveitar, com inteligéncia e modernidade, a
velha tradigdo comica do teatro popular brasileiro” (PRADO, 2002[1964], p. 210). E o que
podemos observar nas montagens do Arena que buscavam associar temadticas engajadas
politicamente a comicidade das farsas, por exemplo.

Mas se considerarmos o resgate do repertorio, as posi¢cdes de Decio oscilam. Uma
cronica importante sobre este “velho teatro” apropriado pelos modernos ¢ a critica a Oscar,
texto de Claude Magnier e diregao de Cacilda Becker, de 1961. Nesta peca da Companhia
Cacilda Becker, a atriz ¢ diretora escolhe montar um vaudeville.*® Chama atengio o texto do
programa da peca, citado por Decio, no qual Cacilda afirma que a critica ndo precisa julgar sua

montagem. Decio inicia seu texto respondendo a diretora:

“Nao fagcam critica, pois a pega ndo representa mais do que um simples jogo” —
adverte-nos Cacilda Becker no programa do espetaculo. O que ¢ uma maneira gentil
de indicar que o jogo nesta peca trava-se apenas entre os atores e o publico. E tem ela
inteira razdo. A critica ndo tem nada a dizer, nem contra, nem a favor, sobre uma pega
como Oscar, que se coloca decididamente, deliberadamente, corajosamente, fora do
que ela, critica, chama de teatro (PRADO, 2002[1964], p. 214).

A critica de Decio ¢ bem curta, até porque, se por um lado sua avaliagdo nao ¢ bem-
vinda, por outro lado, de acordo com suas premissas estéticas, a montagem nem poderia se
tratar de teatro. Neste sentido, Decio parece escrever o texto, em primeiro lugar, para responder
Cacilda. Ha uma brevissima descri¢do da acao da peca, e o que se pode concluir de sua critica
¢ que Oscar se trata, na verdade, do “velho teatro” feito da melhor maneira possivel, em seus
proprios termos, por um dos simbolos mais importantes da modernizagdo teatral no pais,
Cacilda Becker.

Entendendo a critica nesta dimensao, o texto ganha enorme relevancia; ¢ sintomatico
que a companhia de Cacilda Becker, atriz sempre tdo elogiada por Decio, e que tinha sua
carreira acompanhada com atengao pelo critico, tenha escolhido uma peca na qual abria mao
da interlocu¢do com a critica e assumia deliberadamente o estilo de representacdo da
“chanchada” brasileira. Dessa forma, Cacilda encena uma pega que estava fora do que a
“consciéncia teatral” moderna considerava adequado, evidenciando que as brechas e dissensos
com perspectivas mais ortodoxas, como as de Decio, se davam ndo somente no plano do teatro

engajado.

8 Sobre vaudeville, remetemos a Berthold (2006).
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Além disso, se o jogo se dava entre o palco e o publico, como atesta o proprio critico,
ele ndo poderia se furtar a fazer consideracdes a plateia que ainda era capaz de se divertir com

os dispositivos tao conhecidos do “teatro para rir”:

Um vaudeville, para ter alguma graca, necessita de um minimo de contengdo, de
credibilidade. Ndo parece ser essa, contudo, a opinido do publico de ontem, que riu
como raramente temos visto, com esse ar de prazer, de s6lido contentamento que nos
da a repeticdo de processos comicos que conhecemos desde a infancia (PRADO,
2002[1964], p. 214).

Além da montagem da Companhia Cacilda Becker, outras montagens de “novo teatro
velho” também serdo comentadas por Decio, entre as quais destacamos: Festival de Comédia
(com textos de Miguel de Cervantes, Moli¢re e Martins Pena), O Marido Vai a Caga, de
Georges Feydeau, Os Ossos do Bardo, de Jorge Andrade, Onde canta o Sabia, de Gastao
Tojeiro e O Bem-Amado, de Neil Simon. Todas estas montagens foram associadas ao “velho
teatro”, ou por se tratarem de textos anteriores a moderniza¢ao, ou por serem pegas encenadas
na perspectiva de estilo do “velho teatro”.

Sobre o Festival de Comédia, realizado pelo Teatro dos Sete em 1962, sob dire¢ao de
Gianni Ratto, importa destacar que Decio, diante da oportunidade de apreciacdo das montagens
dos trés textos, nao se incomoda com o fato do diretor ndo respeitar fielmente os autores, na
medida em que o diretor langou mao deste recurso para enfatizar as caracteristicas de cada um
deles. Decio afirma, entdo, que Ratto “ndo se limitou a seguir o texto, preferindo completa-lo,
enriquecé-lo com o maior numero possivel de sugestdes plasticas e cénicas, buscando
reconstituir os diferentes estilos assumidos pelo teatro no passado” (PRADO, 2002[1964], p.
245). Além disso, nao s6 Decio valoriza a “mao forte” do diretor, como ainda considera que o

fato dele ser italiano contribuiria para a qualidade da encenagao. Segundo o critico:

E dificil, muito dificil imaginar este Festival encenado por um diretor brasileiro.
Porque a sua realizacdo depende de uma longa familiaridade com a evolugao do teatro,
ndo s6 como literatura, mas como presenga viva no palco, que estamos longe de
possuir. E ja que tocamos no assunto, conviria ir adiante, acrescentando que mesmo
na Europa, nenhum povo se sentiria talvez tdo a vontade nessa tradicdo puramente
burlesca como o italiano, pois que foram os seus escritores e os seus comediantes que
a levaram ao seu maximo desenvolvimento. Quando Shakespeare e Moli¢re dela se
apoderam, ja ¢é para dar-lhe inclinag¢des diferentes, em dire¢do ao romantismo ou ao
naturalismo — mas isso ja ndo caberia no ambito deste graciosissimo Festival de
Comédia (PRADO, 2002[1964], p. 246).

Hé neste caso a constatagdo de que nosso moderno teatro ndo seria capaz de controlar

diferentes dimensdes da “evolucao teatral”. Como o proprio Decio atesta, nem mesmo os
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franceses estariam tdo a vontade na transposicdo de tais textos a cena, mas o ponto ¢ pensar
que, no caso de nosso “velho teatro”, Decio ndo considera que os grupos modernos estejam
resgatando uma tradicao teatral tdo digna ou relevante. Nosso “velho teatro” aparece sempre na
perspectiva de um teatro de segunda classe.

Outro ponto de destaque ¢ o fato de que o acento italiano presente nos palcos paulistas
nem sempre oferecia, segundo Decio, os melhores resultados. Quando o critico analisa O
Marido Vai a Caga, com texto de Georges Feydeau e direcdo de Maurice Vaneau, em 1962,
afirma que hd um resgate do autor na Franga, cuja explicagdo estaria num sentimento de
nostalgia em relacdo ao inicio do século. Segundo o critico, a graca da peca foi preservada pela

dire¢do, no entanto,

[...] o elemento de nostalgia, expresso pelo refinamento fin-de-siecle, pela elegancia
de maneiras, aparece muito mais nos excelentes figurinos, ¢ cenarios, de autoria de
respectivamente de Marie Claire e do proprio Vaneau, do que entre os atores. A
representacdo tem, por esse lado, uma falha que dificilmente se perdoa neste tipo de
espetaculo: o acento popular, sendo francamente italianizante, de muitos intérpretes.
A peca ndo ¢ bem-falada, perdendo-se mesmo muitas réplicas por falta de maior
cuidado com a pronuncia (PRADO, 2002[1964], p. 252).

Pela primeira vez, Decio vincula a influéncia estrangeira, tdo importante para a
modernizacdo de nosso teatro, a uma dimensdo popular. No caso, o problema ndo estaria
fundamentalmente no diretor, francés, nem no texto, também de um dramaturgo francés, mas
sim nos intérpretes: foram eles os responsaveis pelo tom inadequado. Estariam os atores
refletindo a atmosfera excessivamente italiana da cena teatral paulista?

A apreciagdo de Decio sobre as montagens do “novo teatro velho” destaca cada vez
mais a defesa de um argumento, qual seja: a motivagdo nostalgica dos grupos teatrais modernos
na escolha deste tipo de pega. No caso de Os Ossos do Bardo, por exemplo, Decio reconhece o
acento nostalgico no texto e no espetaculo. Trata-se de uma pega de Jorge Andrade escrita em
1963 e montada no mesmo ano pelo Teatro Brasileiro de Comédia, com a dire¢cdo de Maurice
Vaneau. A critica de Decio ira se deter na analise do texto de Andrade, comparando-o com suas
obras anteriores. Sobre este aspecto, Decio afirma que o dramaturgo possuiria mais do que uma
nostalgia, mas sim um “apego doentio ao passado” (PRADO, 2002[1964], p. 257).

Somado ao anacronismo do dramaturgo, na perspectiva do critico, ha ainda o fato de o
TBC contar com um ator do “velho teatro” no espetaculo, Otello Zeloni. Ao mesmo tempo em
que Decio reconhece que a presenca de Zeloni trouxe autenticidade & montagem, ndo deixa de
salientar os aspectos que considera tipicos, € a0 mesmo tempo negativos, do “velho teatro”.

Neste sentido, destaca-se a seguinte passagem da critica:



120

Os Ossos do Bardo propde tais ideias em termos de comédia, de farsa diriamos melhor
[...] As suas virtudes sdo semelhantes as de Egistho Ghirotto [personagem principal
interpretado por Zeloni]: despretensdo, vivacidade auséncia de intelectualismo. Neste
ponto, alids, a peca foi explendidamente servida pela interpretacdo de Zeloni que,
vindo do teatro de revista e da televisdo, deu ao texto o que ele precisava para subjugar
o publico: ndo a representacdo medida, dosada, habitual no teatro moderno, mas a
graca natural e sem peias, que ndo hesita em recorrer a truques, dos comediantes que
se fizeram no palco e em contato com as plateias. Zeloni, além de marcar muito bem
a psicologia da personagem, primitiva e finoria, cheia de célculo e de sinceridade, tem
a expansividade, a simpatia irradiante, necessaria para sustentar o papel e a peca
(PRADO, 2002[1964], p. 257).

A “auséncia de intelectualismo” ndo seria uma falha da montagem do TBC, mas estaria
associada de maneira intrinseca a farsa escrita por Jorge de Andrade. Nao ha, portanto, uma
avaliacdo claramente negativa do trabalho do grupo, que teria respeitado a proposta do
dramaturgo. Ao fim da critica, Decio novamente retoma o tema da nostalgia para analisar ndo

somente a peca, mas a obra de Jorge Andrade em perspectiva mais ampla:

Os Ossos do Bardo consiste num longo confronto entre duas épocas, duas maneiras
de ser e viver. Depois de considerar com admira¢do ou nostalgia o passado rural
brasileiro (Pedreira das Almas, A Moratoria), Jorge Andrade volta-se agora para a
contemplagdo de um passado urbano com o qual ndo sente afinidades (4 Escada, Os
Ossos do Bardo). “O tempo é a minha matéria, o tempo presente, os homens presentes,
a vida presente” — cantou Carlos Drummond de Andrade num verso célebre. Jorge
Andrade pertence a outra estirpe, a de um José Lins do Rego, por exemplo —a dos que
nunca acabam inteiramente de enterrar os seus mortos (PRADO, 2002[1964], p. 258).

Também em 1963, merece destaque a critica @ montagem de um texto de 1921, de
Gastao Tojeiro, Onde Canta o Sabid, com diregao de Hermilo Borba Filho. O texto de Decio

inicia demonstrando que a montagem do grupo nao havia respeitado o texto de Tojeiro:

Tratar esta comédia sentimental, ameagada a todo instante pela pieguice, como se
fosse uma farsa baseada no nonsense, imprimir a essa forma de existéncia caseira,
vagarosa, descansada, um ritmo falso de cinema mudo (que o cinema mudo néo tinha
[...]) € ndo compreender a obra de Gastdo Tojeiro em sua propria esséncia (PRADO,
2002[1964], p. 268).

Além de um ritmo falso dado a pega, a dire¢ao de Hermilo Borba Filho haveria falhado,
na perspectiva do critico, por incluir cangdes a encenac¢ao (que ndo constavam no texto original)
e, ainda, pelo fato de as cangdes ndo serem do periodo retratado pela pega. A partir desta
avaliacdo, Decio analisa o sucesso que a montagem obteve em sua estreia. Vale citar o

comentario de Decio sobre a recepcao do espetaculo:
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O publico da estreia aplaudiu o espetdculo inumeras vezes em cena aberta e
demoradamente ao seu final. Talvez por gostar da parodia, a qualquer preco, talvez
por se deixar contagiar pelo dinamismo proprio dos espetaculos musicados ou talvez
por ndo concordar com nada do que dissemos. E bem provavel que para estes
espectadores Onde Canta o Sabia parega uma encenacdo muito espirituosa de um
texto inexistente. Mas Gastao Tojeiro tera culpa se Hermilo Borba Filho resolveu rir
da pega e ndo com a pega que estava encenando? (PRADO, 2002[1964], p. 269).

Em primeiro lugar, podemos destacar o fato de Decio considerar que o desrespeito ao
texto de Tojeiro foi tdo grande que, na pratica, o que se viu no palco foi a encenagdo de um
“texto inexistente”. Em segundo lugar, chama aten¢do a maneira pela qual Decio avaliou a
postura do publico. Ao mesmo tempo em que supde que a plateia nao tenha nogao das inimeras
alteragdes que texto sofreu e, neste sentido, a aprovacdo da montagem se fundamentaria na
ignorancia da plateia, ele também dd margem para o fato de que o publico poderia simplesmente
ndo concordar com as suas posigdes.

Por fim, cabe ressaltar que Onde Canta o Sabid era uma pega de cunho nacionalista.
Nao fica claro no texto de Decio que este tenha sido a motivacao do diretor para a escolha da
peca, no entanto, considerando o contexto nacionalista em que o teatro moderno se encontrava,
parece bastante plausivel que este aspecto tenha sido importante para a Hermilo Borba Filho.

Sobre este ponto, Decio afirma:

O que se buscava exprimir, no fundo, era um anseio nacionalista tdo agudo como o
atual [1963], mas dirigido para outras dire¢des: insurgia-se ele [Gastao Tojeiro] contra
a Franca, ndo contra os Estados Unidos, e visava nos exorcizar dos imperialismos
culturais e ndo dos econémicos. O nosso subdesenvolvimento de entdo — saudosos
tempos aqueles! — consistia apenas em ndo nos sentirmos tdo civilizados e
cosmopolitas como Paris (PRADO, 2002[1964], p. 268).

Vé-se, entdo, que o resgate do “velho teatro” ndo poderia ser lido, somente, numa
dimensdo nostalgica. O “novo teatro velho” poderia se justificar por diferentes caminhos. A
principio, poderia indicar apenas um recurso acionado pelos grupos para que garantissem uma
boa bilheteria com uma formula de facil aceitagao pelo publico, o “teatro para rir”’, uma marca
do “velho teatro”. Todas as vezes que Decio percebeu esta tendéncia comercial, o critico ndo
se furtou em denuncia-la. No entanto, a partir da leitura destas criticas ¢ possivel notar que o
argumento financeiro ndo seria suficiente para explicar o interesse dos grupos teatrais modernos
no “velho teatro”, seja em termos de repertdrio ou estilo de representagdo. Este movimento
também indicava o resgate de temas que poderiam dialogar com as questoes caras a cena teatral

da década de 1960, como também revelava uma revalorizagao da estética do “velho teatro”. O
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primeiro paragrafo da critica a O Bem-Amado, de Neil Simon, em 1963, ¢ sintomatico desta

sensacao de distanciamento:

A nossa reagao frente a O Bem-Amado ¢ de ligeira perplexidade, como diante dessas
pessoas de quem ja fomos intimos mas que acabamos por perder de vista.
Reconhecemos sem dificuldade cada traco, mas ha sempre a surpresa de redescoberta
do sentido geral da fisionomia que a familiaridade excessiva terminara por ocultar.
Assim acontece com a pega de Neil Simon estreada no Teatro Esplanada: era essa,
sem duvida, uma das faces mais caracteristicas do teatro paulista durante o longo
periodo em que predominou o TBC mas, como tudo, isso ja comeca a parecer distante!
(PRADO, 2002[1964], p. 270).

O comentario de Decio reconhece a quebra da hegemonia do teatro moderno feito pelo
Teatro Brasileiro de Comédia em Sao Paulo. Diversos fatores devem ser mobilizados na anélise
deste novo momento da “consciéncia teatral”. Mas chama aten¢do que esta citacdo esteja num
texto sobre uma pega encenada nos moldes do “velho teatro”. Além disso, Decio afirma que
esta situagcdo poderia ser explicada devido a auséncia de pegas americanas no Brasil, que
passaram a cobrar altos valores para autorizar sua encenacao. Esta resposta ndao nos parece tocar
no cerne da questdo. Através da analise das criticas, ¢ possivel supor que o movimento de
resgate e releitura do “velho teatro” indicava que a ‘“consciéncia teatral moderna”
paulatinamente se distanciava das premissas estéticas defendidas por Decio. E este processo
pode ser observado ndo somente no plano do teatro engajado (ainda que se revele de maneira

mais evidente nele), mas também na perspectiva do “novo teatro velho”.

3.1.3 Abilio Pereira de Almeida: da moral a politica

E bastante compreensivel que Decio de Almeida Prado estabelegca comparagdes entre
montagens, autores, diretores e atores da fase inicial do teatro moderno brasileiro e deste
segundo momento. Este expediente aconteceu ndo somente no caso da montagem de Vestido
de Noiva, como vimos. A dramaturgia de Abilio Pereira de Almeida, por exemplo, serviu de
base para que o critico pudesse estabelecer, para além da andlise das obras, uma série de
reflexdes sobre a trajetoria do autor. Em Teatro em progresso Decio seleciona para publicacao
cinco criticas referentes a montagens de textos de Abilio: Moral em Concordata (1956), Rua S.
Luis 27, 8° (1957), Dona Violante Miranda (1958), Al6!... 36-5499..., também de 1958 e Em
Moeda Corrente no Pais, de 1960. A analise dos textos de Decio sera relevante neste caso

porque nos apresenta um critico extremamente severo diante da produ¢do do dramaturgo. A
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analise da escrita de Abilio vird permeada por comparagdes de suas obras anteriores e, além
disso, Decio se utilizara de uma discussao sobre moral, onde o termo sera mobilizado a partir
de diferentes significados.

No texto sobre Moral em Concordata, de 1956, com dire¢cdo de Flaminio Bollini,
destaca-se o comentdrio de Decio ao processo no qual a dimensdao moral da peca, no sentido de
ligdo dirigida ao publico, ultrapassa o limite do artistico. Decio se refere ao texto do programa
da peca; esta € a primeira vez em Teatro em progresso que vemos uma referéncia de Decio ao
programa dos espetaculos. No caso de Moral em Concordata, o critico cita o texto da peca para
ilustrar a questdo da excessiva moralidade do autor: “[Abilio Pereira de Almeida] resolveu
assumir deliberadamente, de forma talvez deliberada demais, o papel de moralista as avessas,
que os outros lhes atribulam. Desta vez, Abilio langa até manifesto, no programa do espetaculo
[...]” (PRADO, 2002[1964], p. 30). O critico esclarece seu ponto a partir da comparacdo com a
peca Paiol Velho, escrita por Abilio em 1951, em que a abordagem das questdes sociais,

segundo ele, teria sido construida de maneira mais adequada:

O que fazia a forga simples de algumas de suas primeiras pegas — Paiol Velho, por
exemplo — era a objetividade do ponto de vista: Abilio somente retratava o que via,
sem tomar, ou sem parecer tomar partido, embora tocando em certos temas sociais ou
morais que dificilmente nos poderiam deixar indiferentes (PRADO, 2002[1964], p.
30-31).

Decio condena a escolha do autor porque considera que ela indica um empobrecimento
da dimensao artistica, na medida em que os conflitos de ordem psicoldgica ndo se colocaram
como o centro da acdo draméatica. Conforme explica o critico: “Ora, este ganho moral, se assim
o quisermos considerar, ¢ uma perda artistica, porque a obra de arte realista deve exprimir tudo
nas entrelinhas, ndo necessitando explicar o que ¢ o bem e o mal” (PRADO, 2002[1964], p.
31).

Decio esmiuca o mecanismo que considera presente na encenacao do texto de Abilio.
Primeiro, o autor dramatico explica demais; com isso, conquista o publico e garante sucesso de
bilheteria. Neste raciocinio, ndo ¢ o publico que se eleva ao texto teatral, mas sim o texto que

se rebaixa até ele. Para Decio:

[o publico] adora que lhe devolvam, valorizadas pelo palco, santificadas pelo prestigio
da arte, aquela mesma série de verdades de uso coletivo, que cada um de nds costuma
confiar cotidianamente & esposa e aos amigos: “Este Pais esta perdido”, “E preciso
cadeia para essa gente”, “O que falta é vergonha” etc. etc... [...] E facil perceber no
publico [...] a medida que as tiradas vao brotando, uma satisfacdo, uma complacéncia
e ar de cumplicidade com o autor, que ¢é, antes de mais nada, um estado de
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embevecimento de cada espectador consigo mesmo — “Como esse Abilio ¢ inteligente:
pensa exatamente como eu!” (PRADO, 2002[1964], p. 31).

No comentdrio a esta peca retorna uma caracteristica relevante da escrita de Decio: ao
debater sobre a trajetoria artistica de Abilio e suas escolhas, o critico ndo consegue desvincular
o julgamento da montagem com a postura do publico. Por isso, em Moral em Concordata, é
importante para o critico frisar que ele havia compreendido o mecanismo no qual o autor
conquistava a plateia: no caso, Abilio fazia-a sentir-se inteligente. Mas esta seria, para o critico,
uma falsa inteligéncia, e ele busca provar seu argumento através da analise da peca e da
constatagdo de que esta seria literariamente fraca.

Na critica a Rua S. Luis 27, 8°, montagem do TBC de 1957, com dire¢ao de Alberto
D’Aversa, Decio retoma o tema da moralidade para analisar a peca de Abilio. Neste caso, no
entanto, o termo ndo surge no sentido de ligdo de moral, mas sim como sinénimo de bons
costumes; mais precisamente, da auséncia deles na representacdo de uma “juventude
transviada”. Ao deter sua critica centralmente na andlise do texto da pega, Decio minimiza o
ataque que Abilio Pereira de Almeida faz a moral burguesa, e atesta que o texto do autor seria

pobre artisticamente. Segundo Decio:

O tratamento da imoralidade, na literatura, justifica-se quando alcanga, efetivamente,
o nivel e a categoria de obra de arte, isto é, quando deixa de ser gratuito, quando langa
alguma luz sobre o coragdo humano, sobre o covarde coragdo humano, como disse o
poeta. Essa luz, na rua S. Luiz, ndo ¢ das mais penetrantes” (PRADO, 2002[1964], p.
64).

Aqui também, Decio compara o texto de Rua S. Luis 27, 8°, com Pif-Paf, texto de Abilio
encenado em 1949. A comparagdo, neste sentido, serve para fundamentar a continuidade dos
defeitos e virtudes do autor; entre as virtudes de Abilio, Decio destacou “o tom teatral do
didlogo, que mantém sempre a imediata e calorosa comunicagdo com o publico” (PRADO,
2002[1964], p. 65). Entre os defeitos que persistiriam com o passar do tempo, o critico ressaltou
“a incapacidade de compor organicamente, que o obriga a esses cortes rapidos de cena”
(PRADO, 2002[1964], p. 64-65). Mas para Decio, estes seriam aspectos meramente formais e
as questoes problematizadas por ele nas montagens recentes de Abilio se explicariam por outra
perspectiva. Surpreende, neste sentido, a desqualificagdo da figura de Abilio por parte do
critico: “[...] as falhas [de Abilio] visceralmente sao outras, ndo do dramaturgo, mas do homem,
que ndo tem visdo suficiente para abarcar vastos panoramas, fazendo o diagndstico de sua

época. Quando quer ser profeta, moralista, falta-lhe folego” (PRADO, 2002[1964], p. 65).
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E digno de nota como a critica de Decio se volta quase que integralmente ao texto de
Abilio; ndo ha, por exemplo, um questionamento em relacao a escolha de tal pega pelo Teatro
Brasileiro de Comédia. O critico esclarece apenas que a direcdo e as interpretagdes foram
corretas, precisas (Decio afirma que a estreia de Alberto D’Aversa na dire¢do foi excelente),
mas, de fato, ofuscadas pela dramaturgia (PRADO, 2002[1964], p. 65). Este ¢ um aspecto
importante porque nos coloca duas questdes: de um lado, ao ser encenado pelo TBC, grupo de
extrema relevancia no processo de modernizacao, evidencia-se que Abilio possuia legitimidade
na cena teatral moderna. Por ouro lado, esta legitimacao atribuida pelo TBC nao ¢ suficiente
para Decio. No méaximo, o efeito da juncdo Abilio-TBC ¢ sentido pelo fato de Decio proteger
a companhia de seus ataques ainda que, fundamentado em seus questionamentos sobre o texto

da pega, praticamente contraindique a montagem ao publico leitor:

Abilio ndo nos transmite nada dessa experiéncia intransferivel, vivida ou imaginada
[o drama das personagens], e dai o nosso constrangimento: valera a pena abordar
situagdes escabrosas para dizer tdo pouco sobre elas? Que revela a Rua Sao Luiz? Que
ha abortos e adultérios em Sao Paulo? Alguém o ignorava? (PRADO, 2002[1964], p.
64).

No caso desta pega, novamente, os espectadores teriam sido “fisgados” pelo texto. Decio
afirma que a plateia dividiu-se diante da apresentacao, ora reagindo com “grande e auténtica
emocao”, ora exprimindo sentimentos de ‘“constrangimento e repugnancia” (PRADO,
2002[1964], p. 63). Novamente Decio ressalta a conexao entre o publico e o autor. Sobre este
aspecto, o critico também faz referéncia ao programa da peca. Mas agora, Abilio teria se

dirigido diretamente a critica e Decio, ao fim de seu texto, responde a provocagao do autor:

Abilio Pereira de Almeida refere-se, no programa, ao publico e a critica,
acrescentando, com o espirito que ninguém lhe nega: “desculpem-me os talentosos
rapazes da critica se nomeei o publico em primeiro lugar”. Quanto a ordem de
precedéncia, de acordo. Mas se ele imagina, por acaso, que tem o publico a seu favor
e a critica contra, nada mais errado. A critica, quando ndo gosta, diz. O publico cala,
ou diz o contrario, para ser amavel. Dai a ilusdo tdo comum entre autores e intérpretes.
Se Abilio ouvisse de fato o publico, com inteira liberdade, entre elogios calorosos e
sinceros, escutaria também coisas que jamais nenhum dos talentosos rapazes da critica
teve a coragem de lhe dizer (PRADO, 2002[1964], p. 65).

Num tom de porta-voz dos criticos, Decio reconhece que a conexao estreita entre autor
e publico, atestada na ocasido da temporada de Moral em Concordata, ndo se mantinha com a
mesma for¢a na presente encenacao. Nesta citagdo podemos notar que Decio fala do publico de
maneira mais isenta, como se se identificasse mais com uma parcela dele, pelo menos, aquela

que reprovava a montagem de Abilio. Se pensarmos que o publico tradicional do TBC era
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composto pela classe média paulista, depreende-se ser este o perfil de plateia a que Decio se
refere quando afirma que esta ndo necessariamente apoiara a peca de Abilio.

Os termos duros que Decio de Almeida Prado utiliza para caracterizar ndo somente o
trabalho como o proprio Abilio Pereira de Almeida irdo se radicalizar ainda mais na critica de
1958 a Dona Violante Miranda, que tem como atriz principal Dercy Gongalves. Ao contar com
a presenca de Dercy, poderiamos supor que a critica a pega iria tratar novamente do “velho
teatro”. No entanto, Decio pouco se detém na anélise da interpretagdo da atriz e afirma que “o
caso a se encarar ¢ um so6: o de Abilio” (PRADOQO, 2002[1964], p. 80). Se na analise de Moral
em Concordata, Decio trata de moral no sentido de licdo e se no texto sobre Rua S. Luis 27, 8°
o tema da moral aparece com o sentido de bons costumes, em Dona Violante Miranda a moral
diz respeito a outro significado. Apesar de reconhecer que a pega possul “maior sem-
vergonhice”, Decio afirma: “Como criticos ndo nos interessa a moral, mas somente a
moralidade artistica” (PRADO, 2002[1964], p. 80/81, grifo nosso). O grande problema de

“moralidade artistica” da peca estaria no fato de que todo seu enredo,

[...] todo esse imenso dramalhao [estaria] fingindo-se de teatro realista para melhor se
prestar de arcabougo a dezenas e dezenas de piadas grosseiras. Chamam alguns isto
de coragem. [...] Coragem, ir ao encontro do mau gosto do publico, satisfazendo
espertamente a sua predile¢do, de ninguém ignorada, pela escabrosidade? (PRADO,
2002[1964], p. 81).

Mas além deste falso realismo, o ponto central sobre a “moralidade artistica” de Abilio
estaria no fato de o autor se tornar conhecido por escrever “rapidamente, sob encomenda, uma
peca bem chocante e que renda em poucas semanas bom dinheiro” (PRADO, 2002[1964], p.
81). Podemos falar entdo que o termo “moralidade artistica” se aproximaria de uma nogao de
honestidade ou ética profissional. Nesta critica, ao invés de comparar o texto de Abilio com
alguma outra pega sua, o que Decio faz ¢ comparar o autor em seu inicio de carreira e no
presente momento, em 1958. Diante da encenagdo que “nos deixa atonitos, sem resposta, sem

argumentos [contra os detratores de Abilio]”, Decio afirma:

O fato ¢é particularmente penoso para aqueles que conheceram Abilio em outra fase e
outro papel, como um dos fundadores do Grupo de Teatro Experimental, de onde
proveio toda a renovag@o do nosso teatro, como o primeiro dramaturgo de Sdo Paulo
a voltar os olhos, bem ou mal, ao que existia ao redor de si, para aqueles que o
defendiam, apontando que para cada defeito gritante correspondia uma qualidade ndo
menos evidente: que a sua melodramaticidade algo tosca escondia um verdadeiro
senso dramatico, que a pobreza de ideias gerais ndo impedia que o didlogo fosse
espléndido de naturalidade, que a cata de assuntos sensacionais era também desejo de
denunciar, de protestar, de dizer em voz alta o que todos repetiam as escondidas
(PRADO, 2002[1964], p. 81).
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Mais do que decepgao diante do caminho trilhado por Abilio, Decio de Almeida Prado,
ao inserir o trabalho do dramaturgo num contexto de modernizagao do teatro, o percebe como
uma ameacga. Lembremos o fato de que Abilio, segundo Decio, seria capaz de capturar o
publico, agradando-o, reforcando seu “mau gosto”. Neste aspecto, a ameaca ¢ dupla: suas pecas
nao contribuem para o desenvolvimento do teatro moderno e deseducam os espectadores. O

critico conclui, entdo:

Abilio pensa que tem contra si a ira gratuita da critica. Nao v€ que esta ndo existe
autonomamente, no vazio: tomada na sua totalidade, ndo passa de expressdo de um
grupo incomparavelmente maior, que inclui encenadores e intérpretes, cenografos e
autores, todos os que formam a consciéncia teatral da cidade. O seu teatro, para
confrangimento daqueles que se iniciaram ao seu lado, vai assumindo
progressivamente, perante essa consciéncia, a feicdo de um simbolo, de uma bandeira
que € preciso combater a todo custo, se ndo quisermos ceder o terreno trabalhosamente
conquistado em quinze anos de luta (PRADO, 2002[1964], p. 82, grifo nosso).

Vale destacar que Decio situa a critica como a expressao da “consciéncia teatral da
cidade”; e este termo, com significado universalizante, que aparentemente se refere a todo o
teatro, trata, na verdade apenas da sua face moderna, forjada em “quinze anos de luta”. As pegas
de Abilio e as montagens do “velho teatro” em geral estariam fora dessa consciéncia e, por isso,
deveriam ser combatidas. Mas em Abilio, o tom presente no texto de Decio de Almeida Prado
indica que a auséncia de “moralidade artistica” se torna mais grave por ser resultado do
afastamento do autor da cena teatral moderna e de seu rompimento com a “consciéncia teatral
da cidade”, conforme exposto acima. Tudo se passa como se, por saber o que € o teatro moderno
e por entender a critica feita ao “velho teatro”, Abilio saberia fazer melhor do que os outros o
que haveria de pior para ser feito em teatro.

A penultima critica a uma peca de Abilio Pereira de Almeida em Teatro em Progresso
€ Alo!... 36-5499..., dirigida por Antunes Filho, em 1958. Pode ser interessante citar um trecho

do fim desta critica:

Abilio Pereira de Almeida vive apregoando que, tendo o publico a seu lado, ndo
necessita de apoio de mais ninguém. Ainda agora escreveu no programa: “Enquanto
a bilheteria responder por mim, estarei muito bem amparado, segundo o meu ponto
de vista”. Mas a frequéncia e a viruléncia com que tem saido de seus cuidados para
atacar a critica dizem outra coisa [...] [ele obteve] alguns éxitos de escandalo: o de um
teatro sem grandes, ou sem nenhuma pretensio literaria, mas baseado honestamente
num certo instinto de palco e num certo dom de observacdo social, qualidades que
mesmo os seus inimigos ndo lhe poderdo negar (PRADO, 2002[1964], p. 102-103).
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Comecamos a andlise da critica de Decio por este trecho porque os termos de seu
combate contra Abilio Pereira de Almeida irdo se modificar. Em primeiro lugar, mais uma vez
Decio responde a um texto do programa da pe¢a. Somando-se a isto, também afirma que Abilio
estaria atacando a critica. Decio, portanto, admite explicitamente o litigio com o autor.
Lembremos que anteriormente o critico chegou a afirmar que os defeitos da dramaturgia de
Abilio correspondiam, na verdade, a defeitos de sua natureza. Suspeita-se, entao, que diante das
desqualificacdes da figura do proprio Abilio, Decio tenha buscado, nesta cronica, um tom mais
contido no seu julgamento.

Os termos da critica de Decio mudam, segundo o autor, porque A/6!... 36-5499... ndo
apresenta o baixissimo nivel artistico e moral visto em Dona Violante Miranda e Comicio.*
Inclusive, Decio afirma que Alo!... 36-5499..., apesar dos problemas, pode ser considerada
teatro: “[a peca se impoe], a0 menos em parte, pelas armas proprias da dramaturgia [...] Até o
proprio sensacionalismo, posto ali com objetivos comerciais [...] aparece melhor integrado,
mais justificado pelas exigéncias do enredo” (PRADO, 2002[1964], p. 100).

Neste sentido, esta critica de Decio ndo se fundamentara em alguma no¢do de moral e
dara lugar a um argumento que busca compreender a natureza das qualidades e dos defeitos de
Abilio Pereira de Almeida. O critico retoma pontos mobilizados em criticas anteriores,
reiterando que as qualidades de Abilio estariam relacionadas a uma “autenticidade” ao colher
elementos da realidade e transpo-los ao palco. Segundo Decio, Abilio deveria ser reconhecido
como um autor que possuia “uma certa capacidade de captacdo direta da realidade” (PRADO,
2002[1964], p. 101).

Ja os defeitos de Abilio, também bastante esmiugados, estariam, para Decio, na ordem
“da elaboragao intelectual”: o critico reconhece defici€éncias em termos de “enredo, motivagao
psicologica, procura de um sentido moral capaz de resgatar a trivialidade da historia e certa
baixeza inerente as personagens” (PRADO, 2002[1964], p. 100-101).

A questdo ¢ que as virtudes de Abilio, para Decio, estariam no plano da intuicao, da
personalidade, enquanto seus defeitos estariam relacionados a “faculdades artisticas superiores”
(PRADO, 2002[1964], p. 101). Com isso, Decio afirma que tais debilidades eram resultado,
fundamentalmente, de uma débil formagao literaria. Mas o critico continua o seu diagndstico
sobre Abilio e defende que, para além de fragil formag¢do, o dramaturgo ndo estaria interessado

no cultivo de uma cultura erudita que poderia enriquecer sua escrita. Segundo Decio: “Abilio

49 Nio h4 critica de Decio neste livro sobre a peca Comicio. O critico apenas menciona que esta pega seria
equivalente a Dona Violante Miranda: sensacionalista e de baixo nivel artistico (PRADO, 2002[1964], p. 102-
100).
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parece desprezar as pecas literarias, como que temendo as influéncias alheias” (PRADO,
2002[1964], p. 101). Em um teatro no qual o texto deve falar ao espectador, ou seja, ¢ pensado
como elemento mais importante e que deve transparecer efetivamente na cena, nao ter cultura
literaria, no limite, impede a realizacdo de um bom espetaculo. Decio, ao acusar Abilio de nao

se instruir, afirma que esta escolha causa o seguinte efeito:

O autor de menos cultura [ao deixar de estudar literatura] ndo foge com isso aos
influxos alheios: ¢ bem mais provavel que se entregue de pés ¢ mdos atados a
influéncia dos poucos escritores que conhece. O que nos liberta, ao contrario, ¢ a
variedade de pontos de vistas divergentes, entre os quais, aos poucos, aprendemos a
escolher o nosso (PRADO, 2002[1964], p. 102).

Neste sentido, Decio, ao construir uma argumentagao sobre os defeitos de Abilio Pereira
de Almeida, ndo s6 busca a natureza destes como apresenta ao leitor seus supostos efeitos
limitadores. Ao conhecer poucos autores, Abilio ficaria enredado nas mesmas formulas
criativas e seu trabalho ndo apresentaria um amadurecimento ao longo do tempo. A conclusdo
de Decio sobre o resultado do trabalho de Abilio foi a seguinte: “A visdo que [Abilio] possui
tanto da vida como do teatro constitui-se, na sua maior parte, de ideias de largo uso comum,
dessas que andam no ar, formando a atmosfera peculiar de cada época” (PRADO, 2002[1964],
p. 102).

A tltima pega de Abilio comentada por Decio sera Em Moeda Corrente no Pais, em
1960. O critico reconhece que esta pega mantém a tendéncia ja anunciada em A/6!... 36-5499...
Afirma que “[...] o texto chama a atengdo sobretudo por desvincular-se da linha de
sensacionalismo que Abilio vinha adotando. [Trata de] um problema social € humano [...]. A
acao flui naturalmente, dispensando o recheio, os efeitos teatrais” (PRADO, 2002[1964], p.
192-193).

Decio apresenta o tema da peca: o conflito central de desenvolve a partir de uma
tentativa de suborno com o objetivo de encobrir uma sonegagao fiscal (PRADO, 2002[1964],
p. 192-193). Este seria um tema “lugar-comum” da época, ja que o pais vivia sua fase
desenvolvimentista. Mas aqui, a tematica do “lugar-comum” — encarada como uma limitagao
na critica anterior — ¢ apontada por Decio como uma qualidade. O critico afirma que o tema
“lugar-comum” foi tratado pelo dramaturgo com “for¢a, com graca e algumas vezes com
surpreendente trato psicoldgico” (PRADO, 2002[1964], p. 193).

Além da mudanga que Decio observa no autor, cabe ressaltar também que o elenco da
peca contava com a presenga de Cacilda Becker que, segundo Decio, deu ao texto maior

“autenticidade”. Segundo Decio, “quem eleva extraordinariamente o nivel da encenagao [...] €
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Cacilda Becker, com aquela sua perspicacia psicolégica e aquele seu arrebatamento interior. E
uma rajada de humanidade crua, todas as vezes em que entra em cena” (PRADO, 2002[1964],
p. 193).

Apesar do bom tratamento do tema, Decio afirma que a peca se assemelha muito com a
comédia de costumes e ndo seria tdo séria quanto a critica faz parecer. Em Moeda Corrente no
Pais, para o critico, enfatizava a dimensdo psicoldgica do drama e nao a politica. Essa
consideracdao de Decio ¢ interessante, em primeiro lugar, porque o critico sempre valorizou a
dimensao psicoldgica dos textos. Em segundo lugar, o que transparece com mais for¢a na critica
ndo &, de fato, a andlise de Decio sobre Abilio, sua pega e a montagem. O mais forte neste texto
sdo as consideracdes de cunho politico proferidas por Decio. Elas partem da tematica do
suborno para realizar uma andlise do Brasil naquele momento. Sobre a questdao do suborno e da

sonegacao, ele afirma:

Ninguém alegara que o problema ndo diga respeito ao Brasil. O nosso brutal
crescimento ndo estd se realizando sem quebrar uma série de amarras e entraves
morais. E um fato histérico que os periodos de expansio nio favorecem os
escrupulosos. A honestidade, como norma social, parece ser um luxo das épocas e das
sociedades estaveis (PRADO, 2002[1964], p. 191).

E a nossa sociedade nao passava por um periodo de estabilidade, mas sim de mudangas

rapidas e profundas. Neste sentido,

A corrida industrial, como tudo na vida, tem o seu prego, que é preciso pagar. Ao
enriquecimento ilicito, ao roubo, sob todas suas formas, eufémicas ou ndo,
corresponde um surgir constante de industrias, um real progresso econdmico do Pais.
Uma coisa valera a outra? E a pergunta que se fazem diariamente milhares de
brasileiros, desde que o subdesenvolvimento passou a ser a vergonha e o pecado
publico namero um. E também a pergunta que se faz melancolicamente o her6i da
nova pega de Abilio Pereira de Almeida [...] (PRADO, 2002[1964], p. 191).

O ponto de Decio ¢ que ele utiliza a atualidade do tema da pega para também apresentar
a sua posicao, se afastando de uma posicao que privilegiou sempre a dimensdo estética das
obras. No seu caso, a grande questdo que este tema suscitaria — e que o texto de Abilio ndo
alcangava — era o conflito entre desenvolvimentismo e moralismo. O tema da moralidade nesta
critica extrapolaria o julgamento do texto de Abilio. Diz respeito, na verdade, a uma discussao
mais ampla, social, que seria a referéncia de fundo da pega. Decio, portanto, procura apresentar

os termos do debate em sua critica.
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Tudo indica que em 1960 Abilio Pereira de Almeida ndo mobilizava tanto mais Decio
de Almeida Prado, visto que nesta fase sua critica se ocupa de maneira mais central do tema da
politica. Abilio Pereira de Almeida, neste aspecto, ndo era a preocupacgao principal do critico.
Por isso, compreenderemos melhor a mudancga de foco na critica sobre Abilio se analisarmos
outros textos de Decio em que surge o componente politico na andlise. Lembremos que o
proprio critico considerou o debate politico e seus diversos matizes como o cerne principal das

questdes de Teatro em progresso.

3.2 De 1958 a 1964: metade estética, metade politica

A partir de 1958, a tonica das criticas de Decio torna-se a polémica que o critico
estabelece com o teatro engajado, tema que se faz presente tanto na dimensao da analise dos
textos encenados, como de suas temadticas e das propostas cénicas. Entendemos que as analises
de Decio acerca da influéncia do teatro épico de Bertolt Brecht constituem-se um eixo central
para a compreensao desta fase.

Para nos aprofundarmos na proposta de Brecht, realizamos um rapido desvio para
situarmos a mesma dentro do panorama teatral. Peter Szondi (2011), em sua caracteriza¢do da
producdo teatral no final do século XIX e na primeira metade do XX, apoia-se na divisdo
aristotélica dos géneros dramatico, lirico e épico. O drama ¢ caracterizado por Aristoteles a
partir do didlogo e da encenagdo. Porém, para Szondi, o drama sé surge em forma pura no
Renascimento (e ndo na tragédia grega), “quando uma forma dramatica, apos a supressao do
prélogo, do coro e do epilogo, concentrou-se exclusivamente na reproducao das relagdes inter-
humanas, ou seja, encontrou no didlogo sua mediagdo universal” (PASTA JR., 2011, p. 11).
Ha, portanto, um paralelo entre o surgimento do drama moderno e a nocao renascentista do
homem como medida de todas as coisas.

Por deixar de fazer referéncia a qualquer elemento externo, extraindo sua estrutura, sua
forca e o encadeamento da trama unicamente a partir do didlogo e da relacdo entre os
personagens, o drama torna-se “absoluto”, pois so representa a si mesmo. Até mesmo o autor
esta fora do drama: o dramaturgo por si ndo fala, ele simplesmente institui aquilo que se
pronuncia. Desta forma, no drama, “todas as palavras sdo ‘de-cisdes’: nascidas da situagado, nela
permanecem, ndo devendo de forma alguma ser acolhidas como palavras que emanam do autor”

(SZONDI, 2011, p. 25).
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O espectador, por sua vez, também ndo faz parte do drama. O didlogo ndo ¢ uma fala
que se dirige ao publico. Deste, ao contrario, espera-se que assista passivamente, mas em uma
passividade que permite uma identificagdo que Szondi caracteriza como ativa, porém irracional:
“o publico era (e ¢) arrastado para o interior do jogo dramatico, passando de espectador a sujeito
falante — pela boca de todos os personagens, bem entendido” (SZONDI, 2011, p. 25).

O teatro de Bertold Brecht ira se posicionar de maneira radicalmente oposta a nogao de
drama. Neste sentido, estd inserido num panorama de crise desta nogdo, que Peter Szondi
associa ao fato de que os pressupostos renascentistas que sustentam a forma dramatica entram
em contradi¢do com o contetdo das pecas, nos quais a modernidade ataca, principalmente a
partir da separagdo sujeito-objeto, tais pressupostos (PASTA JR., 2011, p. 11).

Brecht, desta forma, traz a nocao de épico para o centro de sua producdo. Caracterizado
pela presenca de um narrador e pela terceira pessoa, o género introduz um distanciamento que
esta ausente na identificacdo ativa-irracional do drama. Brecht defende a centralidade do
pensamento cientifico, com sua separacao entre sujeito € objeto e a dominacao de uma natureza
nao mais medida a partir do homem. Para ele, depois de submeter a natureza, o olhar cientifico
deve voltar-se aos homens, e a sua relacdo que agora caracteriza-se pela exploragdo. Essa
relagdo, essencialmente problematica, implica na renuncia do drama enquanto forma, ja que
este pressupde relacdes humanas nao problematicas. Assim, no teatro de Brecht, a relagdo entre
palco e acdo ¢ andloga a que se estabelece entre o narrador épico e os feitos que este narra. A
acdo ¢, entdo, oferecida ao espectador como um objeto; o espectador ndo estd em nenhum dos
polos opostos do drama: nem totalmente externo a acdo, nem arrastado irracionalmente para
ela. Ao contrario, ocupa conscientemente o papel de espectador, sujeito separado que assiste
diante de si o desenrolar de um objeto-agao.

Brecht faz essas escolhas de maneira consciente, e sua reflexdo tedrica caminha lado a
lado de sua producdo dramatuirgica. Nas “Notas sobre a dpera Ascensdo e queda da cidade de
Mahagonny” (apud SZONZI, 2011), lista as diferencgas entre as énfases do teatro dramatico e

do teatro épico:

Forma dramatica de teatro Forma épica de teatro

O palco “encarna” uma agdo que se  Ele narra-a

processa
Enreda o espectador na agdo e Dele faz um observador, mas

consome sua atividade desperta sua atividade
Torna possivel que ele tenha Dele exige decisoes

sentimentos

Proporciona-lhe vivéncias Proporciona-lhe conhecimentos



O espectador ¢ transportado para
dentro de uma agdo

Trabalha-se com sugestdes

Os sentimentos sdo conservados

Supde-se que o homem ¢ algo
conhecido

O homem imutavel

Tensdo voltada ao desenlago

Uma cena serve a outra

Os acontecimentos decorrem
linearmente

Natura non facit saltus [a natureza
ndo da saltos]

O mundo tal como ele é

O que se pde ao homem como
deverf[,] suas pulsdes

O pensamento determina o ser

(SZONZL 2011, p. 116).

Ele é colocado em contraposi¢do a
ela

Trabalha-se com argumentos

Sdo impelidos ao conhecimento

O homem ¢ objeto da investigacdo

O homem mutavel e modificador
Tensdo voltada para o andamento
Cada cena serve por si

Em curvas

Facit saltus

O mundo como seré e vem a ser
O que o homem ndo pode fazer[,]
suas motivagdes

O ser social determina o pensamento
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Retornando ao nosso objeto de estudo, podemos destacar como grande marco inicial
desta fase de politizacdo do teatro e, consequentemente, da critica de Decio, o comentario a
montagem da Companhia Maria Della Costa de 4 Boa Alma de Se-Tsuan, de Bertolt Brecht,
sob direcdo de Flaminio Bollini, em 1958. Esta critica ¢ importante por varios aspectos.
Primeiramente, porque trata da primeira montagem de um texto de Brecht no Brasil realizada
por uma companhia profissional.’ Em segundo lugar, por se tratar de um texto no qual o critico
se propde a analisar a dramaturgia de Brecht e de sua proposta de encenagao.

Decio apresenta brevemente a tematica da peca, ressaltando o fato de se tratar de uma
fabula, recurso interessante para se contar uma histéria. Para o critico, a grande questdo tratada
pelo autor seria a “escandalosa imperfeicao e injustica do mundo” (PRADO, 2002[1964], p.
96). Partindo deste ponto, Decio constrdi seu texto ressaltando o fato de que o tema da injustica
ndo precisa ser abordado somente por um viés de esquerda e mobiliza-o, entdo, numa

perspectiva cristd, comparando-o com uma visdo comunista. Segundo o critico:

O assunto da fabula de Brecht, na verdade, é o didlogo entre o pessimismo ¢ o
otimismo. O cristianismo garante-nos que a imperfeigdo ndo tem salvag@o, a ndo ser
em termos sobrenaturais. Baseado nesse pessimismo fundamental, no que diz respeito
a terra, permite-se uma atitude de grande indulgéncia para com as falhas humanas. O
comunismo faz o contrario: acredita em si mesmo a tal ponto e cré no homem com
tanto otimismo que ndo hesita em cobrar, como preco de salvagdo, alguns milhdes de
cabecas humanas. Brecht ndo chega a tais extremos. Embora ndo acredite em ajuda
extraterrena [...] o seu ideal, como politico e também como poeta, seria uma
harmoniosa conciliagdo entre Chen-Té e Chui-Ta. Enquanto os dois ndo puderem
formar uma s6 pessoa, ndo haverd descanso decente para o homem (PRADO,
2002[1964], p. 97).

Ao comparar a perspectiva cristd e comunista sobre o tema da injusti¢a, Decio inscreve
a peca de Brecht num espectro mais amplo de analise. Com isso, primeiramente, justifica a
validade da obra para além de sua vinculagdo ao comunismo. Sob esta perspectiva, Decio busca

tipificar o comunismo presente na peca. Para o critico:

Nao se percebe, na posi¢do de Brecht, nada que néo se possa aceitar de coragao aberto
porque ele ndo discute propriamente solugdes. A forma do seu comunismo, tal como
o vemos em A Boa Alma de Se-Tsuan, ¢ a mais simpdatica, a melhor possivel, esse
impulso emocional que se encontra na origem de todos os movimentos reformadores:
um anseio fundo de melhora, uma generosa inconformidade com a injustica. Nao ¢
possivel que as coisas tenham de permanecer para sempre tdo imperfeitas. Ha de haver
uma solugdo — repete ele, teimosamente, no fecho de sua fabula (PRADO,
2002[1964], p. 97).

59 Vale destacar que a primeira montagem de um texto de Brecht no Brasil realizada por um grupo amador foi 4
Excegdo é a Regra, pela Companhia Escola de Arte Dramatica, em 1951.
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Além disso, quando Decio afirma que a peca de Brecht se insere numa variante aceitavel
de comunismo, considera que a obra do dramaturgo possui “uma intransigéncia, uma sede de
perfeicdo moral a que, como homens se ndo como artistas, ndo podemos ficar indiferentes”
(PRADO, 2002[1964], p. 97). Apesar de reconhecer que a constru¢do do problema da peca ¢
solida, ou seja, possui inegavel valor politico, Decio pergunta-se se a obra de Brecht teria alto
valor também no plano estético. Ao afirmar que a peca havia lhe agradado mais na leitura do

que na apreciagdo do espetaculo, Decio justifica seu ponto:

Acostumados a complexidade, & concentragdo dramatica, ao jogo de contrastes da
dramaturgia moderna, em que temos de ler nas entrelinhas, é natural, talvez, que nos
parega um tanto mondtono este teatro narrativo, liso, plano, didatico [...]. A
humanidade partiu da singeleza repleta de intencdes morais da fabula e chegou a
riqueza, a particularizacdo, ao formigamento da ficgdo moderna. Que ha vantagem
politica em se voltar atras, falando com maior esquematismo e clareza, nao temos
duvida em admitir (PRADO, 2002[1964], p. 98).

A fébula, que no inicio da critica, foi apresentada como o grande trunfo da peca, agora
¢ tratada por Decio como uma simplificacdo. Bem construida do ponto de vista politico,
atemporal na abordagem sobre a injustica por se utilizar de uma fabula: Decio encontra
dificuldade em esclarecer seu incomodo com 4 Boa Alma de Se-Tsuan. O critico, por exemplo,
propoe-se a tratar também do teatro €pico, mas nao o explica para o leitor, fazendo apenas uma
consideragdo sobre o uso da musica. Sobre a estética teatral de Brecht, afirma somente: “Brecht
fundiu a simplifica¢do de linhas do expressionismo de 1920 com as preocupagdes politicas da
década de 1930. Sintetizou assim toda uma linha do teatro do seu tempo. Mas estara ai a
dramaturgia do futuro, a salvagdo do teatro, como acreditam os ‘brechtdlogos’?” (PRADO,
2002[1964], p. 98). A duvida de Decio, na verdade, aponta para um argumento bastante
mobilizado pelo critico, que ird considerar a proposta do teatro épico ultrapassada, pois que se
vincula as questdes presentes nas décadas de 1920 e 1930. Seria, portanto, com atraso, que o
teatro moderno brasileiro estaria se ocupando desta estética. Movimento valido, se nao
significasse, na pratica, a valorizagdo do teatro engajado e o questionamento do ‘“teatro
literario”, bastante afeito a dimensdo psicologica dos conflitos. O proprio Decio admite a
dificuldade em criticar a peca: “Nao ¢ facil fazer restrigdes, quaisquer que sejam, a um
espetaculo tao corajoso, tao inteligente, tao sério, tdo trabalhado, tdo limpo e honesto, tdo novo
entre nds, como o que acaba de estrear no Teatro Maria Della Costa” (PRADO, 2002[1964], p.
99).

Apos a publicacao desta critica, Decio ira desenvolver, em diferentes textos, uma série

de argumentos nos quais busca problematizar as montagens nacionais identificadas com o teatro
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engajado e a estética de Brecht. Percebe-se que seus textos como que inauguram uma nova fase
em sua critica, pois respondem a um contexto de forte polarizacao social que se reflete também
no teatro.

As montagens do Teatro de Arena, reconhecido como grande expoente desta fase de
nacionalizacdo e politizacdo dos palcos, serdo uma referéncia importante nas criticas de Decio.
Neste sentido, os comentarios as pecas Eles ndo Usam Black-tie ¢ Gimba, de Gianfrancesco
Guarnieri, em 1959, sdo significativos porque neles Decio apresenta um primeiro conjunto de
questdes sobre a tematica nacional.

Chama atengdo, inicialmente, a inquietacdo de Decio diante do sucesso e, mais do que
1sso, da atmosfera de grande entusiasmo na qual as montagens de Guarnieri estdo envoltas. Ao
escrever sobre Gimba, por exemplo, o critico nota que este entusiasmo nao dizia respeito
somente a postura do publico, que “aplaudia tudo”, mas também a “comocao coletiva” que
envolveu plateia, atores, diretor e equipe, em que o critico afirma ter presenciado ao fim do
espetaculo uma “explosdo como ndo nos lembramos de ter visto no teatro nacional” (PRADO,
2002[1964], p. 120). O tom escolhido por Decio na descrigdo da atmosfera presente na estreia
de Gimba, mais do que ir6nico, sugere desconfianca. E encaminha o desenvolvimento do texto
de forma a que o critico assuma o lugar do julgamento qualificado, de quem nao se influenciou
pela empolgagiio do momento’! e seria capaz de estabelecer um distanciamento para analisar
seriamente a obra de Guarnieri. Mas talvez, para além de nossas suspeitas sobre a capacidade
de Decio de se distanciar para criticar, a questdo relevante seja de outra natureza: suspeitamos
que Decio, na verdade, ja comecasse a estar “de fora”, ndo no sentido de ser uma figura neutra,
mas sim no sentido de nao fazer mais parte, de ndo se identificar nem com a peca, nem com a
proposta, nem com o publico.

E bem verdade que em muitos momentos ao longo de sua trajetoria como critico, Decio
esteve “de fora” ao analisar diversas montagens, como as do “velho teatro”, por exemplo. Mas
a novidade ¢ que esta posicdo assumida agora nao se refere aos antigos oponentes. Seu
estranhamento comega a se delinear no proprio contexto de modernizagdo, o que indica a
existéncia de novos elementos na “consciéncia teatral”, consciéncia esta da qual Decio, por
anos, fez parte, colocando-se como porta-voz oficial de um modelo que disputou a hegemonia.
Desta forma, nestas criticas, as perguntas fundamentais ndo aparecem: quem estava aplaudindo
entusiasticamente? Outros setores da “consciéncia teatral da cidade”? Outros criticos? H4 um

publico novo?

51 Apesar dessa postura de distanciamento, Decio destacou que também se envolveu com o fiisson todo da
estreia (PRADO, 2002[1964]).
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Decio analisa as duas pegas de forma associada. O primeiro texto a ser encenado foi
Eles ndo Usam Black-Tie, Gimba veio na sequéncia. Nao so fez tanto sucesso quanto a primeira
peca, como foi escolhida para representar o Brasil na Europa, fato que mobiliza o critico na
construcdo de uma analise mais detida sobre as pecas e o dramaturgo.

Sobre Eles ndo Usam Black-tie, Decio afirma que o “tema ostensivo” da peca ¢ a greve
operaria, na qual se envolve no conflito central do drama uma familia onde pai e filho diante da
greve divergem. O pai, de um lado, lideranga politica, completamente envolvido no movimento
grevista; de outro lado, o filho, que envolto em questdes pessoais (medo do desemprego e noiva
gravida) decide furar o movimento de greve. H4 um conjunto de questdes politicas a serem
abordadas na tensdo que se estabelece entre os personagens. Mas Decio ressalta que “a agao,
pois, pelo seu lado moral, prolonga-se além dos dados iniciais do problema, transcendendo de
muito o caso local da greve” (PRADO, 2002[1964], p. 130). Diante desta constatacdo, o critico
escolhe analisar a pega pelo seu sentido moral, ressaltando que a acdo central, na verdade,
residiria no conflito psicologico e geracional entre pai e filho. Decio constréi seu argumento
reconhecendo que pai e filho representam na pega o conflito entre coletivismo e individualismo.
No entanto, considera que “a perspectiva da peca ¢ a do filho: o drama ¢ o seu, ele ¢ quem
devera pronunciar-se perante a existéncia concreta da greve” (PRADO, 2002[1964], p. 130).

Se o conflito vivido pelo jovem ¢ considerado o ponto central, Decio o esmitga a partir
de uma perspectiva moral e psicologizada que dilui a dimensao politica na qual a trama se
desenrola. Em primeiro lugar, apesar de Decio afirmar que os argumentos marxistas do pai
facilmente desmontariam as dividas e inquietagdes do filho, estes argumentos, na pratica,
fariam pouco sentido, pois o proprio contexto social no qual este jovem estaria inserido o
redimiria: “uma sociedade que se fundamenta sobre o individualismo como a nossa, ndo esta
em condi¢des de exigir sacrificios de quem quer que seja” (PRADO, 2002[1964], p. 130). Em

segundo lugar, Decio justifica, entdo, a escolha do personagem do filho:

A sua posi¢do, no fundo, ndo diverge muito da de qualquer rapaz de vinte anos
chamado a decidir pela primeira vez entre as suas conveniéncias pessoais e certos
apelos de outra natureza, menos egoistas e mais generosos. O proprio Guarnieri, como
homem e como homem de teatro, ¢ impossivel que ndo tenha sentido por momentos
a tentacdo de lancar ao mar a incomoda carga das ideologias humanitarias, cuidando
acima de tudo de defender-se economicamente numa sociedade em que todos sabem
defender-se com unhas e dentes. Nem ¢ a nossa vida, encarada moralmente, mais do
que a soma de uma série de decisdes de tal natureza (PRADOQO, 2002[1964], p. 130).

Ao colocar como centro de sua analise a constru¢do psicoldgica dos personagens —

marcadamente do filho e da mae, Romana — Decio é capaz de apresentar a pega aos leitores
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numa perspectiva de drama humano que ultrapassaria a questdo politica envolvida. Dessa
forma, para o critico, “o segredo de Eles ndo Usam Black-tie ¢ dizer respeito a todos nos, € ter
alguma coisa a segredar a consciéncia de cada espectador” (PRADO, 2002[1964], p. 130).
Vale ressaltar como o personagem do pai, papel que expressa a dimensao do conflito
politico, teria, na analise de Decio, uma composi¢do psicoldgica simplificada, caracterizado
somente por um “otimismo algo sonhador e ingénuo de pai, sempre pronto a acreditar na
perfeicdo moral da humanidade” (PRADO, 2002[1964], p. 130). Em contraposi¢cdo a este
personagem psicologicamente fragil, Decio coloca, de um lado, o filho, com todas as questdes
de seu conflito, que expomos acima, € Romana, a mae, considerada por Decio a personagem

mais bem desenhada da peca, caracterizada por um “realismo sem ilusodes’:

Nao ha cinismo, nem desespero, nem amargura, € nem mesmo desencanto, na bravura
terra-a-terra com que Romana [...] desafia diariamente a miséria. Mas as suas
observagdes cruas, francas, desabusadas, sem circunloquios, mordazes, chamam os
homens para a realidade, neutralizam, com uma nota levemente acida, o facil
sentimentalismo em que ameagam cair tantas cenas (PRADO, 2002[1964], p. 130).

O critico considera que em Eles ndo Usam black-tie Guarnieri consegue equilibrar bem
a tensao entre pai e filho, colocando o conflito ndo em termos de “diretrizes tedricas”, mas sim
na dimensdao humana, dos “conflitos vitais” (PRADO, 2002[1964], p. 131). Toda a dimensao
da pobreza e da luta dos trabalhadores retratada pela pega, ndo ¢ vista pelo critico como
“conflito vital”. Ressalta ainda que Guarnieri toma uma posicao politica declarada somente ao
fim da peca, externando-a no desfecho escrito para o filho, “deixando a neutralidade do puro
naturalismo para entrar no terreno em que desejava-se colocar, o da peca de ideias e mesmo de
ideias politicas” (PRADO, 2002[1964], p. 131). Mas Decio ndo o reprova, pois considera que
o dramaturgo politiza a peca sem escorregar para a propaganda (PRADO, 2002[1964], p. 131).
Nao foi o que teria acontecido em Gimba.

Os termos da avaliacdo de Decio sobre Gimba sao muito mais duros. Em primeiro lugar,
porque, ao atestar o grande sucesso das duas pecas, e a efusiva recepcdo a Gimba, Decio
problematiza: “Tera Gianfrancesco Guarnieri, de uma pega para outra, progredido tanto assim?
Para o critico, cuja funcdo ¢ manter a cabega fria, ndo se deixando levar pelas ondas de
entusiasmo, a resposta ¢ negativa” (PRADO, 2002[1964], p. 120-121). Ao comparar esta
montagem com Eles ndo Usam Black-tie, reconhece 0 mesmo ambiente no qual as tramas se
desenvolvem: “Acima e por detras, iluminando toda a a¢do, o grande mito por exceléncia: o
morro carioca, lugar estranho e cheio de sortilégio, onde o amor, o samba, a compreensao entre

os homens e a alegria de viver redimem moralmente a pobreza. O mal ¢ a policia [...]” (PRADO,
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2002[1964], p. 121). A questdo para o critico € que em Eles ndo Usam Black-tie os personagens
assemelhavam-se a “criaturas de carne e 0sso”, e em Gimba, 0s personagens estariam mais
proximos das “figuras miticas” da favela (PRADO, 2002[1964], p. 121). Mas esta avaliacao
seria um ponto de partida para Decio. Por que, de fato, para o critico, mais do que analisar a
composicao dos personagens, a critica de fundo se colocava sobre a perspectiva politica
assumida por Guarnieri, considerada por Decio “ingénua e résea” (PRADO, 2002[1964], p.

121). Sobre este ponto, Decio afirma:

Os homens, segundo sua perspectiva ética [de Guarnieri], dividem-se rigidamente em
bons e maus. Bons sdo os operarios, os malandros de morro, 0s criminosos que se
regenerariam caso fossem deixados em paz. Maus sdo os delegados e seus asseclas.
Ora, essa visdo maniqueista do mundo, compreendido como luta entre vildes e herdis
ndo combina com o ponto de vista marxista, que temos bons motivos para acreditar
que seja o do autor. Brecht, em 4 Boa Alma de Se-Tsuan, toma cuidados extremos
para demonstrar que os defeitos fundamentais sdo do sistema, ndo das criaturas. O que
haveria de escandaloso no capitalismo seria o proprio capitalismo, o funcionamento
em si da maquina econdmica, ndo estas ou aquelas falhas secundarias. O marginal,
portanto, como tema revolucionario, interessa bem menos do que o trabalhador de
fabrica — e ainda aqui Eles ndo Usam Black-tie acerta melhor no alvo (PRADO,
2002[1964], p. 131-132).

Diante desta caracterizagdo, o argumento de Decio se encaminha no sentido da
desqualificacdo da pecga, que trataria a questao da “dentincia social” de maneira superficial e
chega a critica a Guarnieri que, por suas escolhas equivocadas, poderia ter todo o seu

pensamento invalidado:

Nao ha diavida de que a infincia desamparada, de onde surgem aos borbotdes os
nossos criminosos de dezessete e dezoito anos, ¢ um escandalo em cidades como Sdo
Paulo e Rio de Janeiro. Mas o problema ¢é social, ¢ econdémico, nio estando
diretamente ligado com a repressdo ou a falta de repressdo policial. [...] O pensamento
de Guarnieri ¢ cheio de generosidade, mas ¢ necessario que se revista igualmente de
outras qualidades para que seja efetivamente pensamento (PRADO, 2002[1964], p.
132).

Interessante notar como, nas criticas a Eles ndo Usam Black-tie e Gimba, Decio de
Almeida Prado se detém a analisar também o perfil de Gianfrancesco Guarnieri, ja que era
inegavel o seu reconhecimento na cena teatral: “Com 25 anos, s6 teve tempo de escrever duas
pecas. Pois as duas constituiram-se, como se sabe, em €xitos excepcionais, dos maiores que se
tem noticia, modernamente, em palcos brasileiros” (PRADO, 2002[1964], p. 129). O critico
busca compreender porque h4d em torno das pegas de um autor novato tamanho entusiasmo e
uma escalada de sucesso e reconhecimento provavelmente nunca vista entre os demais

dramaturgos nacionais: “Como se explica, nesse caso, a poderosa forca de sedugdo exercida
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pela peca, seducdo que este critico ndo nega e a que ficou sujeito, durante o espetaculo, nao
menos do que os seus entusiasmados companheiros da estreia?” (PRADO, 2002[1964], p. 121).

A resposta, Decio a busca numa tensao sobre a juventude, ora positivada, ora vista em
negativo. Por um lado, do ponto de vista teatral, Decio afirma que Guarnieri seria um
dramaturgo imaturo, no qual falta a “técnica da constru¢do, a arte do enredo, do
desenvolvimento gradual das situagdes [...]” (PRADO, 2002[1964], p. 121). Esta imaturidade
também iria se refletir na dimensao social dos seus textos, como vimos.

Mas se a juventude traria estes defeitos ao trabalho de Guarnieri, por outro lado,
permitiria uma espontaneidade em suas obras que, para o critico, seria a chave de explicacdo
para a calorosa recepcao a suas pegas. Segundo o critico: “Sandro [0 empresario], ao montar
Gimba, apostou na mocidade, juntando um autor e um diretor [Flavio Rangel] cujas idades,
somadas, ndo alcancam 50 anos. O resultado que colheu foi essa espécie de vibragdo
extremamente simpatica e que tanto falou ao publico” (PRADO, 2002[1964], p. 122). Cabe
destacar a maneira pela qual Decio interpreta a situagdo em termos de “vibragdao” juvenil. Nao
sO aqui, mas em outros momentos de Teatro em progresso, a questdo geracional ira assumir
novo matiz para o critico. Vale lembrarmos que em Apresentagdo do teatro brasileiro moderno
Decio anuncia ja no prefacio que se coloca ao lado dos jovens, porque ¢ deles que surge o
impulso de modernizagdo. Mas neste novo contexto teatral, Decio ndo se identifica com os
jovens. Seu texto nos d4 a impressao de que o critico, agora, “olha de fora” para a juventude
que faz teatro. A juventude da década anterior, da empreitada modernizadora, arriscava tudo —
e precisava arriscar — para aprender a fazer teatro em moldes modernos. Mas esta geragao, por
principio, ndo precisa agir com a mesma urgéncia. Com as bases da modernizacao estabelecidas
de maneira geral, a juventude desta fase poderia assumir uma postura de aprimoramento, algo
que o critico ndo consegue observar. Por isso, a “vibragcdo” dos jovens, neste contexto, ¢ lida
por Decio na chave da limitagdo. A juventude de Guarnieri nao ¢ tratada por ele como um dado
positivo, ela ¢ vista mais como um elemento que enfraquece o trabalho do autor. Quando

compara Gimba com a pega Pedro Mico (1959), de Antonio Callado, Decio afirma:

Gianfrancesco Guarnieri, que tem vinte e poucos anos, idade das intransigéncias e das
reivindicagdes apaixonadas, escreveu ou quis escrever um drama de protesto social.
O seu heroi morre para que a peca exprima e diga alguma coisa. Anténio Callado, ja
quarentdo, serda um pouco mais cético ou irénico: embora ndo haja desistido
propriamente do protesto [...], no fundo é um homem que nio perde o bom humor. A
sua peca ¢ francamente uma comédia; mais do que isso, uma farsa que ndo se
envergonha de o ser (PRADO, 2002[1964], p. 124).
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O ponto aqui ¢ que ndo necessariamente Pedro Mico ¢ melhor que Gimba; a pega de
Callado também possui uma idealizacdo da favela e do malandro carioca, na perspectiva de

XA

Decio, empobrecedora. Mas o fato ¢ que o autor “quarentdo” usa a favela para construir uma
farsa. A farsa, género forte do teatro brasileiro pré-modernizacao, ¢ um “dado do passado” que
traria estofo, substincia a pe¢a de Callado. Sem algo capaz de lhe dar maior consisténcia, a peca
de Guarnieri (Gimba) se resumiria, para Decio, na transmissao de uma pauta politica. Eles ndo
Usam Black-tie se salva, na perspectiva de Decio, porque o drama psicologico dos personagens

emerge com forga e, assim, a favela ndo vira o centro da agdo. Mesmo quando desconfia que a

juventude de Guarnieri poderia ser sua maior virtude, o elogio de Decio aparece em tom ir6nico:

Guarnieri possui [...] o dom do teatro, esse dom misterioso de conversar ¢ de se fazer
entender sempre pela plateia; [...] é tdo espontanea a sua confianga na bondade natural
do homem, ¢é tal a sinceridade, sem sombra de duvidas ou ceticismo, de suas
convicgdes, que ndo podemos ficar indiferentes ao calor de sua pregagdo antes
humanitaria do que propriamente politica (PRADO, 2002[1964], p. 121).

Em 1960, a questdo politica se acirra no texto de Decio; um dos exemplos mais
contundentes desta polarizacdo € a sua critica a outra encenacao de um texto de Bertolt Brecht,
Made Coragem, agora sob a dire¢do de Alberto D’ Aversa. Distanciado das principais motivacgdes
da juventude teatral € com pouca afinidade com o teatro social produzido no pais, Decio critica

duramente a montagem da obra:

Os comunistas, no mundo moderno, sdo os mestres das simplificagdes, da redugdo do
complexo ao simples. As guerras, por exemplo, t€ém causas econdmicas — e esta dito
tudo, exceto quando a Russia entra em guerra. Ora, Brecht, que além de comunista
era um espirito sardonico e realista, viu a guerra, em Mde Coragem, ndo através de
uma, mas de varias redugdes: redugdo do herdico ao cotidiano, do militar ao
econdmico, do superior, na hierarquia social, ao inferior. A guerra, por dizer, vista
pelo avesso. Nao em agdo, mas, de preferéncia, nos instantes de trégua. Nao pelos que
a fazem [...] mas pelos que a sofrem, como um mal inevitavel. Ndo pelos figurdes,
mas pela gente do povo (PRADO, 2002[1964], p. 152).

Por um lado, Decio reconhece que o tema da guerra ¢ tratado por Brecht pelo que possui
de estuipido, na medida em que a vivéncia da guerra seria marcada pela perda de sentido capaz
de atingir todos os envolvidos, direta ou indiretamente, no conflito. O critico afirma, entdo, que
“nenhum pacifista honesto deixara de reconhecer que Brecht tem razao, ao menos em parte: se
ndo ¢ talvez a guerra em sua inteireza que ele retrata sera certamente a sua face mais frequente
e odiosa” (PRADO, 2002[1964], p. 153).

Apesar de Decio concordar com a pega de Brecht numa dimensao social, o critico possui

um conjunto de objecdes a obra que estariam fundamentadas no plano estético. Decio considera
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que o tratamento estético que Brecht d4 ao tema da guerra ndo dé conta de sua complexidade,

ou como o critico afirma, de sua “grandeza”:

Brecht, na sua ansia de redugfo, priva-se de muita coisa: do heroismo e do altruismo,
por exemplo, no plano humano; da poesia e do poder transfigurador da palavra, no
plano estético. Trata-se, sem duvida, de uma tomada de posi¢do, correspondendo ao
desejo de ser exato, duro, objetivo, anti-retorico, como a propria realidade (PRADO,
2002[1964], p. 153).

Decio pontua nesta passagem o fato de que ndo se identificaria tanto com o teatro épico
que, em sua avaliagdo, ao privilegiar a dureza e a objetividade das situacdes encenadas, perderia
em termos poéticos. Retoma, neste caso, a tensdo entre emog¢ao x reflexdo que observa nas

obras, reafirmando sua afinidade com a primeira. O critico segue adiante:

Comecamos mesmo a indagar, a certa altura, se as teorias estéticas de Brecht, alids
inteligentissimas, ndo se destinam porventura a transformar limitagdes em qualidades,
a racionalizar e a legitimar uma fundamental pobreza de inspira¢do poética. Brecht
parece compreender mal a importancia da emogdo, da afetividade profunda, tanto na
vida como na arte. O seu sonho de uma sociedade racional, alcangada por meios
também logicos (entre os quais se incluiria o teatro), devera fazer rir os russos, que
sabem, a propria custa, com que comogao visceral, carnal, se constroem as revolugdes
(PRADO, 2002[1964], p. 153-154).

O ponto de Decio, aqui, torna-se mais claro. Nao se trata de negar completamente a
reflexdo ou a inteligéncia; basta recuperarmos toda a afinidade de Decio com uma nogdo de
“cultivo de si” presente no ideal de Bildung. A questdo para o critico € que a inteligéncia,
dissociada da emoc¢ao, ndo bastaria ao teatro moderno.

Como se vé, ao contrario de diversos casos anteriores, ndo ha a explicitacdo, por parte
do critico, do programa estético de Brecht. A critica se propde a analisar as debilidades do texto
de Brecht a partir da tensdao colocada entre emocao e reflexdao, em que a supressao do elemento
emocional levaria a uma perda significativa em termos artisticos. Ao construir esta avaliagdo
tao especifica, Decio ndo consegue utilizar o espaco do jornal para apresentar ao leitor as bases
que fundamentam o teatro épico. Esta dificuldade se revelara em diferentes textos de Decio
sobre montagens engajadas.

Nao podemos considerar que Decio abra mao de explicar a seu leitor o teatro de Brecht
por desconhecimento de sua proposta estética. No proprio texto da critica, quando Decio avalia
o uso da musica pelos atores, portanto, quando julga a capacidade que nosso teatro teria de

encenar tal peca, ele revela conhecimento do teatro brechtiano:
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Brecht era um temperamento musical e sofreu influéncias dos cabarets artisticos de
Berlim do primeiro apds-guerra. A cangdo, portanto, era nas suas pe¢as bem mais do
que esse pretexto para quebrar a ilusdo cénica a que ele se refere nas suas exegeses
criticas. Mas, para que a musica venha de fato a enriquecer o espetaculo, ¢ preciso
lidar com artistas que saibam valoriza-la, ndo tanto pela voz, como pela técnica de
encenar, de representar a canc¢ao [o q ndo ¢ o caso] (PRADO, 2002[1964], p. 155).

Cabe notar que, mesmo reconhecendo a importancia que a musica possui no teatro €épico
de Brecht, com a justificativa da debilidade dos atores de Mae Coragem no manejo da cancao,
Decio propde que o diretor corte as musicas da peca, o que, na pratica, seria alterar a obra de
Brecht, retirando-lhe um elemento fundamental. Note-se a contradi¢ao dessa recomendagao, na
medida em que a estética de Decio valoriza sobretudo o respeito ao texto.

Nas criticas seguintes, o centro dos argumentos expostos por Decio em Mde Coragem
se mantém. A partir de agora, € possivel notar que as criticas ndo se concentram somente nas
questoes estéticas, ainda que estas continuem muito caras a Decio. Sua escrita passa a ter cada
vez mais uma preocupacao em analisar o sentido politico das montagens, tanto no nivel da
dramaturgia (nacional ou estrangeira), quanto no da interpretacdo que os diretores ddo as
encenacdes. Podemos afirmar que o proprio contexto teatral da época obrigou o critico a se
ocupar da politica.

No comentario a peca As Feiticeiras de Salém, de Arthur Miller, dirigida por Antunes
Filho em 1960, Decio publica duas criticas: a primeira ¢ exclusivamente voltada para a
problematizagdo sobre o sentido politico da montagem. O incomodo de Decio se refere logo de
inicio ao texto de Antunes Filho presente no programa da peca, no qual o diretor estabelece
uma correlacao entre as perseguicoes e assassinatos ocorridos em Salém com a situagdo politica
brasileira em 1960. O texto assinado por Antunes Filho ¢ uma chamada para a reflexao sobre
formas de agdo concreta, problematizando o posicionamento de dois personagens centrais da
peca. De acordo com o diretor, “se ha crise na democracia brasileira, ndo se trata de fendmeno
conjuntural, que suponha revisdo, mas sim de uma crise de estrutura, necessitando sua solug¢do
de movimentos que exprimam uma vontade popular e atuante” (FILHO apud PRADO,
2002[1964], p. 185). E Decio conclui a exposi¢ao do ponto de vista do diretor no programa da

peca destacando, ainda:

Esta conclusdo decorre de uma meditagdo “sobre nossa realidade de Pais
insuficientemente desenvolvido, com metade da populagdo analfabeta, com as
disparidades regionais de padrdo de vida, com institui¢des que funcionam muito
pouco e que ja ndo respondem as necessidades do nosso povo” etc. (FILHO apud
PRADO, 2002[1964], p. 185).
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A inquietacdo de Decio concentra-se no fato de que Antunes Filho teria tomado diversas
questdes politicas nacionais, mas estas, na verdade, fariam pouco sentido se pensadas a partir
da peca. Neste sentido, seria descabido, na perspectiva do critico, associar a discussao da peca

com a situacao no Brasil:

Nao vamos discutir aqui tais ideias politicas, se estdo certas ou erradas — mas que ¢
que o nosso subdesenvolvimento tem de ver com o drama de Arthur Miller? Qual o
nexo entre uma coisa e outra, entre a situagdo econémica do Brasil atual e as agitacdes
religiosas que ocorreram na cidade norte-americana de Salém em fins do século
XVIII? (PRADO, 2002[1964], p. 186).

Primeiramente, Decio busca demonstrar que Antunes Filho estaria mobilizando
conceitos de maneira equivocada: “Para comegar pelo principio, em que sentido se pode dizer
que a peca trata de ‘uma situagdo revoluciondria’? No sentido marxista, de desigualdade
econdmica que conduz a luta de classe? Mas onde estio, no drama de Miller, essa desigualdade
e essa luta?” (PRADO, 2002[1964], p. 186). Decio admite que a pega foi escrita por Arthur
Miller como uma critica ao macartismo. Neste sentido, conectava-se ao debate sobre a
perseguicdo sofrida pela esquerda nos Estados Unidos através da teatralizagdo de uma situagao
historica. A proposta de Antunes Filho foi chamar a aten¢ao para a atualidade do tema no Brasil,
ou seja, da polarizagdo entre esquerda e direita, fazendo um chamado para organizagao politica.
Por sua vez, Decio nao reconhece a conexao da pega com a situagdo do Brasil de entdo, e nem
mesmo o vinculo entre o texto e a questao especifica da perseguicdo aos comunistas. O critico

aceita uma vinculagdo com a politica apenas num sentido muito estrito. Para ele:

Diriamos, ao contrario, que o texto norte-americano defende a posigao liberal cléssica,
ou seja, a inviolabilidade da consciéncia individual. O que surpreendeu Arthur Miller
no “macartismo”, inspirador longinquo da peca, foi o dominio que a consciéncia
social é capaz de exercer sobre o individuo, nos momentos de histeria coletiva. E ele
mesmo que o diz, no Prefacio de suas Collected Plays: “Acima de tudo, acima de
todos os homens, vi admitida a no¢do de que a consciéncia ja ndo era um assunto
privado, mas sim da competéncia do Estado. Vi homens entregando a sua consciéncia
a outros homens, e agradecendo-lhes pela oportunidade de assim poderem fazer”
(PRADO, 2002[1964], p. 186).

Neste sentido, Decio apresenta o macartismo como uma inspiragdo distante na obra de
Arthur Miller e, a0 mesmo tempo, associa-o a uma “histeria coletiva”, furtando-se de discutir
abertamente a questao das perseguicoes politicas de entdo. O critico passa, entdo, a enunciar

uma outra leitura da peca:
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A “caca as feiticeiras” (em outras circunstancias poderia ser a caga aos judeus) ¢ um
fendmeno de purgagdo coletiva. [...] O espantoso, portanto, ¢ menos a perseguicao em
si do que o fato de que ela cria mitos, fantasmagorias, que acabam por assumir ares
de verdade inconteste, exceto para alguns. O diabo — isto ¢, as feiticeiras — funcionam
assim como bode expiatorio de todas as culpas, reais ou ficticias, do grupo:
materializamos o mal, encarnamos o inimigo em determinadas pessoas, e purificamo-
nos, ao sacrifica-las. O processo ¢ universal, ndo estando ligado a este ou aquele
regime politico (PRADO, 2002[1964], p. 186).

Neste trecho, Decio comega a explicitar a leitura que defende ser a mais adequada sobre

a peca. Em primeiro lugar, o critico coloca como centro de sua andlise a psicologizacdo das

questdes abordadas, destacando que os mecanismos de grupo desencadeados na agdo seriam

universais. O critico utiliza uma citagdo de Arthur Miller para reforcar a defesa do carater

universal da questdo da pega:

Veja-se novamente o que Miller escreveu a propdsito da luta entre capitalismo e
comunismo: ‘“Nos paises de ideologia comunista, qualquer resisténcia de certa
importancia € relacionada com os Sticubos Capitalistas, totalmente malignos; e nos
Estados Unidos todo homem cujo pensamento ndo é reacionario arrisca-se a ser
denunciado como aliado do Inferno Vermelho” (PRADO, 2002[1964], p. 186).

Este pensamento de Miller ndo invalida o fato de que ele escreveu uma peca ndo como

um libelo universalista, mas sim para denunciar o macartismo americano. Decio ndo se furta

em citar Fidel Castro, um ano apds a Revolugdo Cubana, acusando-o de acirrar as tensoes da

Guerra Fria:

Talvez Miller ndo escrevesse, hoje [1960], exatamente as mesmas palavras: a
situagdo, apenas deste ponto de vista, parece ter melhorado. A Guerra Fria,
prolongando-se, afrouxou um pouco a tensdo de ambos os lados. Mas Fidel Castro
ndo cessa de acender fogueiras e esconjurar demonios... (PRADO, 2002[1964], p.
186-187).

Ao reiterar seus argumentos com o objetivo de reforcar que a interpretacdo que Antunes

Filho fez da peca ¢ problematica, Decio acaba se afastando do plano estético, tdo caro a ele, e

mergulhando em uma série argumentos de cunho politico. O critico refor¢a que a peca nao

poderia ser lida numa dimensdo de critica marxista, visto que os acontecimentos historicos

serviram para reafirmar o individualismo e o liberalismo na sociedade norte-americana. Com

isso, Decio busca uma explicagdo para o fato de Antunes Filho ter escolhido montar As Bruxas

Antunes Filho escolheu As Feiticeiras de Salém por um motivo simples, mas que ele
ndo deseja confessar nem a si mesmo: porque ¢ uma boa pega, porque funciona
teatralmente. Satisfez dessa forma metade de sua consciéncia — a metade estética, que
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o tornou homem de teatro. Restava a outra metade, a metade politica. Esta, aplaca-se
com notas no programa e alguns toques especiais de direcdo, inspirados, se possivel,
por Brecht. Claro esta que o compromisso desagrada a ambas as partes. A politica,
porque ndo ¢ o suficiente; ao teatro, porque é demais (PRADO, 2002[1964], p. 187).

Em seguida, encerra a discussao com Antunes Filho proferindo recomendagdes e ligdes

ao diretor:

A questdo, como se v€, tem importancia tedrica e pratica, interessando ndo apenas ao
presente espetaculo, mas a propria carreira do encenador. Se Antunes Filho decidir —
sem se deixar levar pelas correntes do momento, pelo que os outros esperam dele —
que a sua vocagdo politica ndo é menos exigente que a teatral, que ndo aceite mais
dirigir pegas com as quais ndo esteja inteiramente de acordo. Se as suas preocupagoes
voltam-se irresistivelmente para o analfabetismo e o subdesenvolvimento brasileiro,
escolha originais que tratem especificamente desses problemas. Mas se a pega for
estrangeira e apolitica, deixe o Brasil e a politica de lado, por um momento, sem
remorso ou constrangimento. O primeiro dever de lealdade do encenador ¢ sempre
para com o autor e para com a peca, exceto casos excepcionalissimos de encenagdes
didaticas ou satiricas (PRADO, 2002[1964], p. 187).

Mas na segunda crdnica sobre As Feiticeiras de Salém, o critico, a0 apresentar mais
elementos sobre o texto, acaba por contradizer varios pontos defendidos anteriormente por ele.
Ao analisar a peca e as notas de Arthur Miller — que aprofundam elaboragdes ficcionais a partir
da pesquisa de dados histéricos sobre o ocorrido em Salém —, Decio indica que o dramaturgo
deixou inimeras brechas e possibilidades de abordagem. O critico sugere a ideia de que para

Miller:

[...] o texto escrito ndo esgotava a rica matéria sugerida por suas reflexdes. A
complexidade e diversidade de motivos que a peca deseja abarcar — motivos
psicologicos, conscientes e inconscientes, motivos econdmicos, motivos morais,
motivos politicos — dificilmente caberiam nas simples dimensoes do palco, requerendo
antes a amplitude do romance. Dai essa solu¢do de texto completado por notas,
intermediaria de certa forma entre uma coisa [romance] e outra [pe¢a] (PRADO,
2002[1964], p. 188, grifo nosso).

Ao assumir as diferentes motivagdes presentes na pega — inclusive de cunho politico,
negadas no texto anterior — Decio reconhece que Antunes Filho ndo se equivocou, mas sim
escolheu uma das possibilidades de leitura da peca que o proprio texto e as anotacdes de Miller

permitiam:

E curioso que Antunes Filho haja sentido a tentagio de continuar do ponto onde Miller
parou. O espetaculo do Pequeno Teatro de Comédia procura imprimir propor¢des
épicas, brechtianas, ao original norte-americano, pondo em destaque sempre que
possivel, a presenga da cidade de Salém, a agdo da coletividade. A sua representacao
volta-se para fora, para a sociedade, para o mundo exterior, ao passo que o texto volta-
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se para dentro, para a cogitacdo psicoldgica e moral, para a verdade interior (PRADO,
2002[1964], p. 189).

A critica mais profunda que Decio faz a direcdo de Antunes Filho diz respeito, de certa
forma, a véarias pecas de tematica social produzidas na época. As criticas de Decio apontam
para o que considera ser um repetido descompasso em nosso teatro moderno: ele se apropria de
texto “introvertidos” e realiza montagens de cunho “extrovertido”. No caso de Antunes Filho,
Decio associa sua mudanca de perfil a viagem que fez a Italia, na qual o diretor teria perdido a

admiracao pelo teatro norte-americano. Decio esclarece seu ponto:

As diregdes anteriores de Antunes Filho, antes do seu estdgio de muitos meses na
Italia, indicavam um artesdo e um admirador do teatro dos Estados Unidos. Esta
admiragdo parece ter-se mitigado: Antunes ainda encena textos norte-americanos, mas
o faz segundo principios estéticos que lhe sao adversos. Quanto ao primeiro ponto, a
principal novidade que se nota em As Feiticeiras de Saléem é o desejo de superar o
simples artesanato, de contribuir com uma interpretagdo pessoal para o espetaculo, a
vontade de se empenhar social e politicamente. Mas as ideias, neste seu primeiro
ensaio de teatro ideologico, antes o atrapalharam do que o favoreceram. Encenar uma
peca — se ndo estamos enganados — ¢ descobrir o que ela tem de proprio, de
intransferivel; ndo ¢é contrapor sobre o texto uma teoria dramatica tomada de
empréstimo a outro autor, por mais admiravel que este seja, ainda que se chame
Bertolt Brecht (PRADO, 2002[1964], p. 190).

Assim como fez na critica sobre As Feiticeiras de Salém, Decio também ira questionar
o sentido politico de outras pecas, como podemos notar, por exemplo, no comentario a
encenacao de O Pagador de Promessas, de Dias Gomes. Na montagem do Teatro Brasileiro de
Comédia, com dire¢ao de Flavio Rangel (1960), Decio utiliza o espago da primeira critica para
questionar o texto do programa da peg¢a. No caso, trata-se do texto escrito por Dias Gomes no
qual afirma que a peca ¢ “um protesto contra todas as formas de intolerancia, e ndo apenas a
religiosa” (PRADO, 2002[1964], p. 170).

Decio constrdi sua cronica para demonstrar que as questdes levantadas pelo drama
vivido por Z¢é do Burro ndo teriam uma dimensdo tdo ampla como a que o autor sugere. Em
primeiro lugar, o critico aprofunda os aspectos psicologicos que caracterizariam o personagem
principal, Z¢é do Burro, e afirma que ele agiria apenas no plano do sentimento, da intui¢cdo. Neste
sentido, o tema da intolerancia em todas as suas expressdes, conforme enunciado por Dias

Gomes, nao faria sentido. Para Decio,

[...] o que sobressai, como elemento dramatico, ¢ menos a intolerancia do que a
desoladora distancia que separa, no Brasil, gente rica e gente pobre, gente da cidade e
gente do campo. Ndo queremos empregar a palavra magica “alienacdo”, que vem
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ultimamente servindo de diagnéstico e panacéia para todas as nossas enfermidades
politicas e artisticas (basta pronuncia-la e o mal fica logo esconjurado) (PRADO,
2002[1964], p. 171).

O critico primeiramente refuta a questdo da intolerancia, que poderia dar um sentido
politico mais amplo a peca para localizar a tensdo no profundo distanciamento entre a cidade,
lugar do racional, e o campo, lugar do emocional. Como este tema também estaria fortemente
associado a politica, Decio atesta tal conexdo: “[...] O Pagador de Promessas oferece um
impressionante e fiel testemunho da falta de integracdo das camadas rurais em nossa vida de
civilizados. Z¢ do Burro, para todos os efeitos, ndo pertence ao nosso universo. Entre ele e nds,
quase nao ha didlogo possivel [...]” (PRADO, 2002[1964], p. 171).

Decio busca compreender a tensdo construida no enredo da peca a partir da analise
psicologica de Z¢é do Burro, personagem entendido numa dimensdo puramente emocional. Para
referendar seu argumento, Decio afirma que o personagem principal, na realidade, era
intransigente, logo, responsavel pelo seu proprio desfecho tragico. O critico desloca a questdao
da intolerancia, minimiza o Unico aspecto politico que considera correto na peca (a tensdo entre
campo e cidade no pais) e substitui por uma andlise sobre a intransigéncia do personagem

principal. Neste sentido, afirma:

Por sob este plano social [campo versus cidade], contudo, ha outro mais profundo,
puramente humano. Note-se que a Igreja ndo deixa de ter razdo. Do ponto de vista
catélico, o sincretismo, a mistura com outras religides, ¢ inadmissivel. [...] Se
pensarmos bem, talvez ele, em fins de conta, seja o intransigente, o fanatico, o
intolerante, ndo os homens da cidade, acostumados a ceder e a negociar (PRADO,
2002[1964], p. 171-172).

A cisdo que Decio reconhece existir entre campo e cidade, como espagos, dindmicas e
visdes de mundo que nao dialogam entre si, incapazes de se interpenetrar, ¢ associada somente
ao temperamento de Z¢ do Burro, interpretacdo que contraria, inclusive, o que o proprio Dias
Gomes havia concebido para seu texto. Assim, para Decio, Z¢é do Burro, totalmente preso a
dimensdo emocional, seria o intransigente. J4 os homens da cidade, racionais e capazes de
negociagao, conseguiriam transitar entre razao € emogao.

Em 1961, duas novas figuras aparecem nas criticas de Decio de Almeida Prado: Antdnio
Abujamra e Roger Planchon. Ao comentar a peca Raizes, de Arnold Wesker, primeira direg¢ao
profissional de Antonio Abujamra e contando no elenco com Cacilda Becker, Decio considera
que as qualidades do texto ndo se sobressairam na montagem devido a direcao “fraquissima’:

“Abujamra, que acaba de voltar da Europa, onde estagiou longamente com a companhia de
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Roger Planchon, ndo conseguiu, neste seu primeiro trabalho em Sdo Paulo, criar a atmosfera
social da pega, sem a qual nada se explica” (PRADO, 2002[1964], p. 203).

Nao ¢ de maneira fortuita que Decio ressalta a influéncia de Planchon na formagao de
Abujamra. O diretor francés, diferentemente da tradicao que denominamos de “teatro literario”,
referenciada no trabalho de Jacques Copeau e Louis Jouvet, realizava um trabalho fortemente
influenciado por Brecht. Neste sentido, representava uma dimensao do teatro moderno francés
da qual Decio distanciava-se. E, em outro sentido, era sintomatico da aproximagdo e do
interesse cada vez maior de nossos diretores em perspectivas teatrais afinadas com as premissas
do teatro épico. Por isso, o critico avalia de maneira tdo dura o caminho escolhido por Abujamra

em sua formacgao, além de afirmar, inclusive, que o uso que faz da estética teatral brechtiana ¢
débil:

Falta, em suma, o essencial para este género de peca, ainda preso fortemente ao
realismo: o sentimento de vida, de coisa real, acontecida diante de nds. Antonio
Abujamra, que ¢ um diretor cheio de ideias, ndo tem ainda a capacidade técnica,
artesanal, que lhe permita transformar em acdo dramatica os conceitos. Quando
estabelece uma pausa, s6 lhe falta fazer descer dos bastidores um cartaz: pausa. E
quando quebra a convencao da quarta-parede, também nao temos dificuldade em ler
outro distico, escrito em letras garrafais: Brecht. (Se os prelados leitores ainda nio
sabem o que ¢ “teatro épico”, ¢ muito facil: é aquele momento em que o ator fixa a
plateia e passa-lhe um pito ou prega-lhe um sermio cara a cara. Tal ¢é, pelo menos, a
interpretacdo que os nossos jovens diretores costumam fazer de Brecht.) (PRADO,
2002[1964], p. 204).

Sao poucos os momentos, desde a primeira critica sobre uma pega de Brecht (4 Boa
Alma de Se-Tsuan), que Decio explica os elementos que distinguem o teatro proposto pelo
diretor. Ha referéncias sobre o uso da musica e breves comentarios sobre os cenarios, que de
forma geral devem ser simples. Esta ¢ a primeira vez em que Decio define o que seria o teatro
épico. Como se v¢€, na critica de Decio voltada para o teatro engajado ndo encontramos a postura
do critico que ensinava o publico sobre as diferentes tendéncias teatrais, como vimos
anteriormente. Sua postura em relagao ao teatro engajado nao €, portanto, a de formagao — faceta
que o distingue, conforme Ana Bernstein (2005) —, mas sobretudo de desqualificagao.

Mais uma montagem do Teatro de Arena sera alvo da critica politica de Decio. No caso,
trata-se do texto sobre O Testamento do Cangaceiro, em 1961, de Francisco de Assis, com
direcao de Augusto Boal. Nesta critica, Decio inicia com a constatagdo de que o Seminario de
Dramaturgia, iniciativa organizada pelo Arena, estava revelando grandes talentos da
dramaturgia: “Nas tltimas temporadas, cinco foram os escritores revelados por esse processo,

e nenhum destituido de talento: o proprio Boal, Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana

Filho, Flavio Migliaccio e Francisco de Assis, [autor de] O Testamento do Cangaceiro”
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(PRADO, 2002[1964], p. 207). A questdo ¢ que Decio, numa ironia sutil, indica que os
seminarios voltavam-se para a formagao baseada nos pressupostos de trabalho que norteavam

o Teatro de Arena. Neste sentido,

O ponto que unifica o grupo ¢ a cor politica. As cinco pegas, variando quanto ao
assunto e técnica, sdo todas de protesto social. [...] Para dois dramas (Eles ndo Usam
Black-tie ¢ Chapetuba Futebol Clube) tivemos trés comédias, se ndo mesmo trés
farsas: Revolugdo na Ameérica do Sul, Pintado de Alegre e, agora, O Testamento do
Cangaceiro (PRADO, 2002[1964], p. 207).

Decio € simpatico em relacao a prevaléncia de comédias, pois acredita que estas podem
ter um potencial questionador tao forte quanto um drama. A partir desse ponto, o critico comega
a problematizar o fato de O Testamento do Cangaceiro ser uma fabula. Ele parte de um trecho
de Augusto Boal escrito no programa da peca, na qual o diretor argumenta que o formato da
fabula seria importante para viabilizar a identificacdo do piblico com Cearim, o personagem
principal. Neste sentido, Boal afirma sobre a fabula: “E coisa colocada no passado, em tom de
conto de fada, historia em quadrinhos, desenho animado. Em forma tio suave e brincalhona, ¢
a melhor maneira de se permitir que Cearim diga o seu pensamento do mundo e de sua terra”
(BOAL apud PRADO, 2002[1964], p. 207-208).

A partir do texto de Boal, Decio questiona seu argumento para justificar o formato da

peca. O critico afirma:

Fabula seria, pois, para Augusto Boal, um pouco como o limao que se dava para as
criangas cheirar na hora de tomar o 6leo de ricino. O argumento ¢ ponderavel, mas
havera porventura outros. Afinal, também A4 Boa Alma de Se-Tsuan ¢ fabula, e
sinceramente ndo acreditamos que o intuito de seu autor haja sido apenas ou
preponderantemente o de se fazer aceitar pelo publico burgués. Brecht desejava dizer
certas verdades desagradaveis sobre a ordem que as delegacias de policia chamam de
politica e social; porém sabia que o didatismo, em arte, tem os seus limites: se vamos
ensinar o abc do perfeito revolucionario, suponhamos ao menos que os alunos sdo
inteligentes. Para despertar o senso critico da plateia, nada como a fabula, que diz
tudo, mas pela metade, deixando ao interlocutor o cuidado de completar o pensamento
e extrair por si a moralidade. Brecht, por esse lado, é exemplar: ndo ha pecas menos
didaticas, no sentido barato da expressdo, do que as suas supostas pegas didaticas
(PRADO, 2002[1964], p. 208).

O elogio a Brecht serve, neste caso, como desqualifica¢do do texto de Boal e da pega de
Assis, associando-as a um didatismo exacerbado. No limite, esta critica também alerta para esse
risco na proposta do Arena de um modo geral. Sobre Francisco de Assis, Decio ressalta ainda

como o fato de ser um jovem estaria interferindo nas suas escolhas estéticas:
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Francisco de Assis ainda estd naquela idade em que nos envergonhamos de ser apenas
n6s mesmos, de ndo correspondermos as definigdes tedricas do que supomos deva ser
0 homem ideal. Em outras palavras, acha indigno de sua viva consciéncia politica —
que ndo contestamos — o fato de escrever uma farsa totalmente farsa. No entanto, a
sua vocagdo de autor comico ¢ das mais genuinas. Nada falta a sua pega para
constituir-se numa auténtica historieta popular, com todos os ingredientes de praxe
[...] (PRADO, 2002[1964], p. 209).

E importante ressaltar ainda que Decio valoriza a farsa, a veia comica de Assis e
reconhece que o Teatro de Arena conseguiu resgatar elementos do teatro popular. Este ponto ¢
importante porque, como vimos, ha aqui o “novo teatro velho”, ou seja, o resgate das técnicas
do “velho teatro” pelos modernos.

As montagens do Teatro de Arena indicam uma tendéncia a politizacdo da cena teatral
que terd o grupo como expressao principal, mas que ira resvalar sobre todas as companhias. Em
1961, por exemplo, Decio, ao comentar a montagem de A Vida impressa em Ddlar, de Clifford
Odets e dire¢do de José Celso Martinez Corréa, tece um comentario sobre a cena teatral da
época: “O Oficina, de acordo com a ética ndo formulada do moderno teatro paulista, ndo poderia
contentar-se em levar a cena uma peca apenas por julga-la boa. Era necessario também um
razoavel pretexto politico” (PRADO, 2002[1964], p. 216).

Em 1962, a montagem de José, do Parto a Sepultura ¢ um bom exemplo desta “ética
ndo formulada” observada por Decio. O texto da peca ¢ de autoria de Augusto Boal, a direcao
¢ de Antonio Abujamra, a companhia teatral ¢ o Teatro Oficina. Considerando estes nomes e a
tematica social, podemos supor que a critica de Decio se constréi em diferentes niveis e
aspectos. Ele comeca esclarecendo que a peca propde, assim como outras montagens do Arena,
aliar “a farsa” com a “prega¢do politica de esquerda”. No entanto, o resultado ndo teria sido
satisfatorio: “por um lado, a pregagdo ¢ por demais Obvia, repetindo com aplicacdo o abc do
marxismo; por outro, a comicidade s6 rende pela metade, ou menos ainda, o que ¢ grave num
texto que quer fazer rir praticamente a cada réplica” (PRADO, 2002[1964], p. 224).

Apesar de reconhecer que a direcdo de Abujamra foi correta, e respeitou as premissas
do texto, o ponto de destaque sera novamente a vinculagao do diretor a estética de Brecht e ao

trabalho de Planchon:

O que condenariamos no jovem encenador gaucho agora radicado em Sao Paulo ¢ o
seu espirito de submissdo. Ele deseja criar um teatro revolucionario, inconformista,
mas nada nos custa apontar o modelo tedrico de cada solucao cénica que adota. Brecht
¢ grande, Planchon ¢ o seu profeta — e o resto deduz-se com facilidade de tais
premissas. José, do Parto a Sepultura ressente-se desta obediéncia excessiva a teorias.
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O espetaculo possui indubitavelmente unidade, esta concebido como um todo, mas
sem alcangar aquele nivel de espontaneidade que distingue as representa¢des similares
do Teatro de Arena, muito mais livres do ponto de vista tedrico (PRADO, 2002[1964],
p. 224-225).

A questdo € que Decio considera que Abujamra €, dos diretores, o que mais se submeteu
e, portanto, se prejudicou com a influéncia de Planchon. Ele inclusive afirma que ndo vé
nenhum problema em diretores brasileiros irem a Franga, desde que ndo assistam as montagens
de Roger Planchon (PRADO, 2002[1964], p. 225). Sobre os diretores que se influenciaram pelo
trabalho do francés, Decio destaca Antunes Filho (A4s Feiticeiras de Salém) e, num nivel menos
grave, Flavio Rangel (4/mas Mortas). Mas Abujamra, neste aspecto, se destacaria, pois Decio
o considera “[a vitima] mais deliberada e consciente, a mais entrincheirada em razoes estéticas
e politicas julgadas inexpugnaveis” (PRADO, 2002[1964], p. 225).

Apesar de ndo recomendar que os diretores brasileiros tomem contato com o trabalho
de Planchon, Decio afirma que o considera um grande nome do teatro, uma “personalidade
ousada” que enriqueceria o teatro moderno independente dos seus erros (PRADO, 2002[1964],
p. 226). Por isso, seu embate se voltaria muito mais para os diretores brasileiros do que
diretamente para Planchon. Para Decio, o grande problema de nossos diretores influenciados
por Brecht e Planchon seria o fato de que a reproducdo das criagdes artisticas unicas dos
diretores estrangeiros perderia o sentido entre nos. Note-se, entretanto, que a adogao pelo teatro
brasileiro das premissas do teatro “literario” francés, nas figuras de Copeau e Jouvet, ndo apenas
ndo geram objecdes por parte de Decio, como sdo exaltadas pelo critico. Segundo ele, “pode-
se admirar Brecht, pode-se sofrer a influéncia de Brecht, o que ndo se pode fazer ¢ aplicar
mecanicamente formulas que ndo nasceram apenas da inteligéncia critica, mas da totalidade de
uma determinada experiéncia humana e artistica” (PRADO, 2002[1964], p. 226).

Para demonstrar que as criagdes de Brecht e Planchon sdo pessoais e ndo poderiam ser
reproduzidas por nossos diretores, Decio apresenta trés exemplos: a utilizagdo da musica, o
cenario e o recurso dos contra-regras. Sobre a questdo da musica, mais uma vez Decio

demonstra conhecimento sobre Brecht:

Brecht tocava clarineta, cantava (hd uma gravagio sua do Moritat da Opera dos trés
Vinténs), passara pelos cabarets literarios e musicais de Berlim, era amigo de
compositores como Kurt Weill e Paul Dessau. As cangdes que colocava em suas
pegas, portanto, apesar de todas as severas alegagdes doutrinarias, justificavam-se
primordialmente por si mesmas, pelo prazer que proporcionavam, nio se limitando
em absoluto a func¢@o de quebrar com um apelo direto ao publico a ilusdo realista do
espetaculo. Ao contrario, ¢ provavel que a justificagdo tedrica, como tantas vezes
acontece, viesse post facto para legitimar uma preferéncia de ordem pessoal, de raizes
emotivas profundas. O ponto de apoio musical, em suma, era uma caracteristica do
homem Brecht e do escritor Brecht — e ndo um trago obrigatério de todo e qualquer
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teatro politico, como tendem a pensar os nossos encenadores de esquerda. Ora,
acontece que o Brasil ndo ¢ a Alemanha: nem os nossos atores sabem “projetar”
cenicamente uma cangdo, nem os nossos compositores populares, dos quais nos temos
socorrido, chamam-se Kurt Weill. Por que, entdo, esse conubio julgado indispensavel
entre marxismo ¢ musica, como se ndao houvesse em teatro outro meio de dizer
“proletarios de todo o mundo, uni-vos™ a ndo ser cantando? (PRADO, 2002[1964], p.
260).

Quando descreve o cenario de José, do Parto a Sepultura, afirma que este se vale de
elementos capazes de trazer a ficgdo notas de realidade. Nao chega a apresentar obje¢des ao
cenario em si, mas utiliza este exemplo para reiterar sua posicdo de que Abujamra se
referenciava demais em Brecht e Planchon e, neste sentido, o cenario da peca seria a expressao
“da doce submissao do receitudrio brechtiano, julgado duplamente sagrado, pelo lado estético,
ao propor uma alternativa inteligente ao realismo, e pelo lado politico, ao pender para a
esquerda” (PRADO, 2002[1964], p. 226).

O mesmo ocorre quando Decio se refere ao uso de contra-regras na peca: afirma que
Brecht resgatou esta fun¢ao do teatro japonés, atesta que ela foi utilizada na peca de Boal, mas
ndo consegue fundamentar uma critica a seu uso — apenas reitera que a referéncia veio de Brecht
€ que seu uso aqui perde em originalidade. Além disso, também seria uma solu¢do ultrapassada:
“em ambos os casos, trata-se de solucdes proprias da dramaturgia brechtiana, de sinteses
brilhantes em que se fundem as tendéncias do teatro alemao de 1920-1930, as influéncias
recebidas por Brecht e os fins politico-didaticos que ele tinha em mente” (PRADO, 2002[1964],
p. 227).

Decio também afirma que a relacdo de Abujamra com a politica precisa se equilibrar.
Afirma que o diretor ¢ um intelectual doutrinario, extremamente preso a “esquemas tedricos”.
Neste sentido, Decio descreve os pontos abordados por Abujamra no programa da peca para
afirmar que o diretor buscou no programa enunciar teorias gerais e nao analisar especificamente
a sua pega.

Sobre o texto, Decio afirma que o erro de Boal reside ndao essencialmente nas ideias
politicas que pretende enunciar — religido como 6pio do povo, mais-valia, alienagdo —, mas no

descompasso existente entre o formato escolhido (a farsa) e os temas abordados. Para Decio:

O que nos pareceu imperfeito foi a combinac¢do entre esse nucleo de pensamento,
essencialmente sério, para ndo dizer dramatico, ¢ a forma do espetaculo que Boal
desejou derivar da comicidade popular brasileira, dos nossos circos ¢ dos nossos
teatros de revista. Nao diremos que semelhante combinacao seja impossivel: o maior
mérito da Revolugdo na América do Sul foi té-lo conseguido, ¢ verdade que com uma
carga doutrinaria incomparavelmente menor. De qualquer forma, em José, do Parto
a Sepultura uma coisa pareceu sempre prejudicar a outra, como se o autor estivesse
permanentemente indeciso entre Marx ¢ os Irmdos Marx. Brecht, por exemplo (e em
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tal teatro ndo ha meio de fugir a esse homem terrivel), jamais faz graca. Acontece que
muitas vezes ele é engracado, num sentido mordaz, de sarddnica critica social. Mas
ndo encontramos, em seu teatro, a piada pela piada, o culto da piada, mal de que sofre
a peca da Oficina (PRADO, 2002[1964], p. 227-228).

Sobre este ponto, vale a seguinte reflexdo: o tempo todo, para defender o “teatro
literario”, Decio recorre a comparagdo com as montagens estrangeiras. Observamos
anteriormente diversas ocasides em que o critico se entusiasma quando se depara com
montagens diferentes do mesmo texto, em paises diferentes, mas muito semelhantes entre si.
Nestes casos, a estética de Decio funciona a partir da no¢do de que existe um ponto maximo de
compreensdo de uma peca, ponto este encarnado no texto, e o trabalho do encenador ¢ o de
buscar atingir esse ponto de perfei¢dao. Para Decio, tais semelhangas apontam para uma leitura
precisa, correta, do sentido primordial do texto. No caso presente, por mais que Abujamra tenha
respeitado este sentido e montado corretamente José, do Parto a Sepultura, o que indica que
ele usou adequadamente os recursos do teatro €pico que a peca preconizava, Decio 1€ a situagao
por uma outra perspectiva: afirma nao ser possivel reproduzir criagdes artisticas validas de
Brecht e Planchon por serem pessoais e, com isso, desqualifica o nosso teatro engajado,
afirmando que este seria doutrinario, mais preocupado com teorias politicas do que com o teatro

propriamente. Na verdade, Decio acha que a pega se perdeu entre a politica e a arte:

[Augusto Boal consegue o] Triunfo total da comicidade circense. [...] Pretendendo ser
ao mesmo tempo discipulo de Brecht e de Alfred Jarry, apoiando um pé na
racionalidade e outro no absurdo, Augusto Boal acaba comprometendo a propria
estrutura interna de sua pega, com os meios desmentindo os fins. Como farsa, pesa
sobre ela o excesso de intengdes didaticas, a massa de conceitos politicos; € como
peca politica, faz rir frequentemente daquilo mesmo que descjava reverenciar
(PRADO, 2002[1964], p. 228).

Por fim, fechamos esta se¢do analisando a critica que Decio escreveu em 1964, Gltimo
ano da coletanea, sobre uma montagem de Abujamra, O Inoportuno, de Harold Pinter. Neste
texto Decio ironicamente questiona Abujamra pelo fato de este ter escolhido uma pega de teatro

do absurdo, que estaria afastada das premissas brechtianas as quais se filiava. Decio afirma:

[...] depois de anunciar aos quatro ventos a sua fé exclusiva no teatro politico e de
proclamar que fora do “brechtianismo” ndo ha salvagdo, ei-lo que escolhe, para
comemorar o seu primeiro aniversario [do Grupo Decisdo], um autor que nao se vexa
em afirmar que os fatos politicos, para ele, parecem estar ocorrendo “no outro lado da
lua” (PRADO, 2002[1964], p. 279).
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O questionamento de Decio vem associado ainda a uma provocacdo. Ele nota que
poucos elementos €picos foram incorporados a montagem; no caso, “as mudangas de cena feitas
em semi-obscuridade” e “um cartaz que desce do alto para encerrar o espetdculo com a seguinte
indicagdo historica: ‘Londres, 1963, no Ocidente’” (PRADO, 2002[1964], p. 279). Com isso,

Decio questiona a postura politica de Abujamra:

Se o “teatro do absurdo”, para o Grupo Decisdo, ¢ o inimigo, a presenca da burguesia
dentro das hostes proletarias, ndo sera demais concluir que ha entre os dois supostos
adversarios afinidades artisticas bem mais profundas do que pelo menos uma das
partes estaria disposta a admitir. A ma-fé possui varias faces, algumas delas insidiosas
e involuntarias. A encenagdo de O Inoportuno parece-nos tipica nesse sentido:
representa-se a peca porque se acredita nela e, a seguir, acrescenta-se um cartaz de
ultima hora para apaziguar a consciéncia politica e satisfazer os compromissos
teoricos. E a solugdo ideal: come-se o fruto proibido e ndo se é expulso do Paraiso
(PRADO, 2002[1964], p. 279-280).

O critico considera que Abujamra e seu grupo estariam realizando um malabarismo
estético para dar conta de uma questao politica. Neste sentido, Decio fica feliz ao reconhecer
que para Abujamra o teatro nao seria s6 um meio, mas também um fim. O Inoportuno, opondo-
se ao teatro épico ou ndo, era uma boa peca. Isso deveria orientar sempre os diretores, € ndo as
questdes politicas. O critico aproveita para ainda para pensar a questdo numa perspectiva mais
ampla, atacando a esquerda de maneira geral: “um dos paradoxos do esquerdismo nacional ¢
ver 0s nossos jovens artistas empenhados em negar qualquer autonomia a arte no momento
mesmo em que os poetas, os pintores € os musicos da jovem Russia comegam a triunfar sobre
a tutela politica que os asfixiou durante trinta anos” (PRADO, 2002[1964], p. 280).

O ponto interessante nesta critica ¢ que Decio tece varios elogios a pega e afirma: “o
espetaculo de aniversario do Grupo Decisdo pareceu-nos uma das mais completas experiéncias
dramaticas realizadas ultimamente em Sao Paulo” (PRADO, 2002[1964], p. 282). No entanto,
ndo se furta em, ironicamente, atestar que o sucesso de Abujamra seria uma “vitéria de Pirro”,
“ja4 que obtida com uma peca que contraria todos os seus mais caros ideais estéticos e politicos”

(PRADO, 2002[1964], p. 281-282).

Nos textos de Teatro em progresso, selecionados entre as criticas publicadas em O
Estado de S. Paulo num periodo de nove anos, nossa analise buscou destacar os aspectos

principais presentes na escrita de Decio de Almeida Prado. Por se tratar de uma producao
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fragmentada, houve um esfor¢o no sentido de mapear a maneira pela qual Decio foi
desenvolvendo certos temas relacionados ao fazer teatral ao longo do tempo, na medida em que
o critico se confrontava com a complexificacdo do novo contexto da cena teatral.

Nesta fase, os textos de Decio se caracterizam, como vimos, por uma continua
movimentagdo entre a argumentacdo estética e politica, na tentativa de responder as
transformagdes operadas na cena teatral com o desenvolvimento de uma dramaturgia nacional
orientada para tematicas sociais e a valorizagdo do teatro €épico em diversas montagens. Cabe
retomarmos aqui a oposi¢ao entre “pecas introvertidas” e “extrovertidas”, proposta pelo critico
e que, conforme vimos anteriormente, pode ser entendida como uma chave para sua
compreensado do teatro de maneira mais ampla.

Esse ponto ¢ importante porque se associa a uma questao recorrente nas criticas. Decio
questiona diversas encenacdes ao afirmar que o real conflito psicologico dos dramas ndo foi
transposto para o palco. Esta acusacdo ¢ frequente nas criticas ao teatro engajado, onde Decio
tenta demonstrar a correta leitura da peca, seu sentido profundo, muitas vezes questionando a
interpretagdo dos diretores. Sabemos que mesmo antes da fase de nacionalizacao e politizagao
da cena teatral, Decio j4 esbocava esta questdo, pois valorizava nas montagens um
aprofundamento da anélise psicologica dos personagens.

Além disso, a nocgao de “pegas introvertidas” e “extrovertidas™ associa-se a tensao entre
emocao e reflexdo, também indicada pelo critico. Decio teria mais afinidade com pecas
“introvertidas”, ou seja, que buscassem acessar o sentimento, a emoc¢ao do publico por uma via
de valorizacdo das questdes mais intimas ou, como afirmou, que se preocupassem com o
desvelamento de uma “verdade interior”. Neste sentido, um teatro de ideias, que propusesse
reflexdo, caracterizado como “extrovertido”, seria em sua perspectiva capaz de dizer menos
sobre as pessoas. E possivel notar que as analises de Decio sobre as pegas de teatro engajado
revelavam também esta posi¢ao de fundo sobre o teatro.

Esta tipificacdo das pecas resvalava de maneira forte, obviamente, em sua avaliagao
sobre os dramaturgos. Nao podemos deixar de notar o quanto ¢ contraditdrio o sentimento de
Decio. O critico, que tanto se preocupava com o desenvolvimento de uma dramaturgia nacional
moderna, condicdo sine qua non para que a modernizagdo teatral realmente pudesse se
consolidar, ndo conseguiu superar sua desconfianca com relagdo a safra de novos autores.
Conforme se sucedem as montagens, a escrita de Decio transparece uma constante expectativa
de que as mesmas aproximem-se mais do programa estético defendido por ele. Entretanto, a
parcela mais significativa dos jovens autores, e que fez a diferenga naquele contexto, apresentou

um teatro que pensava as questdes nacionais através da politizagao da cena. Nao ¢ fortuito o
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fato de a seleg¢do de criticas, realizada pelo proprio Decio, privilegiar as montagens de pecas
produzidas por autores vinculados ou influenciados pelo Teatro de Arena.

A decepcao de Decio com Abilio Pereira de Almeida, por exemplo, ¢ mais um aspecto
da questdo, pois indica o desvio de um autor vinculado aos primeiros anos da modernizagao
teatral e que possuia potencial para se desenvolver e representar bem o modelo do “teatro
literario”. No caso, Abilio ndo teria sido perdido para o teatro engajado, mas sim para o
comercialismo.

Ha, portanto, um ponto de contato entre as pecas de Abilio Pereira de Almeida e as
montagens de teatro engajado. Em nossa interpretagdo, estes seriam dois exemplos de teatro
doutrinario, cujos marcos estariam em uma dimensao exterior a “arte pura”. A dramaturgia de
Abilio Pereira de Almeida estaria orientada pela doutrina do mercado. Ja as pegas e montagens
engajadas seriam influenciadas por doutrinas politicas. Tanto a decep¢@o com a trajetdria de
Abilio Pereira de Almeida, quanto o questionamento da dramaturgia engajada, demonstram que
o modelo do “teatro literario”, que também pode ser entendido como uma doutrina, ndo dava a
tonica de nossa modernizagao teatral.

Essa perda de hegemonia também poderia ser constatada na crise que o Teatro Brasileiro
de Comédia enfrentava e que Decio vai pontuando ao longo do tempo, com o cuidado
caracteristico de quem se sentia parte do projeto. No conjunto das criticas a presengca do TBC
continua sendo um dado importante, mas percebe-se ndo sé a existéncia de uma crise interna
no grupo, como também sua histdrica vinculagdo a um modelo que se contrapunha ao teatro
engajado, expressdo em voga naquele momento.>

Se o TBC continua a ser importante para Decio, o trabalho de Cacilda Becker também.
Neste periodo, ao trabalho de atriz, soma-se ainda a fundacao de sua propria companhia, criada
em 1958. A andlise de Decio sobre Cacilda ganha uma nova dimensdo, que cada vez mais
confirma a for¢a da atriz na cena moderna. E ndo somente Cacilda continua a ter espago na
analise do critico. Além de identificar o surgimento de novos intérpretes, os “velhos atores”
também ganham bastante destaque em Teatro em progresso porque, como vimos, nao sé
conseguiram se manter ao longo do tempo e num contexto moderno, como se associaram a
diretores e grupos modernos, ocupando um lugar novo na cena teatral.

Sobre a relacao de Decio com o trabalho dos atores, concordamos com a analise de

Flavio Aguiar (1997) acerca da centralidade que os intérpretes possuem no conjunto da obra do

32 Tomamos como referéncia para andlise do TBC as seguintes fases do grupo, propostas por Alberto Guzik
(1986): 1948-1949 — amadorismo e dinamismo; 1949-1953 — sucesso, ensino ¢ estruturagdo; 1953-1955 — a era
das estrelas; 1956-1960 — crise do conceito moderno; 1960-1964 — fase brasileira. Ver, ainda, Faria (2013).
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critico. Se tomarmos como referéncia as criticas presentes em Teatro em progresso, veremos
que a defesa da hierarquia de criagdo no teatro — na qual o trabalho de interpretacao viria depois
da dramaturgia e da direcao — esta no primeiro plano da analise, mas nao a esgota. O conjunto
das cronicas revela o profundo interesse de Decio e, por que ndo, fascinio, pelo trabalho dos
atores. Sao os “velhos atores” que conduzem Decio aos sentimentos ambiguos diante do “velho
teatro”; sdo os atores modernos, como Cacilda Becker, que renovam sua fé no teatro moderno
nacional. Apesar do seu esfor¢o em caracterizar o desempenho de um ator através das
orientacdes da direcdo, sobressai na critica a vinculagdo profunda de Decio com os intérpretes.

Por fim, gostariamos de salientar a maneira pela qual o critico constréi uma relagdo com
o publico em Teatro em progresso. Vale lembrar que em Apresenta¢do do teatro brasileiro
moderno (1956) a tonica de Decio em relacdo ao publico das montagens modernas ¢ a
perspectiva de formagdo: Decio se coloca como aquele que precisa apresentar ao publico as
tendéncias do teatro e as premissas que caracterizariam a moderniza¢do das montagens. Ja em
Teatro em progresso, podemos destacar centralmente a existéncia de dois tipos de publico: o
do “velho teatro” e o do teatro engajado. Decio apresentard posturas diferentes diante da
avaliacdo de cada um deles.

Como vimos, nas criticas ao “velho teatro”, Decio revela uma postura muito dura com
o publico, de desqualificagdo. Este julgamento se realiza através de um mecanismo especifico,
no caso, o fato de Decio analisar estas pecas e o seu publico sempre em conjunto. E possivel
falar, nesta perspectiva, num movimento de fusdo entre estes dois elementos. No entanto, ¢
possivel notar que Decio terd outra postura com o publico do teatro engajado. Apesar de Decio
questiona-lo, ndo o despreza, mas sim o disputa. As criticas ao teatro engajado, aos dramaturgos
e diretores e a influéncia do teatro épico operam numa perspectiva de convencimento do
publico. Neste sentido, o critico cada vez mais se divide entre o plano estético e o politico.

No caso do “velho teatro”, existe um espelho entre o palco e a plateia; para o critico, o
grotesco do palco esta na plateia também. E Decio desdobra esta andlise fusionada para
construir uma argumentagao sobre o povo brasileiro e seu atraso cultural. No caso do teatro
engajado essa relagdo ndo se estabelece de forma tdo direta. Quando afirma que houve uma
reacdo de catarse por parte do publico e do elenco na estreia de Gimba, Decio relata o
acontecimento com estranhamento. Transparece uma dificuldade por parte do critico em
explicar essa identificacdo que acontece entre o publico € as montagens engajadas. No caso do
“velho teatro”, no entanto, o critico ¢ capaz de estabelecer a vinculagdo entre publico e

espetaculo de forma automatica.
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4 TERCEIRO ATO: EXERCICIO FINDO OU AS CORTINAS SE FECHAM

Exercicio findo é a Gltima obra de criticas de Decio de Almeida Prado. A primeira
peculiaridade deste livro, se comparado com as duas coletdneas anteriores, ¢ o seu ano de
publicacdo. A obra compreende uma selegdo de criticas redigidas entre 1964 e 1968, mas sua
publicagdo em livro aconteceu somente em 1987. Chama ateng¢do a discrepancia com as outras
obras que analisamos: Apresentagdo do teatro brasileiro moderno, cuja selecdo de criticas
compreende o periodo de 1947-1955, foi langada no ano seguinte, 1956; Teatro em progresso,
que compreende textos de 1956 a 1964, foi langada ainda em 1964. E com um atraso de
dezenove anos que Decio organiza a publicagdo de Exercicio findo.

Além disso, outros aspectos também diferenciam este livro das publicagdes anteriores.
Tanto Apresentagdo... quanto Teatro em progresso contam com textos de outros autores, que
delineiam a relevancia da obra e da figura de Decio de Almeida Prado para o teatro moderno.
Nas edi¢des mais recentes constam textos introdutérios, de quarta capa, orelhas ou posfacio,
devidamente indicados nos capitulos dedicados a cada livro. No caso de Exercicio findo, nao
ha a presenca de textos que aprofundem temas acerca da obra critica de Decio; tem-se apenas
o texto de quarta capa de J. Guinsburg, diretor da Colegao Debates da Editora Perspectiva.

Apesar deste descompasso entre as edi¢des, todas contém prefacios ou introdugdo de
Decio de Almeida Prado, apresentando os respectivos livros e os principais temas que
perpassaram suas criticas no periodo. No primeiro volume (4presentagdo...), a introdugao de
Decio trata essencialmente da enunciagdo de seu programa estético e politico. Neste sentido, o
critico preocupa-se em esclarecer os parametros que o guiavam no julgamento dos espetaculos
e a sua posi¢do ndo s6 de mediador, mas também de incentivador da modernizacao teatral,
aliando-se, portanto, aos profissionais engajados neste projeto.

Em Teatro em progresso, vimos que Decio se preocupa em esclarecer, no texto do
prefacio, seu posicionamento perante o teatro engajado. Neste aspecto, defende que ndo se
colocava necessariamente contra a arte engajada, porém, estava ao lado das montagens que, em
sua perspectiva, privilegiavam o sentido artistico das obras, ao invés de sua dimensao politica.

Ja no prefacio do ultimo volume, hd um novo conjunto de temas abordado e, além disso,
0 peso que estas analises possuem também ¢ de outra natureza. Comparativamente, o texto
introdutdrio a Exercicio findo ¢ o mais longo dos trés prefacios. Este texto ndo se resume apenas
a apresentar a sele¢do de criticas e as principais controvérsias do periodo. Vale salientar que

temos, aqui, um outro Decio de Almeida Prado; alguém que, dezenove anos depois, retorna as
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suas criticas. Lembremos que em 1987 Decio era um académico de destaque, ja havia se
aposentado do cargo de professor da Universidade de Sao Paulo que exerceu entre 1966 ¢ 1982
e notabilizava-se por suas pesquisas sobre o teatro brasileiro, com a consequente publicacao de
diversas obras.>® A influéncia que Decio continuou a exercer no campo teatral ao longo desses
anos fundamentou-se, inicialmente, em seu trabalho de critica, mas hd muito ja havia
extrapolado esta dimensao, na medida em que ao longo dos anos Decio construiu uma carreira
académica de destaque, participando da formagao de geragdes de profissionais ligados ao teatro,
além, ainda, de afirmar seu nome como referéncia na pesquisa em historia do teatro brasileiro.
Dessa forma, este prefacio foi escrito pelo Decio professor e pesquisador, académico
stricto sensu, sobre o Decio critico. O texto, dividido em quatro partes, aborda o seguinte
conjunto de temas: a) uma discussdo de ambito mais geral sobre a atividade de critica teatral;
b) o contexto artistico e politico da publicagdo das cronicas de Exercicio findo; ¢) a versao de
Decio sobre sua saida de O Estado de S. Paulo; e d) uma reflexdo sobre sua atuagdo como
critico. Este prefacio, portanto, apresenta distintos planos de analise. Por um lado, Decio recorre
a memoria para informar o leitor sobre o que viveu, assistiu € acompanhou durante os anos em
que atuou como critico teatral, orientando uma leitura sobre o passado teatral e sua trajetoria
neste contexto. Por outro lado, suas memorias também modelam também o presente, tanto a
partir da reconstrugao de fatos (pois este ¢ o primeiro texto em que Decio apresenta sua versao
sobre a saida do jornal), como em termos analiticos acerca do teatro e da atividade critica.
Neste sentido, dois aspectos da caracterizagdo realizada por Michael Pollak (1992)
acerca da memoria sdo de nosso interesse. Ressaltamos em primeiro lugar a ligacdo
fenomenoldgica muito estreita entre a memoria e o sentimento de identidade. Identidade, aqui,
compreendida em seu sentido mais superficial, de “imagem de si, [...] a imagem que uma pessoa
adquire ao longo da vida referente a ela propria, a imagem que ela constroi e apresenta aos
outros e a si propria, para acreditar na sua propria representagao, mas também para ser percebida
da maneira como quer ser percebida pelos outros” (POLLAK, 1992, p. 204). Em segundo lugar,
a memoria como articulacdo entre dois momentos, passado e presente: “A memoria também
sofre flutuagdes que sdo funcdo do momento em que ela ¢ articulada, em que ela estd sendo
expressa. As preocupacdes do momento constituem um elemento de estruturagao da memoria”
(POLLAK, 1992, p. 204). O autor também ressalta que tal caracteristica ¢ compartilhada entre

memorias individuais e coletivas, sendo comuns disputas politicas para determinar quais datas

33 Jodo Caetano, baseado em sua tese de doutoramento, é publicado em 1972. Jodo Caetano e a arte do ator,
baseado em sua tese de livre-docéncia, € Procopio Ferreira — A graga do velho teatro sdo ambos publicados em
1984.
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e acontecimentos devem ser comemorados e gravados na memoria do povo. Na construgdo e
enunciagdo da memoria, estdo em jogo diferentes interpretagdes do passado; neste caso, tanto
no que se refere ao panorama teatral do periodo em questdo, como da figura individual de Decio
neste panorama.

Logo de inicio, Decio afirma que a publicagdo tardia desta selecdo de criticas estaria
expondo o critico “em toda sua vulnerabilidade” (PRADO, 1987, p. 11). Esta fragilidade se

fundamentaria no que Decio enxergava como a propria esséncia do trabalho da critica teatral:

Um profissional que tem de separar o joio do trigo, adivinhar a semente que
germinara, numa operagao quase instantanea, sob a pressido de modismos passageiros,
de ondas de entusiasmo ou de descrédito, tanto suas, estritamente pessoais, quanto da
comunidade teatral a que pertence. Mas talvez seja esta mesma precariedade,
responsavel por famosos erros historicos, que justifique a publicagdo de matéria tdo
insegura, por ser ela, afinal, o Unico testemunho prestado na ocasido, de forma
imediata, sem possibilidades de retoques, sobre o que o teatro possui [...] tudo que no
momento nos comove e nos exalta [...] (PRADO, 1987, p. 11-12).

Por um lado, ao mesmo tempo em que Decio situa a precariedade da critica na propria
natureza da atividade, também a encara como um julgamento que, em termos valorativos, nao
se diferenciaria das demais opinides: “Ao contrario, acredito, que a sua apreciagdo [do critico]
ndo representa mais do que uma opinido entre muitas outras” (PRADO, 1987, p. 12). Partindo
desta afirmacao, Decio consegue justificar o espaco e a aten¢do dados a opinido da critica por
duas perspectivas. Em primeiro lugar, o critico se caracterizaria “por sua competéncia no
assunto, por sua informacgao estética e historica, por sua perspicacia e discernimento” (PRADO,

1987, p. 13). Em segundo lugar, junto a competéncia, o critico teria também representatividade:

O prestigio do critico ndo advém de si proprio mas do grau de representatividade que
lhe ¢ atribuido, de sua repercussdo sobre o corpo de leitores, entre os quais se inclui a
classe teatral. Ele faz parte de um processo em que todos intervém com o seu palpite,
do autor ao mais modesto dos espectadores. Se julga, ¢ também julgado — e assim se
restabelece a justica (ou a justi¢a possivel) no atribulado e imperfeito universo da arte
(PRADO, 1987, p. 13).

Mesmo que afirme, inicialmente, que a opinido do critico ¢ apenas uma entre muitas
opinides possiveis, Decio vai demonstrando ao longo do texto que ela, ainda que equivalente
em termos de valor aos demais julgamentos, consegue se diferenciar facilmente das demais.
Neste sentido, sua competéncia e representatividade também seriam sentidas em outro plano. E
ilustrativa a consideragdo de Decio diante do “espanto indignado de alguns atores”, ao notarem

que “todos na fila os cumprimentam menos o critico... logo aquele que dispde de uma coluna
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de jornal” (PRADO, 1987, p. 12-13): “A resposta ¢ dbvia: porque s ele [o critico], por dever
de oficio, disse exatamente o que pensava, infringindo os mais elementares preceitos de boa
convivéncia e da boa educagao” (PRADO, 1987, p. 13). A competéncia e representatividade do
critico perante a comunidade teatral da qual participa, levaria, neste sentido, a sua vinculacdo a
um critério de verdade, pois o julgamento do critico, apesar de pessoal, ganha a for¢a de um
enunciado.

Ainda que facilmente identificavel, o julgamento do critico ndo estaria acima nem da
opinido do publico, nem demais figuras da cena teatral. Neste sentido, Decio afirma ndo existir
“o critico modelo”, figura que ele considera mitica (PRADO, 1987, p. 14), e expde seu desejo
de que “cada centro teatral” pudesse contar com um “elenco critico” que comportasse “varias
tendéncias estéticas e varios tipos de personalidade, do retardatdrio ao vanguardista, do
impulsivo ao moderado, do reverente ao iconoclasta, do benevolente ao implacavel” (PRADO,
1987, p. 14). O critico termina seu ponto afirmando: “Nessa republica platonica dos nossos
sonhos s6 estariam excluidos da profissao os ignorantes, os de ma fé, os insensiveis a arte, os
tolos, os invejosos de éxitos alheios” (PRADO, 1987, p. 14).>*

Somente apos essas consideragdes sobre a atividade de critica ¢ que Decio comega a
tratar do periodo a que correspondem suas cronicas em Exercicio findo. Sobre o intervalo 1964-
1968, coloca em relevo a escalada de repressao politica nos anos que se seguiram ao “golpe de
647, ressaltando o papel dos atores nas passeatas e manifestagdes. Neste sentido, tenta descrever

para seu leitor a for¢a do processo de politizacdo da cena teatral que acompanhou:

Naio creio que a leitura desses textos ou de criticas da época seja capaz de reproduzir
para quem ndo a viveu a extraordindria vibracdo que unia entdo atores, espectadores
e criticos, conferindo-lhes a sensagdo de estar cumprindo uma importante e até certo
ponto perigosa missdo histérica. Sabiamos todos que participAvamos de um ato
politico, de um desafio aos poderes constituidos, um dos poucos que se consentia em
recinto aberto ao publico (PRADO, 1987, p. 14).

A partir destas memorias de Decio, presentes no texto do prefacio, e da andlise das
criticas do periodo, podemos ressaltar alguns aspectos. Em primeiro lugar, a maneira pela qual
o componente politico aparece nesta obra se complexifica. Isto porque nao se trata somente de
observarmos o posicionamento do critico — e suas ressalvas — acerca do teatro engajado; ocorre

que, neste momento, o acento politico se torna um dado inescapavel no plano da arte. Ao afirmar

3% Dois breves destaques podem ser feitos acerca desta afirmagio de Decio. Em primeiro lugar, ao recorrer a uma
analogia a republica platonica, lembramos que Platdo consagrou sua republica ideal ao deus Apolo. J. Guinsburg
(2001) descreve o “estilo apolineo” do critico, que caracterizaria tanto sua escrita, quanto o estilo de teatro
exaltado por ele. Em segundo lugar, é curioso que Decio se refira a uma republica ideal platonica, visto que
Dionisio, o deus do teatro, estaria fora dela, como também os artistas.
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que o teatro havia se tornado “um ato politico” do qual a comunidade teatral tinha consciéncia,
Decio engloba praticamente toda manifestacao teatral desta fase, fosse engajada ou ndo, no
plano da resisténcia. Neste sentido, ainda nao sendo, ele mesmo, um critico teatral identificado
com as concepgdes engajadas de teatro, também se via incluido num grande contexto de
resisténcia as liberdades artisticas e de expressao. Decio se considera como parte deste processo
de politizagao da cena teatral, ndo porque julgasse necessariamente produtivo para o teatro a
sua vinculagdo com a politica.

No entanto, podemos afirmar que no periodo em que escreveu as criticas publicadas em
Exercicio findo, a politica havia se imposto como elemento exterior ao mundo do teatro por um
duplo caminho. Nao se trataria somente de reconhecer, no texto de Decio, o papel dos setores
engajados da comunidade teatral, vistos pelo critico como propagadores da nacionalizagdo e da
politizacdo dos palcos. O elemento politico também ocupava espago na cena teatral pelas
interferéncias estatais, especialmente da censura, cada vez mais sentidas nos diversos campos
artisticos. A politizacao dos palcos e da atividade teatral, conforme descrita por Decio, pode ser
sentida como uma correnteza que arrastou toda a comunidade teatral, fossem seus componentes
mais ou menos afeitos aos desdobramentos desta politizagdao. Por isso o critico atesta que o
teatro havia se tornado um dos ultimos redutos da liberdade de expressao (PRADO, 1987, p.

14). Diante deste quadro, Decio busca, entdo, caracterizar a sua escrita desta fase:

O preco pago por essas horas de liberdade vigiada era o uso de um codigo
suficientemente obscuro para escapar a censura ¢ suficientemente claro para ser
decifrado sem dificuldades pelos interessados. O exercicio da critica, em tais
circunstancias, tornava-se também em parte um jogo de esconde-esconde, em que as
entrelinhas falavam as vezes com mais eloquéncia do que as palavras. Nao nos
podiamos furtar a obrigagao de interpretar os enigmas propostos em cena — € isto nao
era dificil —, sem que as nossas consideragdes pudessem se transformar eventualmente
em acusagoes por parte do governo. O dedo apontado em direcdo a alguém corria
sempre o risco de ser usado num indiciamento policial, convertendo-se no famoso
“dedo-duro” da expressdo popular e comprometendo exatamente a pessoa ou
companhia que se queria distinguir. A ambiguidade planejada foi uma das tonicas do
periodo, no qual o teatro caminhava entre o proibido e o permitido como sobre um fio
suspenso no ar. Qualquer passo em falso significava, se ndo a prisdo, a possibilidade
de cancelamento do espetaculo, com prejuizos insuperaveis (PRADO, 1987, p. 15).5°

Interessante destacar que Decio cita como fechamento de seu argumento Brecht, uma

das figuras com quem mais polemizou: “A arte da sobrevivéncia, que tanto preocupou Brecht

35 Decio fala em prudéncia de linguagem, j4 que a mesma poderia ser usada em um indiciamento policial. No
entanto, encontramos nas criticas alguns exemplos que ndo condizem com tal postura. Na critica sobre Arena
conta Zumbi, peca de 1965, o critico encerra seu texto com as seguintes palavras: “[...] serd esse por acaso o
novo ideal do nosso teatro de esquerda?”’ (PRADO, 1987, p. 68). Ja Arena conta Tiradentes, de 1967, foi
caracterizada como “[...] panfleto politico [...]”” ou “uma pega subversiva [...]” (PRADO, 1987, p. 168-169), que
faria “[...] a critica do marxismo a inoperancia do liberalismo burgués [...]” (PRADO, 1987, p. 169).
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por constituir-se em ocasides de luta numa questdo politica, consistia em ir tdo longe quanto
possivel — e nem um palmo a mais” (PRADO, 1987, p. 15).

O critico, entdo, inicia uma caracterizacdo das pecas do periodo, dos principais autores
presentes na cena teatral, destacando, entre as principais referéncias internacionais, os autores
influenciados por Brecht ou pelo teatro do absurdo. No plano nacional, apresenta a seguinte

caracterizagdo de nosso teatro:

Em 1964, ano em que este livro comega, duas batalhas ja haviam sido travadas e
vencidas em palcos brasileiros nas décadas anteriores: a da encenagfo, ideia
desconhecida entre nés antes de 1940 e que encaminharia o teatro rumo a
internacionalizagdo; e, contrariamente, a da renacionalizagdo, tanto do repertdrio
quanto dos meios expressivos. Encarava-se ja como normal o predominio de textos
brasileiros e ninguém sonhava em regressar ao sistema de pecas ensaiadas — ndo
encenadas, na acep¢do moderna — em uma semana (PRADO, 1987, p. 16-17).

Decio fundamenta seu panorama fortemente referenciado nas premissas que
considerava centrais para a efetivacdo da modernidade teatral. Destacou o surgimento da
dramaturgia nacional e, ainda, o declinio de Abilio Pereira de Almeida, jé sinalizado nas criticas
presentes em Teatro em progresso. No entanto, a novidade aqui € a sua caracterizagdo das
transformagdes da cena teatral no periodo posterior as proprias criticas. Suscintamente, Decio
destaca que o fim da década de 1960 foi o marco, na dimensao artistica, da “explosao das bases
tradicionais do teatro” (PRADO, 1987, p. 17). Do ponto de vista politico, afirma que o ano de
1969 havia significado a prevaléncia da acdo direta e da clandestinidade. O que nos importa,
no caso, € que o critico usa estes marcos para identificar no periodo anterior, retratado em

Exercicio findo, os seus respectivos precursores. Na dimensao artistica, Decio destaca:

A montagem de O Rei da Vela dé inicio ao mesmo tempo a beatificacdo literaria de
Oswald de Andrade, elevado a simbolo da radicalidade, ¢ ao processo de critica
interna que ndo demorara em desembocar nas nogdes, a certo momento muito em
voga, de antipega e antiteatro (PRADO, 1987, p. 17).

O que Decio denomina neste trecho de antipeca e antiteatro, refere-se as experiéncias
de teatro contemporaneo, fundamentadas numa dimensao ritual e referenciadas, centralmente,
nos trabalhos de Antoin Artaud e Jerzy Grotowski. Na dimensdo politica, o critico relembra a
diretora Heleny Guariba, que havia estudado na Franca com Roger Planchon. A tultima critica

do livro ¢ sobre Jorge Dandin, peca dirigida por ela. Sobre a peca e a diretora, Decio escreve:

A sua versdo de Jorge Dandin [...] impressionou-me pela seriedade. [...]. Parecia
alguém que marcaria fortemente a sua presenga no teatro brasileiro. Heleny, por
motivos com 0s quais ndo concordo mas que respeito tratando-se de um caso como o
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seu, decidiu de modo diverso. Confidenciou a uma amiga (segundo me contaram) que
ndo suportava mais viver em meio a injustica e preferia arriscar a vida na
clandestinidade do que permanecer inerme e inerte. A sua morte foi uma das muitas

cercadas pela obscuridade e abafadas pelo siléncio (PRADO, 1987, p. 17-18).3

Apos indicar estas montagens-chave, que apontariam para os desdobramentos da vida
artistica e politica p6s-1968, Decio utiliza a terceira parte de seu prefacio para apresentar os
motivos de sua saida da critica teatral do jornal O Estado de S. Paulo. Apresentaremos
brevemente os termos nos quais Decio explica seu rompimento com a critica, na medida em
que em seu argumento Decio rememora o inicio da critica € seu apoio & modernizacao.

O critico inicia afirmando que o contexto era de grande polarizagdo politica e que “a
Revolugdo de 64 unira democratas e esquerdistas na defesa da liberdade” (PRADO, 1987, p.
18). A pauta principal do teatro, naquele momento, versava sobre o rigor da censura. Havia o
esforco de transformar o problema da censura ao teatro num movimento organizado

nacionalmente. E da seguinte forma que Decio conta o que se sucedeu:

Ao passar por Sdo Paulo [o movimento contra censura], um redator de O Estado de S.
Paulo, cujo nome ignoro e nada fiz para averiguar, teve a ma ideia de se manifestar a
favor da censura. Digo ma ideia porque ndo correspondia sequer ao pensamento da
diretoria, em sua maior parte, ela mesma temerosa quanto a possivel extensao da
censura a imprensa, como sucederia tempos depois (PRADO, 1987, p. 18).

Ainda conta Decio que a nota, ao ser publicada entre os editoriais, foi interpretada como
posicao oficial do jornal, o que o critico nega. A uma falha, apontada como agdo isolada de
algum jornalista, contrasta a forma pela qual Decio descreve a reagdo dos profissionais do

teatro:

Tanto bastou para que uma inflamada assembleia, a que ndo faltaram elementos
estranhos a classe teatral, sobretudo estudantes universitarios, decidisse, numa medida
extrema, devolver todos os prémios Saci por ele distribuidos desde 1952 [...]. A um
artigo infeliz, praticamente um lapso editorial, como se vera, respondia-se com um
gesto ofensivo que atingia indiretamente a terceiros (PRADO, 1987, p. 18).

36 Como estamos trabalhando com as memorias de Decio, destacaremos outras lembrancas, no caso, as de
Augusto Boal, sobre seu periodo na prisdo e seu encontro com Heleny Guariba. Boal relembra sua chegada a
cela coletiva: “[...] fui recebido por quinze companheiros: ‘Bom que vocé veio: a cama do Arena ficou vazia hoje
de manha3; Isaias foi transferido. Vocé herda cama, xicara, chinelo... a escova de dentes ele levou. Egoista’.
Desde 69, aquela cela abrigava pelo menos um membro do Arena: cama cativa” (BOAL, 2000, p. 281). Relata,
adiante, o ultimo encontro com Heleny Guariba: “Nas visitas encontravamos companheiras presas. Insisti com
Heleny para que, solta — possibilidade iminente! —, viajasse para Buenos Aires, onde tinhamos amigos. Heleny
falava do seu dever: retornar a luta. Foi assassinada dias depois de livre. [Conforme Boal aprendera com os
torturadores,] a ditadura ndo prendia duas vezes: matava” (BOAL, 2000, p. 282). Ele diz ter aprendido a ligdo.
Boal conseguiu sair da prisdo gragas a um intenso movimento internacional de solidariedade. Foi-lhe dado a
possibilidade de acompanhar o Arena no Festival de Nancy. O diretor voltaria ao Brasil somente nove anos
depois (BOAL, 2010, p. 280-282).
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Chama atencao os termos escolhidos por Decio para descrever a assembleia, sugerindo
que ela nao havia sido legitima. Sobressai um tom severo ao considerar o exagero da decisdao
da classe teatral diante de um mero “lapso editorial” de um jornal que, “apesar de favoravel a
revolucao de 64, dela ndo participava em cargos executivos, além de apresentar uma longa folha
de servigos prestados ao teatro” (PRADO, 1987, p. 19).%7

Decio passa, entdo, a rememorar sua trajetéria no jornal, desde 1946, enfatizando os
momentos em que batalhou pelo teatro, demonstrando assim seu pertencimento € engajamento
nas lutas da classe teatral. O critico ressalta a pobreza da cena teatral da época e o inicio de sua
renovagdo, destacando a reorientacdo que empreendeu no perfil de sua coluna no jornal,
intitulada Palcos e Circos, com uma estrutura antiquada, que correspondia a um perfil de critica
pouco analitica e ancorada basicamente na propaganda. Neste sentido, analisa que a
modernizagdo da cena teatral em Sao Paulo ocorreu pari passu com a revalorizagdo da atividade
de critica em O Estado de S. Paulo. O critico relembra que todo este processo contou com o

apoio e incentivo da dire¢ao do jornal:

A medida que o teatro renascia em termos modernos, apaixonando a cidade e o pais,
aumentava o apoio que o jornal lhe dava. Nao por influéncia minha, quero deixar bem
claro, mas pela importancia que o seu diretor atribuia as questdes culturais — nao fosse
ele o idealizador da Faculdade de Filosofia e da Universidade de Sao Paulo (PRADO,
1987, p. 20).

Como resultado deste apoio, Decio afirma que o jornal destinou uma cobertura completa

ao teatro. Decio ainda relembra sua intervencdo para garantir anincios mais baratos para a

37 Augusto Boal também relata, em sua autobiografia, o episddio da devolugio do Saci: “Tudo que acontecia na
imprensa repercutia em nossas assembleias. Um escritor, que jamais tinha sido premiado, propds que
devolvéssemos os prémios que haviamos recebido de um jornal paulistano. Tratava-se de prémio prestigioso,
Saci, espécie de Oscar, Tony ou Obie nativo. Devolver representava tapa na cara do jornal, mas causaria também
certa dor nostalgica nos premiados.

Eu, por exemplo, que ndo corro atras de prémios, embora os tenha recebido com estimulante frequéncia, ndo
queria devolver os meus — eram meus, ora! A maioria dos assembleistas, ndo premiada, gritava ensandecida,
pedindo que as lindas estatuetas de Brecheret fossem jogadas no kall do jornal. Bofetada e pontapé.

Antdnio Pedro e eu nos manifestamos contra a devolugdo. Devolver deveria ser decisdo pessoal de cada
premiado. A assembleia ndo tinha o direito de propor que alguns, para desagravo de todos, se desfizessem dos
seus prémios. Mais: estdvamos em guerra contra a censura e contra os politicos reacionarios. Para que abrir novo
front contra um dos mais influentes jornais do pais?

Quem jamais havia sido premiado continuou gritando exigéncias. Anténio Pedro convocou nova assembleia para
o dia seguinte com a presenga macica dos premiados, candidatos a rentincia. Dia seguinte: o0 Maracana seria
apertado.

[...] As quatro e meia da manh4, ninguém tinha ido embora. Eu rouco, afonico, Antonio Pedro na presidéncia,
fez-se a votagdo: ganhou o bota-fora!

No dia seguinte, o jornal foi tomado pela policia. Chegamos, cada premiado com seus prémios, eu com minhas
duas estatuazinhas tdo bonitinhas. Ndo nos deixaram entrar. Decidiu a maioria que jogassemos as estatuas nos
jardins do jornal” (BOAL, 2000, p. 263-264).



168

divulgagdo de espetaculos e destaca o surgimento do prémio Saci, em 1952, organizado por ele,
Sabato Magaldi e Delmiro Gongalves. O critico refor¢a que a diretoria de O Estado de S. Paulo
nunca interferiu na escolha dos premiados, mesmo no periodo pds-ditadura, e que diversos
“autores esquerdistas” foram agraciados, como Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Viana
Filho, Augusto Boal, Ferreira Gullar, Etty Frazer e Flavio Império. A partir de toda esta

descri¢cdo do contexto, o critico endossa a posi¢ao do jornal diante da devolucao do prémio:

Tinha razdo, portanto, O Estado de S. Paulo, ao escrever o seguinte, num segundo
editorial sobre a questfio: “Tdo completa tem sido a nossa isen¢do nesse terreno,
justificada pela nossa convic¢do a respeito da natureza e do carater espiritual das
manifestagdes artisticas, que nunca esbocamos a menor inconformidade ao vermos
galardoados, pelos prémios que instituimos, artistas de pendores politicos
inteiramente contrarios aos que em nossas colunas propugnamos” (PRADO, 1987, p.
21).

E Decio continua sua defesa do jornal:

Essa nota [acima citada], se por um lado ratificava, por outro retificava a primeira,
precisando o pensamento do jornal, contrario a certos excessos verificados no palco
mas ndo favoravel em principio a censura: “Pois o que no referido comentério [...]
declaramos temer ¢ que as deturpagdes do teatro acabassem por justificar a censura,
atribuindo-lhe aos olhos do publico fung¢des de todo defensaveis, quando na verdade
ela vem sendo até aqui uma excrescéncia na vida democratica, 6rgdo, que ¢, limitador
da liberdade, ¢ exatamente numa Orbita espiritual, como a artistica, incapaz de
aperfeigoamento, expansao e, sequer, de vida, sem a dignidade dessa imortal aspiragdo
humana” (PRADO, 1987, p. 21, grifo nosso).

Neste trecho, Decio afirma que existiam “excessos nos palcos” que precisavam ser
coibidos, mas nao deixa claro se estes excessos eram de natureza moral ou politica. De qualquer
forma, em ambos os sentidos, o editorial do jornal joga para aqueles que sofrem a censura a
responsabilidade pela existéncia desta. Além disso, ha no trecho a grande contradigdo de definir
a esfera artistica como “espiritual” e intimamente ligada a liberdade e, ao mesmo tempo,
entender que seus “excessos’ e suas “deturpacdes’ justificassem a intervengao estatal direta em

seu conteudo. Decio continua:

Que a classe teatral protestasse contra [0 jornal], que redigisse mogdes ou programasse
manifesta¢des de rua, tudo bem. Mas que escolhesse para vitima-simbolo exatamente
o prémio que tanto se empenhara em manter-se acima das paixdes, eis 0 que me
chocou. Nao nego que me senti pessoalmente atingido, como principal responsavel
pelo Saci de teatro, desde a sua institui¢do. Ndo importava que o meu nome, COmMo o
de meus colegas de comissao julgadora, tivessem sido ressalvados (PRADO, 1987, p.
21).
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Ao considerar que a questdo estava no plano puramente politico, Decio ndo concordava
com a devolu¢do do prémio, simbolo estritamente artistico. Ao defender a isengao do jornal em
relagdo a arte, Decio considerou que o teatro foi usado como instrumento para um ataque
politico. Mais uma vez, um elemento externo havia interferido numa relacdo que deveria ser
tratada, na perspectiva de Decio, prioritariamente por sua dimensdo artistica. Decio, no limite,
nao reconhece como legitima a posi¢ao daqueles que viam seu papel de critico e organizador
do prémio como possuidora, também, de uma dimensao politica. Sendo assim, explicita os

termos de sua saida da seguinte forma:

[o que me levou a sair da coluna] foi a impossibilidade que senti imediatamente de
continuar a exercer bem a minha fung@o. Eu trabalhara, a principio, num clima de
plena confianga entre o teatro e O Estado. Mais tarde, um pouco antes € um pouco
depois de 64, percebi que os caminhos, outrora paralelos, tendiam a divergir, gerando
tensdes e dificuldades. Mas, enquanto me respeitassem e se respeitassem, eu estava
disposto a servir a ambas as partes. Agora, depois do tapa desferido pelo teatro na cara
do jornal, como pretender que alguma coisa de anormal acontecera, que tudo
prosseguia como antes? (PRADO, 1987, p. 22).

Ao negar a dimensao politica da posi¢cdo social que ocupa, Decio interpreta o episddio
nos termos de uma quebra de confianca. Entretanto, devemos ressaltar que a relagdo de Decio
com os setores engajados da produgdo teatral nacional se tensionava muito antes do periodo
1964-1968, como vimos nas criticas de Teatro em progresso. Ao contrario, em Exercicio findo
seu tom ¢ mais brando, o que se pode justificar pela nova conjuntura politica.

E Decio, de maneira “paradoxal”, ja que “pendia mais para o lado do teatro”, informa
que escolheu ficar ao lado do jornal, “por considera-lo, no minimo, objeto de uma precipitagao
injustificavel” (PRADO, 1987, p. 22). O preco pago por sua escolha foi a sua retirada da coluna

de critica teatral.

A saida de Decio da critica teatral e uma reflexdo acerca de seu estilo de critica sdo os
temas que encerram o prefacio de Exercicio findo (discussao acerca da atividade de critica foi
tratada na introducdo da tese). Para a interpretacdo deste livro iremos destacar pontualmente

algumas cronicas e o eixo de nossa analise serd a relagdo que Decio estabelece neste contexto
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com o “velho teatro”. Identificamos na escrita de Decio uma mudan¢a de tom, um novo
tratamento dispensado ao “velho teatro”. Nosso objetivo € compreender os termos que
fundamentam esta mudanca, na medida em que esta teria uma consequéncia dupla. De um lado,
influenciaria a apreciagdo do critico sobre os grupos que trabalhavam com a reapropriagao do
“velho teatro”. Por outro lado, o novo olhar sobre o “velho teatro” nos ajudaria a pensar as
futuras escolhas de Decio e os desdobramentos de seu trabalho fora da atividade critica,

indicando seus interesses académicos acerca da origem e da historia do teatro brasileiro.

4.1 As cronicas

Exercicio findo, como era de se esperar, traz textos que ddo continuidade a diversas
questdes anteriormente analisadas na produgdo de Decio de Almeida Prado: a problematica
acerca do “velho teatro”, o comercialismo de Abilio Pereira de Almeida, interpretacdes sobre
o Brasil e o debate com o teatro engajado. No periodo abarcado pelo livro (1964-1968),
sobressaem-se as montagens do Teatro de Arena, de Antdnio Abujamra e do Teatro Oficina. O
Teatro Brasileiro de Comédia, assim como a Companhia Cacilda Becker, sdo os nomes de peso
do teatro moderno profissional. O “velho teatro” também estd presente, ora como
reminiscéncia, expressdo de uma época para a qual ndo voltaremos mais, ora reabilitado pelas
companhias modernas.

Nestas cronicas de Decio, o passado da empreitada da modernizagao teatral se apresenta
cada vez mais distante e, em diversos momentos, o critico faz um balango dos anos iniciais. Tal
balango, ainda que ndo se apresente sob esta rubrica, aparece de diversas formas: na cronica de
despedida a Jaime Costa, um dos simbolos do nosso “velho teatro”, que morre, em 1967,
“integrado no teatro mais moderno”, mas conservando as mesmas caracteristicas do “primeiro
ator” de outrora (PRADO, 1987[1967], p. 157).°® Na analise da Companhia Cacilda Becker,
que tenta sobreviver ao longo dos anos buscando um meio termo, nem estritamente comercial,
nem marcadamente de vanguarda (PRADO, 1987[1967], p. 189). No elogio a propria Cacilda,
jovem intérprete de outrora, agora atriz madura, porém “rejuvenescida” (segundo Decio, por
conta “do milagre da ginéstica”, entre outros), € que se manteve “a mesma atriz exata, sobria,

sincera, destituida de exibicionismo e retdrica, espirituosa na comédia e comovente no drama”

8 Nesta cronica, a avaliacdo do “velho teatro” é a mais evidente mas, ainda sim, o balango da fase moderna
aparece tanto no reconhecimento da incompatibilidade dos dois estilos e da convivéncia entre eles.
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(PRADO, 1987[1967], p. 188). Momento ndo s6 de balanco das experiéncias desenvolvidas nas
fases anteriores, mas da confirmag¢dao ou refutacdo de certas tendéncias artisticas ¢ de
prognosticos para o teatro nacional.

Além disso, outro aspecto que salta aos olhos na leitura do livro ¢ que muitos temas,
antes esmiucados em detalhe pelo critico, passam a ter menor destaque neste periodo. E isso
nao significa que sdo substituidos por novas questdes candentes; o critico adota em muitos
momentos um tom mais brando ao julgar as montagens, principalmente se compararmos com
o periodo anterior, 1956 a 1964, abarcado por Teatro em progresso. Este tom mais comedido
na escrita de Decio pode ser explicado pelo contexto politico em dois niveis: por um lado, como
efeito do crescente tensionamento da comunidade teatral com a repressdo e a censura estatais.
Por outro lado, observamos que a quantidade de criticas selecionadas ¢ menor, o que pode ser
um indicio de que, em alguns momentos, havia pouca produg¢ao teatral para ser comentada. O
ano de 1967 ¢ mais proficuo, ndo somente em termos quantitativos, mas também qualitativos.
Somado a isso, chama a atengao na sele¢ao de textos as criticas as montagens pouco instigantes,
que transitam por formulas teatrais simples e bastante conhecidas.

A selecdo de cronicas do ano de 1964, por exemplo, apresenta, a nosso ver, poucos
destaques. Entre os grupos ou diretores de maior peso na cena teatral da época, destacam-se as
montagens de Tartufo, de Molicre, apresentada pelo Teatro de Arena; Andorra, de Max Frischt,
em montagem do Teatro Oficina; e a Opera dos Trés Vintens, de Bertholt Brecht, sob direcao
de José Renato. Tanto em Andorra, quanto na Opera dos Trés Vinténs, percebemos uma
continuidade nos termos do debate empreendido por Decio, ja sinalizados por nds em momentos
anteriores, acerca do teatro engajado e da obra de Brecht. De maneira geral, Decio continua a
questionar as pecas engajadas por considerar que estas teriam sempre “a pretensao de dizer as
ultimas palavras”, agindo por um “mdximo de excitagdo emocional para um minimo de
reflexdo” (PRADO, 1987[1965], p. 65). As criticas sobre Arena conta Zumbi (1965) e Arena
conta Tiradentes (1967) sdo referéncias importantes sobre esta questao.

No entanto, considerando o recorte proposto neste capitulo, nos deteremos com mais
cuidado na andlise de apenas duas montagens de 1964. A primeira sera Tartufo, do Teatro de
Arena; ja a outra pega escolhida afasta-se dos nomes mais famosos daquele contexto teatral.
Interessa-nos aqui os comentarios de Decio a Patinho Torto (rebatizada pelo diretor de Os
Mistérios do Sexo), de Coelho Neto e dire¢cao de Antonio Ghigonetto.

A critica a Tartufo ¢ significativa, na medida em que Decio se mostra duplamente
interessado pela montagem: primeiro, por se tratar de uma obra consagrada do teatro; em

segundo lugar, por se tratar de uma montagem do Teatro de Arena. Nao hé no texto, somente,
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uma expectativa em torno dos resultados alcangados pela dire¢ao de Augusto Boal, sobre o fato
de ter conseguido ou ndo transpor com €xito para o palco o sentido da peca. Antes mesmo disso,
a escolha de tal repertorio ja €, em si, um ponto que deve ser considerado. Decio busca elucidar
os motivos que levaram o Teatro de Arena a montar Tartufo. Apés uma analise do texto,

questiona:

Qual a afinidade existente entre esta moderagdo classica e um grupo que se quer
revolucionario, no mais amplo sentido da palavra, como o Teatro de Arena? Néo
muita, evidentemente. E facil imaginar o que seduziu Augusto Boal em Tartufo: a
coragem de denunciar a falsa virtude, de expor “os moedeiros falsos da devogdo” (a
frase ¢ de Moliére, no prefécio a pega), abrindo caminho para um amplo trabalho de
desmistificagdo social (PRADO, 1987[1964], p. 41).

Decio encontra o fio de continuidade que explicaria a escolha por Tartufo, pois para ele,
apesar do inegavel valor artistico da obra em questdo, as motivacdes do grupo para tal escolha
responderiam, em primeiro lugar, a um plano politico, exterior a dimensdo artistica. No entanto,
esta conexao com a politica teria um limite claro, na medida em que Moliére, de acordo com o
critico, ndo apresenta a tensdo para evidenciar o antagonismo das posi¢des, mas sim para
salientar “o meio-termo”. Em um sentido mais profundo, portanto, a peca se afastaria das
intengdes do Arena.

Decio atesta que a montagem possui inimeros acertos, merecendo todos os elogios e o
sucesso de publico. Mas além de buscar a motivacao inicial para a escolha, outro ponto do
critico € tentar compreender a intengdo de Boal ao realizar uma série de modificagdes na
encenagao da peca. O critico ressalta que a dire¢ao “recusou o estilo verbal dos atores franceses”
e “multiplicou os jogos de cena”, num cendrio que contou apenas com elementos indispensaveis
(PRADO, 1987[1964], p. 41). Além disso, Decio notou ainda “uma liberdade de maneiras quase
nacional [...]. Nada disto ¢ propriamente inventado, tudo estd contido em germe no texto de
Moliere — apenas a falta de etiqueta e de cerimonia € que nos parece bem brasileira” (PRADO,
1987[1964], p. 41).

Ao invés de utilizar estes aspectos para destacar o desrespeito ao texto de Moliere, Decio
traga outro caminho de analise. No caso, todas estas alteragdes evidenciavam o movimento de
Augusto Boal no sentido de “rejuvenescer” Tartufo. Esta necessidade, de acordo com Decio,
seria a expressao “da fric¢do entre uma sensibilidade moderna e um tipo de pensamento que ja
pertence a outro ciclo historico” (PRADO, 1987[1964], p. 41). Neste sentido, o critico avalia
que Augusto Boal considerou anacronicos os aspectos de Molieére que se aproximavam de uma

solugdo dos conflitos que privilegiasse caminhos de “meio-termo”, na medida em que Tartufo
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buscaria mais “instituir padrdes de julgamento” do que quebra-los (PRADO, 1987[1964], p.
41). Portanto, ainda que o Teatro de Arena tenha recorrido a um texto de Moli¢re, de peso
artistico inegavel, Decio identificou na montagem a maneira pela qual a dimensdo politica,
externa a arte, se apresentara.

Por um lado, um grupo engajado, como o Arena, montando um texto classico (no sentido
de obra de grande qualidade) e surpreendendo positivamente. De outro lado, Patinho Torto,
montagem de um texto de 1917. Enquanto o Arena soube, apesar das falhas, garantir os acertos
e firmar Tartufo como uma grande montagem, outra coisa ja se sucedeu com o texto de Coelho
Neto.

Aqui também o procedimento de Decio diante da montagem apresenta uma sutil
mudanca. Nao se trata de questionar, por exemplo, que o texto estaria completamente deslocado
neste contexto de modernizagdo ja consolidada. Ou como o critico fez, em momentos anteriores,
perguntar qual a contribuicdo que uma encenagdo como esta traria para o contexto de
modernizagao teatral. Aqui, Decio ird apresentar uma outra posi¢do; o problema nao residiria,
essencialmente, no “velho teatro” em si, mas no fato de que a peca ndo teria sido corretamente
encenada.

Decio apresenta Patinho Torto como uma farsa brasileira tipica, na qual por uma “gaffe”
da natureza, “temos um patinho que se julgava patinha”, e “aquilo que até entao era considerado
apenas excesso de feminismo — maneiras um tanto desabridas, um gosto pronunciado pelo
fumo, pelo esporte — revela-se de subito como sendo masculinismo mesmo” (PRADO,
1987[1964], p. 52-53). Decio aponta que Coelho Neto executa a formula da comédia ligeira

com o intuito de evidenciar o choque:

[o autor] lanca a bomba no meio mais provinciano possivel, aquela eterna sala de
visita de nossas comédias suburbanas, povoada por criadinhas espevitadas, mocinhas
ingénuas, senhoras recatadas e velhos fazendeiros aposentados. Quanto mais familiar
o quadro, mais apetitoso o escandalo [...] (PRADO, 1987[1964], p. 53).

Chama atencao o comentario inicial de Decio sobre Patinho Torto. Em 1956, ao
escrever a introducdo a Apresentacdo do teatro brasileiro moderno (1947-1955), Decio
afirmava que haviamos partido “do nada” em termos de teatro. No entanto, ndo nos parece ser
esta a sua posicdo em 1964. Toda a primeira parte da critica ¢ dedicada a explicitagdo do tema
principal da peca, de seu estilo correspondente e de suas principais caracteristicas. Decio nao
faz nenhum comentario sobre a irrelevancia da tematica, o intuito de “fazer rir”’, ou o fato de

ser uma montagem que pouco acrescenta a modernizagdo teatral. Nao ha também nenhum
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comentario sobre o publico que assistiu a montagem. Neste sentido, ¢ como se o critico ndo
precisasse mais combater o “velho teatro”. Se por um lado, o “velho teatro” havia deixado de
ser uma ameaca ao processo de modernizagao dos palcos, visto que este ja estaria consolidado,
por outro lado, por mais que Decio tenha combatido a hegemonia deste formato, este ndo
desapareceu por completo da cena teatral. E como se Decio admitisse que a convivéncia entre
“velho” e “novo” teatro fosse um dado inevitdvel e a sua presenga — ainda que em declinio —
nos palcos da década de 1960 fazia emergir uma nova percepcao do critico sobre o fenomeno.
As consideragdes de Decio acerca do “velho teatro” irdo sofrer uma profunda alteragdo neste
periodo e suas consequéncias serdo sentidas com mais forca no ambito de sua pesquisa
histérica. Mas o germe deste retorno que Decio faz ao “velho teatro” esta presente nas cronicas
de Exercicio findo e a primeira pista sobre este novo olhar encontramos em Patinho Torto.
Esta mudanca de olhar se torna evidente na medida em que a critica de Decio assume
outra direcdo: ndo se trata de combater a peca de 1917 que, em 1964, estaria “fora de lugar” na
cena teatral, mas sim de questionar a dire¢do, que ndo soube trabalhar adequadamente tal

material. Decio esclarece de maneira precisa o seu ponto:

Antonio Ghigonetto rebatizou O Patinho Torto com o nome de Os Mistérios do Sexo,
encenando-o como uma farsa essencialmente picante. Até ai nada a objetar [...]. Com
0 que ja ndo concordamos ¢ com a qualidade da farsa que nos ¢é apresentada em cena.
1920, para os nossos encenadores, evoca automaticamente toda uma série de chavdes,
entre os quais o tango argentino (por que ndo o maxixe nacional, dangado por Duque
e Gaby?) e o movimento tremelicante das fitas de Carlitos, quando projetadas em
aparelhos modernos. Em Os Mistérios do Sexo estes recursos cénicos, ja de si bastante
batidos, acham-se realizados sem qualquer senso de nuance. Em muitas e muitas
cenas, ndo ¢ a comédia que se representa, mas a sua parodia, a sua caricatura feita por
olhos atuais, de acordo com aquela ideia, bem brasileira, de que tudo que tenha mais
de trinta anos € incrivelmente ridiculo, pertencendo a um passado tdo remoto que sé
nos pode despertar riso. N@o ha, na diregdo de Ghigonetto, esse minimo de simpatia,
de real curiosidade pelo teatro de 1920, sem a qual ndo existe nem mesmo boa satira
(PRADO, 1987[1964], p. 53).

Cabe notar como Decio explica para o leitor o erro fundamental da dire¢ao de Patinho
Torto. Nao ¢ possivel compreender os problemas da montagem se considerarmos, somente, as
escolhas particulares da encenagdo de Antonio Ghigonetto. O critico reconhece que esta
dimensdo objetiva existe e seu impacto ¢ importante, como atesta acerca da interpretacdo dos
atores. No entanto, compreender as falhas presentes em Patinho Torto significa evidenciar uma
questdo de fundo: no caso, a desvalorizagao do passado, tendéncia que Decio avalia como tipica
da época. Esta ¢ a primeira cronica presente nas obras de critica em que Decio analisa 0 nosso
passado teatral por um viés positivo, considerando uma peca escrita em 1917 como legitima

producdo teatral, passivel de ser avaliada criteriosamente, em seus proprios termos
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constitutivos, como qualquer outra produgio. E o primeiro momento em que uma obra anterior
a modernizagao ¢ tratada pelo critico com a mesma acuidade analitica e simpatia antes destinada
unicamente as montagens modernas.

Apesar da bela estreia que o “velho teatro” faz em Exercicio findo, com Decio
construindo uma andlise positiva sobre uma peca de 1917, a tensdo com os grandes nomes do
“velho teatro” permanece. Chama atencao do critico que, mesmo com a passagem dos anos,
mesmo participando de montagens dirigidas por companhias modernas ou se associando a
diretores modernos para dirigir-lhes, os atores da geragdo pré-modernizacdo teatral ndo
conseguiram se fusionar efetivamente com o contexto moderno. Ao comentar a participagao de
Otelo Zeloni na montagem do Teatro Brasileiro de Comédia para Esses Fantasmas, de Edoardo
De Filippo, com direcao de Alberto D’ Aversa, Decio retoma, em 1965, a esséncia de sua critica

a interpretagdo dos velhos atores:

Otelo Zeloni ndo demonstra qualquer progresso nesta sua nova tentativa de passagem
para um teatro comico da maior substancia humana e teatral: muita simpatia, como
sempre, enorme espontancidade de reagdes, mas também incapacidade para se
disciplinar, para se livrar dos “cacos”, da cumplicidade com a pior parte da plateia. O
seu caso nao ¢ de auséncia de recursos comicos, que ele possui em abundancia, mas
de falta de maior maturidade artistica, de compreender em profundidade o que é uma
personagem — que nao seja Otelo Zeloni. [...] a sua alegria, a sua vivacidade, o seu ar
de esperteza, de entendimento com o publico, destroem a ambiguidade de uma
comédia que ndo se completa, ndo vive, sem o seu substrato dramatico (PRADO,
1987[1965], p. 74).

Zeloni, portanto, seria, ainda em 1965, a expressao do tipico ator de “velho teatro”,
aquele que representa sempre a si mesmo, o que Decio associa a uma imaturidade artistica. Ja
Dercy Gongalves, em pega de 1966 (Coco, my Darling...) padeceria de outro defeito. Mudou
ao longo do tempo, mas para pior, pois sua excentricidade passou do “supra-realismo de outras
temporadas, quando era guiada por homens como Ruggero Jacobbi e Hermilo Borba Filho, para
o infra-realismo atual. O que significa, em bom portugués, cada vez menos fantasia e cada vez
mais palavroes” (PRADO, 1987[1966], p. 120).

Estes dois exemplos, somados a analise de Patinho Torto, demonstram que a relacao de
Decio com o “velho teatro” se complexifica nesta fase, na medida em que observamos uma
bifurcacdo em seus termos de analise. Abandonando uma visdao homogeneizada do fendmeno
do “velho teatro”, na qual o critico ndo conseguiu em diversos momentos separar a dramaturgia,
a encenacdo, a interpretagdo e o publico em seus julgamentos, Decio passou a tratar a
dramaturgia e os atores de maneiras distintas em Exercicio findo. O publico também ¢ visto de

forma mais complexa, uma vez que o comportamento tipico do publico do “velho teatro”, o
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qual Decio repudia, ndo ¢ mais homogéneo na plateia, mas esta restrito a “pior parte” desta. A
dramaturgia pré-modernizagao teatral mereceu andlise cuidadosa, de quem pretende
didaticamente informar as premissas que orientavam certa estética teatral, o que significou, na
pratica, o reconhecimento, por parte do Decio, da dimensdo artistica desta dramaturgia. Tratada
como existéncia objetiva, como documento de cultura e, portanto, registro legitimo de um
contexto artistico, a producao dramaturgica anterior a década de 1940, distanciada dos preceitos
modernos tao exaltados, passa a ter valor para Decio. Comega a ser vista pelo critico, portanto,
como registro de algo inicial, que pode remeter a uma tradi¢do ou origem, a um passado teatral
passivel e merecedor de investigacao.

O mesmo nao acontece com a avaliacdo de Decio sobre os atores. Na outra via de
analise do “velho teatro”, Otelo Zeloni, Dercy Gongalves ou Jaime Costa seriam a expressao
dos vicios. Decio descreve em seu texto o sentido que orienta a representagdo executada por
estes atores. No entanto, esta descri¢do ndo tem como objetivo, por exemplo, informar o leitor,
ou marcar a identidade dos intérpretes numa perspectiva positiva. No caso destes atores, o tom
de Decio continua o mesmo, nao sdo feitas concessoes. Verdadeiras lendas vivas do “velho
teatro”, estes intérpretes ndo sdo mais encarados de forma amalgamada com as demais
dimensdes que compdem o fenomeno do “velho teatro”. Dessa forma, afastam-se da
dramaturgia, do registro objetivo, e se aproximam da dimensdo subjetiva do teatro, daquela
mais essencialmente plastica e modificavel, visto que associada a subjetividade de cada
intérprete. Seguindo este raciocinio, podemos afirmar que a decepc¢ao de Decio com os “velhos
atores” resida no fato de que estes refor¢am, ao longo dos anos, uma incapacidade de
aprimoramento subjetivo. Ainda que tenham vivido todo o periodo de consolidagao da
modernizagao teatral, e em contato com a cena teatral moderna, os “velhos atores” nao foram
capazes, para Decio, de aprimorar seu oficio. Neste sentido, o critico se aproxima das suas
criticas mais conhecidas em relacdo aos “velhos atores”, presentes nas obras anteriores, que
versavam sobre a enorme personalidade dos grandes atores, ou seja, o argumento de que os
intérpretes ndo se sujeitavam as convengodes € a proposta de direcdo, interpretando-os a si
mesmos.

O fato de os atores ndo conseguirem, ao longo do tempo, interpretar de outras maneiras
poderia ser explicado através da acomodagao, do desanimo, desinteresse ou até mesmo de uma
dificuldade pessoal. Mas caracteristicas particulares ndo sdo capazes de explicar tal situagao,
na medida em que estas personalidades “indomdaveis”, “enormes” expressariam, em seu
conjunto, a mesma resisténcia em amalgamar-se ao novo. Esta resisténcia poderia ser encarada,

por exemplo, como autenticidade e, porque ndo, capacidade de manter certa coeréncia ao longo
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dos anos. No entanto, a chave de analise mobilizada por Decio ndo reconhece a trajetoria dos
“velhos atores” sob estes signos. O que se depreende de sua perspectiva €, somente, auséncia
de aprimoramento, € ndo coeréncia interna. Portanto, a tensdo entre “velho teatro” e teatro
moderno seria vivida pelos grandes atores como empobrecedora, na medida em que ndo
conseguiriam estabelecer uma relagdo com as novas experiéncias pela via da internalizagao.

Hé ainda uma outra maneira na qual o “velho teatro” aparece em Exercicio findo. Além
da relacdo de Decio com a dramaturgia e com os atores da fase pré-modernizagdo teatral, o
critico também se detém na analise da reapropriacdo dos antigos estilos de encenacdo. Algumas
pecas sdo ilustrativas da revalorizagdo da farsa e da comicidade populares, reconhecida por
Decio como “um dos projetos do teatro brasileiro atual” (PRADO, 1987[1967], p. 118), cujos
primeiros indicios aparecem ja em Teatro em progresso, notadamente nas montagens do Teatro
de Arena e cuja referéncia para o critico, em termos dramatirgicos, sdo as pecas de Ariano
Suassuna. Estas experiéncias de reapropria¢do sdo acompanhadas com cuidado por Decio, que
nao se furta em apontar erros e acertos, principalmente porque ha uma preocupagao do critico
para que este caminho nao recaia em um artificialismo. No comentério a O Crime da Cabra
(texto de Renata Palottini e dire¢do de Carlos Murtinho), por exemplo, Decio percebe a obra
como “cerebral” demais, “falsamente primitiva, fabricada pela inteligéncia [...] e ndo brotada e
desenvolvida naturalmente” (PRADO, 1987[1965], p. 119). Em outras montagens, como Se
correr o bicho pega..., de 1966, com texto de Ferreira Gullar e Oduvaldo Viana Filho e dire¢ao
e Gianni Ratto, o retorno a farsa foi o que imprimiu ao espetaculo grande forca. Decio descreve
o primeiro ato da peca como “magistral, comico e poético, ousado e terra-a-terra, que daria
prazer, imaginamos, tanto a um ator espontaneamente popular como Xisto Baia, quanto a um
escritor erudito, capaz de elaborar em termos modernos o folclore, como Mario de Andrade”
(PRADO, 1987[1966], p. 144).

Em 1967, duas pecas ganham destaque nas cronicas de Decio pela perspectiva da
reapropriacao do teatro popular: Farsa com cangaceiro, truco e padre, de Francisco de Assis,
sob dire¢cdo do Nucleo 2 do Teatro de Arena e O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, em
montagem do Teatro Oficina, sob direcdo de José Celso Martinez Correia. No comentério a
Farsa com cangaceiro, truco e padre, Decio atesta que a “farsa de cangaceiro” (que podemos
pensar como um aspecto dos temas presentes na farsa nordestina) ameacava “tomar o lugar da
velha comédia de costumes suburbana” (PRADO, 1987[1967], p. 144). Neste sentido, sua
tematica teria sofrido, ao longo do tempo, “uma degradacgao artistica”, nos termos do critico: “a
comicidade” ndo estaria “na relacdo critica estabelecida com a realidade, mas na construgao de

um mundo da fantasia, sobreposto ao real e com suas leis proprias” (PRADO, 1987[1967], p.
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162). Farsa com cangaceiro, truco e padre seria, entdo, problematicamente igual as outras
histérias, expressao muito mais de um género e de suas convencdes, do que de uma
autenticidade artistica. O critico reclama das inten¢des pouco ousadas da dire¢cdo e diante deste
diagnéstico, afirma: “O espetaculo do Nucleo 2 do Teatro de Arena [...] desarma pela
bonacheirice, conquista pela familiaridade. Graca caseira, de brasileiro para brasileiro,
pantomima de circo refinada para uso de plateias que apreciam o primitivo” (PRADO,
1987[1967], p. 162). Esta citagdo de Decio ¢ importante, pois para ele a farsa, enquanto
expressao de um “projeto moderno”, corria o risco de se tornar uma féormula engessada e,
portanto, de pouco valor artistico. O critico parece se aproximar das criticas mais recorrentes
que fazia ao “velho teatro”, mas esta ¢ uma aproximagao apenas na aparéncia, ja que a questao
de fundo esbocada aqui ¢ diversa. Em Farsa com cangaceiro, truco e padre, Decio busca
salientar os limites presentes na reapropriacdo da farsa. Na perspectiva do critico, este
expediente, por sua continua repeticao, sofreria uma “degradagdo artistica” e um dos efeitos
mais evidentes desta degradacdo seria a reificacdo dos géneros populares, o que os
transformaria, quando muito, em uma versao refinada.

Dessa forma, ndo se trata de afirmar que Decio atribuiu aqui a mesma critica que fazia
ao “velho teatro”, porque esta reapropriagdo, no caso da montagem do Teatro de Arena,
divergiria do “velho teatro” tanto em termos de objetivos, quanto em relagao ao publico. O
“velho teatro”, segundo Decio, buscava formulas faceis para agradar as plateias e garantir
bilheteria e seu publico era caracterizado pelo critico como ignorante, na medida em que
legitimava estas formulas faceis. Farsa com cangaceiro, truco e padre ¢ criticada em um outro
sentido. Em primeiro lugar, ndo por ser uma férmula facil em busca de bilheteria (ainda que
esta possibilidade seja plausivel), mas sim por apresentar uma “farsa de cangaceiro” engessada.
Neste sentido, os publicos ndo possuiam nenhuma equivaléncia. Na perspectiva de Decio, ndo
se trata de uma plateia que desconhece a pratica teatral moderna, mas sim, de um publico que
lida com a comicidade popular no plano do fetiche.

Se retomarmos as duas formas teatrais que Decio qualifica como extrovertidas — o
“velho teatro” e o teatro engajado, percebemos que em Exercicio findo a aproximacao destes
dois estilos — ja anunciada em Teatro em progresso —, se intensifica e complexifica, na medida
em que os termos de analise que Decio mobiliza para lidar com o “velho teatro” sdo outros.
Como vimos, Decio passa a encarar o “velho teatro” de maneira positiva, o que de certa forma
explica sua preocupagdo diante de um processo de reificagdo das formas teatrais populares. Na
montagem de O Rei da Vela, o “velho teatro” assume um lugar muito peculiar, na medida em

que emerge associado a elementos caracteristicos da incipiente cena teatral contemporanea.
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Ao longo de duas cronicas, Decio busca, primeiramente, compreender a escolha do
Teatro Oficina por um texto de 1933 (publicado em 1937), buscando identificar os elementos
que explicariam a forca e a atualidade da pega de Oswald de Andrade e o consequente interesse
pela montagem do texto. Na sequéncia, a segunda critica analisa a montagem de José Celso
Martinez Correia e a maneira pela qual o encenador soube conjugar dispositivos cénicos do
circo, do teatro de revista e da 6pera em uma leitura contemporanea. A postura do critico em
relagdo a montagem de O Rei da Vela é fundamental para entendermos uma guinada em seu
pensamento, na medida em que circo, dpera e teatro de revista sdo expressoes artisticas de um
passado nacional pré-modernizacdo, sendo o teatro de revista modelo exemplar de “velho
teatro”.

Decio nos conta que a inaugura¢ao do novo teatro do grupo Oficina, com a estreia de O
Rei da Vela, foi um evento repleto de homenagens a Oswald de Andrade, do tipo que “so se
dedicam aos grandes mestres, aos totens sagrados da coletividade” (PRADO, 1987[1967], p.
220). O critico define a peca como “a bomba de retardamento” de Oswald: foi preciso passarem-
se trinta anos para que O Rei da Vela encontrasse o publico que lhe acolhesse (PRADO,
1987[1967], p. 220).

Neste sentido, Decio relembra que a pega, na década de 1930, foi considerada
“passadista e retardataria” pelos mais jovens (PRADO, 1987[1967], p. 221). Para explicar sua
afirmacao, o critico apresenta uma sucinta caracteriza¢ao da produgao literaria das décadas de
1920 e 1930. Enquanto a geragdo de 1920, “dominada por Sdo Paulo, fora iconoclasta,
experimentalista, lidica, com alguma coisa de irresponsavel e farsesca” (PRADO, 1987[1967],
p. 221), a geracdo de 1930 “caberia ao Nordeste, a uma literatura formalmente mais sobria,
mais séria [...], mais apegada a realidade” (PRADO, 1987[1967], p. 221). De acordo com Decio,
O Rei da Vela seria a expressdo daqueles novos tempos e da adesdo de Oswald de Andrade ao
comunismo.

No entanto, o critico reconhece que os elementos revoluciondrios que atrairam o Teatro
Oficina ao texto de O Rei da Vela eram de outra matriz. Decio esclarece seu ponto, descrevendo

0s aspectos que caracterizavam o proprio Oswald e sua obra:

A modernidade de O Rei da Vela ndo esté, contudo, se bem analisarmos os fatos, nesse
espirito revoluciondrio por assim dizer institucionalizado e cristalizado, facilmente
redutivel a formulas de consumo popular. Oswald, antes de descobrir o marxismo [...]
ja era certamente revoluciondrio, em outros sentidos [...].

Burgués e antiburgués, ao mesmo tempo, sempre ele o foi. Burgués, por nunca ter
desertado de sua classe, por correr atras do dinheiro através de negocios
complicadissimos, por acercar-se pressurosamente das autoridades e das fontes do
capital — ¢ tudo isto se encontra transposto grotescamente em O Rei da Vela.
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Antiburgués na medida em que atacava a burguesia por dentro, nas suas maneiras de
viver, nos seus habitos mentais [...].

Antes da crise de 29, que lhe revelou por vicissitude pessoal o esgotamento ¢ a
podridao do capitalismo, a sua revolta dirigia-se ndo contra a propriedade mas contra
a familia. A arma de que dispunha era a sexualidade (PRADO, 1987[1967], p. 222-
223).

De acordo com Decio, a atualidade de O Rei da Vela para as novas geragdes se explicava
por uma profundidade no trato dos sentimentos e no uso das palavras, por uma singular “falta
de peias” de Oswald, caracteristica da personalidade que falava e fazia tudo as claras, pelo seu
“sarcasmo andrquico” € por uma ‘“preocupacgao erdtica” orientada para a critica ao conformismo
e a hipocrisia burguesas (PRADO, 1987[1967], p. 223). Estas caracteristicas, se passaram a ser
tdo caras a geragdo de 1960, indicavam, para Decio, um movimento de retorno empreendido

por diferentes manifestacdes artisticas. Segundo o critico,

E que a arte, completando o circulo, tem-se voltado nestes ultimos anos para o
irracionalismo, para o estado de espirito disponivel e efervescente de 1920. O
realismo, as obras dosadas, bem estruturadas e bem acabadas, cedem lugar ao
happening, a estética da improvisagdo, do acaso feliz (ou mesmo infeliz), em que se
procura sobretudo a efusdo lirica e a libertagdo através da violéncia. [...]

Para uma geracao que ouve os Beatles, com os seus longos cabelos romanticos e os
seus velhos uniformes militares do século dezenove, e 1€ Henry Miller, em cujos livros
a propria experiéncia do sexo parece explodir em rebelido anarquica dos sentidos, uma
peca dissolvente e anticonvencional como O Rei da Vela tem de parecer
estranhamente contemporanea (PRADO, 1987[1967], p. 223).

Explicada a atualidade da peca de Oswald, Decio se ocupa da encenagdo de José Celso
Martinez Correia, demonstrando, primeiramente, que o diretor colocou em pratica seu “ideal
de encenacao”, que consistiria em “ir sempre um pouco além do texto”, notadamente no que se
refere a “carga de sexualidade” (PRADO, 1987[1967], p. 223-224). O critico denomina o
método utilizado para a montagem de O Rei da Vela de “espinafracdo”, dada em termos
politicos, sexuais e artisticos (PRADO, 1987[1967], p. 224).

A encenagdo, organizada em trés atos, surpreende positivamente o critico: “A direcao
de José Celso Martinez Correia, barroca, antes analitica do que sintética, talvez com sacrificio
do ritmo, do racourci tipico da caricatura e da escrita oswaldiana, ¢ singularmente penetrante,
inventiva, imaginosa, picaresca, quanto aos detalhes [...] (PRADO, 1987[1967], p. 225). O
primeiro ato, inspirado no circo ¢ fundamentado num “expressionismo grotesco”, contou com
instantes “de altissima dramaticidade” e “de altissima poesia” (PRADO, 1987[1967], p. 225).
O segundo ato, “representado no estilo do teatro de revista” e considerado pelo critico o melhor,

teve “um estranho carater premonitorio”. Segundo Decio:
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Todo o segundo ato, passado numa “ilha tropical na baia de Guanabara” (o Rio sempre
funcionou como Parsdgada para a burguesia paulista), habitada por “morenas
seminuas”, “homens esportivos, hermafroditas, menopausas”, ¢ uma caricatura
violentamente moderna da dolce vita brasileira, diferente da italiana na medida em
que substitui o enfado, a noia, a sofisticagdo, pelo primitivismo do samba, do sol ¢ do
carnaval. E uma dolce vita suada e pulada, em ritmo de marchinha (“Yes, nos temos
bananas!”), desenvolvida fisicamente ¢ subdesenvolvida intelectualmente (PRADO,
1987[1967], p. 224).

O terceiro ato, aproximando-se da opera, foi o que menos agradou a Decio, na medida
em que o critico considerou que o expediente deu um tom de parddia ausente no texto de Oswald
de Andrade. Interessante notar, primeiramente, como neste comentario, € também em sua
constatagdo sobre Z¢ Celso (diretor que costuma ir sempre além dos autores), Decio se mantém
coerente na defesa da primazia do texto, ainda que este pressuposto esteja distante das propostas
teatrais que orientam O Rei da Vela. Embora reconheca que nem tudo ¢ bom na montagem do
Oficina, as duas cronicas de Decio dao mais destaque as inovacoes e virtudes da empreitada.
Neste sentido, o critico atesta que a conjugagdo entre texto e proposta cénica foi feliz ao
“incorporar a ficcdo alguns elementos tradicionalmente encarados como chulos”; o que para
alguns poderia ser entendido como o fim do mundo, para Decio indicava somente o antincio de
uma nova moralidade “baseada na franqueza”, “numa imagem mais vasta do homem”, “sem

censura ou exclusdo de nada” (PRADO, 1987[1967], p. 225). Decio encara com bastante

tranquilidade a nova moralidade apresentada por O Rei da Vela.

Neste ponto, buscaremos unir as diferentes linhas que deixamos soltas ao longo do texto.
As criticas do periodo de 1964-1968, selecionadas por Decio, apresentaram um conjunto de
questdes acerca do “velho teatro” que nos permite formular um argumento sobre esta fase da
producao critica. Entendemos que o “velho teatro” em Exercicio findo aparece sob uma nova
perspectiva: em primeiro lugar, a dramaturgia, a interpretacdo € a encenagdo passam a ser
tratadas distintamente.

Em segundo lugar, nas obras anteriores — Apresentagdo... e Teatro em progresso —,
Decio se colocava como um defensor da modernizagdo teatral. Suas premissas estéticas
funcionavam como um parametro, uma referéncia a ser seguida pela cena teatral brasileira que

se encontrava diante das variadas experiéncias estrangeiras de teatro moderno. Tratava-se,
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portanto, de uma critica preocupada com a incorporacdo dos instrumentos modernizadores na
nossa pratica teatral (diretores, cendgrafos, estilo de representagdo). E neste sentido que Ana
Bernstein denomina a critica de Decio de “cumplice”, ressaltando o carater militante de sua
atuacdo (BERNSTEIN, 2005). Neste contexto, o “velho teatro” ¢ tratado sempre em negativo,
como sintoma do atraso de nossa cena teatral e, em diferentes momentos, nem € considerado
por Decio como teatro. Nao ha nas cronicas desta fase, portanto, o reconhecimento de uma
tradicao teatral brasileira; era preciso que os instrumentos modernizadores fossem incorporados
ao “nada teatral” em que nosso pais se encontrava.

J& em Teatro em progresso, quando Decio comenta a reapropria¢do do estilo popular
realizada principalmente pelo Teatro de Arena (o que chamamos de “novo teatro velho”),
percebeu-se uma postura positiva do critico diante deste fendmeno. Esta positivagcdo, ainda
bastante circunscrita em Teatro em progresso, ganharia cada vez mais for¢a em Exercicio findo.
Como exemplo maior, a montagem pelo Oficina de O Rei da Vela, que efetua a reapropriagao
de elementos do “velho teatro” a partir de uma perspectiva contemporanea.

Diante deste percurso, nossa tese ¢ de que foi a partir do teatro engajado, em sua vertente
de reabilitacdo do teatro popular, que revelou a Decio o “velho teatro”, no sentido de lhe mostrar
algo que antes o critico ndo era capaz de enxergar. Neste processo, iniciado na primeira metade
da década de 1960, um tipo de teatro extrovertido (engajado), ao reler o “velho teatro” (também
uma forma extrovertida), consegue chamar a atengdo de Decio para as formas pré-
modernizagdo. Como resultado, Decio, na fase 1964-1968, passa a lidar com o “velho teatro”
(em termos dramatirgicos e espetaculares) como registro de uma tradi¢gdo nacional.
Observemos que neste momento Decio ndo encara o “velho teatro” como uma ameaca; a
modernizagdo teatral j& estava plenamente consolidada, os instrumentos de modernizagao,
vindos de fora, foram plenamente assimilados por nossa comunidade teatral.

Este ponto ¢ significativo porque pode lancar luz para as escolhas que Decio fez depois
de sua saida da critica teatral. Voltando-se para a vida académica, concentrando-se nas
atividades de professor e pesquisador, Decio escolhe estudar as origens e a tradi¢do teatral
brasileira. Podemos nos perguntar porque ele nao se volta, por exemplo, para o estudo da cena
contemporanea, porque escolhe estudar algo de que, durante anos, ndo reconheceu nem a
existéncia.

Por um lado, Decio pouco influenciava a geracao de 1960 com seu programa estético,
ja bastante datado. Por outro lado, via a crescente reabilitacao do “velho teatro” sendo realizada
por diferentes grupos. Nossa suspeita ¢ de que o “velho teatro” era um elemento que, de certa

forma, perpassava as companhias profissionais tradicionais, as de cunho engajado e as que
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comecgavam a se interessar pela estética contemporanea. Neste sentido, ao escolher pesquisar a
histéria do teatro brasileiro, o que Decio faz € se colocar como o intelectual que ira informar as
novas geragdes sobre as origens e a tradicao do teatro brasileiro. Sua postura aproxima-se, em
certo sentido, do conceito gramsciano de “intelectual organico” (GRAMSCI, 1982). Michael
Pollak (1992, p. 206), ao falar sobre as disputas envolvendo a memoria politica, utiliza o
conceito de trabalho de enquadramento da memoria, fungao dos historiadores organicos no
sentido de Antonio Gramsci. Percebemos uma aproximacao entre essa nogao e o trabalho de
Decio de Almeida Prado.

Neste sentido, ao operar tal guinada analitica, Decio consegue se manter num papel de
grande influéncia sobre a cena teatral, s6 que em outras bases: o critico abre mao da tarefa
analitica de pensar o presente da cena teatral brasileira; a partir deste momento, passa a ocupar
o lugar de intérprete do passado, informando o que € ou ndo nossa legitima tradicdo nacional.
Voltando-se para a pesquisa de nosso passado teatral, Decio empreende um projeto de trabalho
extenso que resulta numa producao historica de extrema importancia e que ocupa um lugar de

versao principal sobre nossas raizes, origens e tradigao teatral.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta tese, a leitura das criticas de Decio de Almeida Prado nas edi¢des da revista Clima
(1941-1944), em Apresenta¢do do teatro brasileiro moderno (1956), Teatro em progresso
(1964) e Exercicio findo (1987) nos permitiu mapear o percurso analitico do autor,
evidenciando os momentos-chave de inflexao de suas perspectivas teoricas.

A leitura das criticas presentes na revista Clima (1941-1944) apontou para o
delinecamento das premissas que orientaram a postura do critico diante do processo de
modernizagdo teatral brasileiro. A compreensdao dos diversos niveis de filiagdo que Decio
estabeleceu com as proposi¢des de Jacques Copeau e Louis Jouvet nos trouxe novos elementos
sobre o critico, notadamente em relagdo a sua posi¢do de negagdo e ruptura com o passado
teatral.

Em Apresentagdo do teatro brasileiro moderno (1947 a 1955), as cronicas do periodo
evidenciaram a efetiva implementagdo da modernizagdo teatral no pais. Neste sentido, as
montagens teatrais mais significativas transitavam ora pelo modelo de “teatro literario”
exaltado pelo critico, ora pela estética expressionista. A escrita de Decio revelou uma cena
teatral moderna em ascensdo, com companhias comprometidas, diretores estrangeiros,
cendgrafos, atores empenhados em modelos modernos de representagdo, critica especializada
e, em Sao Paulo, a consolida¢do de uma escola de formacao, a Escola de Arte Dramatica. A
dramaturgia moderna nacional, grande preocupagdo do critico, também se fez presente, ainda
que padecesse de maiores fragilidades. Decio apresenta, nesta fase, distintos planos de anélise
em relacdo & modernizagdo, preocupando-se em refletir sobre o processo tanto em termos
objetivos (textos, montagens, tendéncias estéticas), quanto no plano subjetivo, o que pudemos
constatar acerca de suas apreciagdes sobre diretores e intérpretes.

Diante de tal contexto, o “velho teatro” foi tratado por Decio como a expressdao de um
Brasil arcaico, de um passado incapaz de qualquer contribui¢do para a renovagao teatral. Se
algum passado deveria ser levado em conta, seria o europeu; para o critico, a experiéncia, a
“bagagem” artistica trazida pelos encenadores europeus ao pais deveria assumir o lugar que
nossa tradigdo teatral era incapaz de ocupar. O tema das personalidades atravessa a anélise de
Decio acerca tanto do “velho teatro” quanto do teatro moderno. Em relagdo aos atores do “velho
teatro”, sua principal objecdo se refere ao fato destes se recusarem a qualquer postura de

aperfeicoamento, no sentido de incorporagdo subjetiva das técnicas e do fazer teatral moderno.
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Apesar do inegével talento, suas personalidades indomaveis ndo permitiriam um crescimento
subjetivo orientado pelas tendéncias modernas.

J& as criticas correspondentes ao periodo 1955-1964 demonstraram que o esforgo de
renovacao do teatro nacional havia gerado inumeros frutos, entre quais destacavam-se uma
geracdo de novos quadros na cena teatral, ja formados a partir de uma perspectiva moderna e
que se movimentavam com uma autonomia cada vez maior. Em Teatro em progresso, Decio
atesta a convivéncia de um “teatro literario” com a emergéncia de uma dramaturgia nacional
voltada para um teatro de cunho social e as primeiras montagens de teatro do absurdo. Como
vimos, nesta fase o critico ¢ instado a se confrontar com duas doutrinas: o mercado, que
orientava o “velho teatro”; e a politica, que dava a tonica do teatro engajado. Neste sentido,
lidou inimeras vezes com dimensdes exteriores a arte.

A atitude de negagdo diante das formulas do “velho teatro” se mantém, o que permite a
Decio considera-lo a margem da “consciéncia teatral da cidade” (PRADO, 2002[1964], p. 82).
No entanto, o critico também testemunha o surgimento de um “novo teatro velho”. E no Teatro
de Arena, centralmente, que Decio de Almeida Prado identifica — e referenda — esta
reapropriagao.

A partir deste novo contexto da cena teatral, em Exercicio findo Decio de Almeida Prado
operou uma guinada em seu argumento. No periodo entre 1964 e 1968, o critico registra a
continuidade do processo de recuperacao do “velho teatro”, passando por diferentes grupos,
destacando-se a montagem de José Celso Martinez Correa de O Rei da Vela, do Teatro Oficina,
em 1967. A escrita do critico refletia, ja em 1964, este novo quadro, na medida em que Decio
se preocupa em apresentar o “velho teatro” em seus termos definidores. Em O Rei da Vela, o
critico aponta que a apropriagao do “velho teatro” se realiza, inclusive, num contexto em que
jé se tem as primeiras experiéncias de teatro contemporaneo.

No prefacio a Exercicio findo, de 1987, Decio afirma que a montagem de O Rei da Vela
havia sido precursora de novas concepgdes teatrais que se fortaleceriam a partir de 1969,
portanto, apos o término de sua atividade como critico. Diante dos desdobramentos do teatro
contemporaneo, ao analisar retrospectivamente a fase, Decio delineia os tragos comuns entre as

trés companhias principais do periodo 1946-1968 — o TBC, o Arena e o Oficina:

Os elencos eram estaveis, com sedes fixas — ou buscavam esse fim. Ninguém punha
em duvida a validade ou mesmo a superioridade da palavra para transmitir ideias e
emogdes. Os encenadores reinavam tranquilamente (em teoria, a0 menos) sobre 0s
intérpretes, como ditadores benévolos ou sadicos, ndo se falando em criagéo coletiva.
A area da representagao, ja se deslocava as vezes para o centro, sem se confundir, no
entanto, com a do publico, que ndo corria riscos de intrusdes fisicas ou agressoes
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verbais. O espetaculo era uma representagdo, nao uma experiéncia real ou cerimonia
mistica (PRADO, 1987, p. 24).

O critico defende haver mais similaridades entre estes grupos do que diferengas. Diante
da ruptura empreendida pelo teatro contemporaneo, estas companhias, em que pese seus estilos
e objetivos, poderiam ser pensadas dentro de uma base comum, relacionada a dimensdo
espetacular do teatro. Com o teatro contemporaneo, a demarcacao entre teatro e vida (dada
através da conveng¢do), tdo cara a Decio, como pudemos notar nos textos da década de 1940,
perde sua forga.

Ha uma positivagao da presenca do “velho teatro” na cena teatral da época, embora isso
nao signifique que Decio tenha assumido uma postura condescendente: esta positivagdo esta

<

subjugada a uma apreciagdo artistica. Este novo argumento acerca do “velho teatro”, em
primeiro lugar, é a evidéncia de um movimento que Decio empreende ndo na critica jornalistica,
mas no espaco da universidade. Ainda que seus primeiros trabalhos sobre historia do teatro
brasileiro sejam produzidos ap6s 1968, supomos que as inquietagdes do autor acerca do “velho
teatro” sejam de antes, na medida em que Decio atuava concomitantemente como critico e
académico. Neste sentido, o que os textos de Exercicio findo nos apresentam ¢ o germe do
conjunto de temas que, posteriormente, assumird o centro de suas pesquisas histéricas. Em
segundo lugar, esta reorientacdo demonstra que Decio empreendeu um longo percurso na critica
teatral, na qual a posi¢do de ruptura completa com o passado teatral brasileiro que vigorou em
seu argumento a maior parte do tempo foi substituida somente em meados da década de 1960.
A perspectiva da ruptura deu lugar ao esfor¢o de recuperagdo e o passado teatral passou a ser
encarado pelo viés da formacgao de nosso teatro nacional.

Por fim, em nossa perspectiva, ao voltar sua atencao para o “velho teatro” brasileiro,
Decio reassume uma posi¢ao de formador perante a cena teatral da época. Na década de 1940,
ao atuar de maneira militante pela modernizac¢do, Decio influenciou tal processo de variadas
formas, entre elas, através da propagagdo de um programa estético fundamentado no “teatro
literario”. Ao final da década de 1960, a posicao do critico na cena teatral se enfraquecera por
conta de diversos fatores, entre eles, o declinio cada vez mais evidente do modelo “literario” de
teatro, as variadas divergéncias com o teatro engajado, o surgimento de experiéncias de teatro
contemporaneo. A recuperagdo do “velho teatro” significa, portanto, voltar a influenciar a cena
teatral da época, ainda que por outra perspectiva. Pois agora Decio ¢ quem informa aos seus
pares qual € a origem teatral brasileira.

Ao elucidarmos o percurso do pensamento de Decio de Almeida Prado em Clima (1941-

1944), Apresentagdo do teatro brasileiro moderno (1956), Teatro em progresso (1964) e
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Exercicio findo (1987), nosso objetivo foi trazer novos dados capazes de iluminar uma trajetoria
intelectual singular, que tornou-se indissocidvel da historia do teatro brasileiro. A partir disso,
entendemos que dois pontos podem ser frutiferos em investigagdes posteriores. O primeiro
deles seria uma andlise do corpus de critica de Decio de Almeida Prado em sua totalidade,
buscando elucidar quais fatores estavam em jogo na selecdo das mesmas para publicagdo em
livro. O caso de Exercicio findo ¢ de especial interesse, na medida em que Decio seleciona as
criticas dezenove anos depois, em um contexto bastante distinto daquele da sua produgao. O
segundo ponto ¢ a investigagdo das premissas historiograficas que orientaram sua produgdo
académica e que informaram uma versdo sobre nossa tradicao teatral. Entendemos que esta
versao possui um grande peso até hoje na interpretacao sobre o passado teatral brasileiro. Neste
sentido, quando afirmamos que Decio, ao final da década de 1960, buscou um novo caminho
para influenciar a cena teatral moderna no pais, consideramos que o autor foi bem sucedido em
sua empreitada.

Todas estas possibilidades somente reafirmam a complexidade do trabalho de Decio de
Almeida Prado, em todas as suas modalidades, e a sua relevancia para a cena teatral brasileira.
Esta tese nos revelou, portanto, que Decio de Almeida Prado, antes de critico, “doutrinador”,

professor ou historiador, foi, fundamentalmente, uma extraordinaria personalidade.
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