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A ESCRITA DA CRITICA TEATRAL BRASILEIRA COMO PRATICA DE OPOSICAO A
DITADURA CIVIL-MILITAR (1964-1985) E COMO INSTITUINTE DE EIXOS
INTERPRETATIVOS PARA A HISTORIA DO TEATRO NO BRASIL

ROSANGELA PATRIOTA*®

Em nossa trajetdria seja como estudante de pds-graduagdo [1987-1995] seja como docente de
instituicdo de ensino superior [ingresso em 1991 na Universidade Federal de Uberlandia], seja como
orientadora em nivel de graduacdo [monografias e iniciacdes cientificas], de pds-graduacao
[mestrado e doutorado], seja ainda como pesquisadora CNPq! [desde 1997] — o nosso interesse
esteve voltado para uma drea de fronteira que envolve de forma mais abrangente o didlogo entre
Historia e Linguagens e no ambito mais especifico as interfaces da Histéria com o Teatro no Brasil
Contemporaneo, isto &, a partir da segunda metade do século XX.

Para tanto, iniciamos nossas investigacdes privilegiando a materialidade do texto teatral e a
partir deste corpus documental organizamos nossos estudos e nossas interpretacdes. No entanto, a
medida que nossas discussdes ganhavam complexidade e abrangéncia, fomos impulsionados pelo
desenvolvimento das mesmas a ampliar nosso campo investigativo.

Dessa feita, as problematiza¢des nos reportaram ao figurino, a cenografia, a ocupacdo do

espaco cénico, ao trabalho do diretor e do ator ndo mais como linguagens a servi¢o da palavra, mas
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como possibilidades narrativas e, sob esse prisma, a linguagem cénica passou a ser o objeto
privilegiado de pesquisa.

Ao lado desse percurso no ambito documental, no que se refere a temporalidade, a cada
projeto, fomos nos aproximando cada vez mais do tempo presente, isto €, problematizacdes que
surgiram em didlogos com as décadas de 1950 e 1960 no Brasil tornaram-se abrangentes € nos
impulsionaram tanto para os periodos seguintes — 1970, 1980, 1990 e 2000 — quanto para reflexdes
que abarcaram a primeira metade do século XX e o segundo quartel do século XIX.

Nesse caminho, para além dos objetos artisticos, ampliamos nosso corpus documental, para
espetdculos mais afastados no tempo, com o uso de fotografias de ensaios e/ou apresentacoes
publicas, de depoimentos editados e/ou disponiveis centros de pesquisa ou de preservacao da
memoria, mas, fundamentalmente, com criticas especializadas, publicadas em periddicos didrios
e/ou semanais, além de ensaios académicos, dissertacdes, teses e volumes de histéria do teatro
brasileiro, que tiveram importante papel na organizacio da temporalidade, dos temas, dos
acontecimentos e das personagens que foram consagradas historicamente.

Tal percepcao comecgou a ganhar visibilidade em nosso estudo sobre Oduvaldo Vianna Filho
porque, ao lado de sua dramaturgia, interessava-nos compreender como o trabalho de Vianinha fora
recebido por seus contemporaneos, pelos criticos teatrais e por estudiosos de sua obra.

O que, em um primeiro momento, surgiu como um indice de evidéncia, atestando a
materialidade do acontecimento, paulatinamente, transformou-se em questdo a ser investigada e
problematizada porque o acompanhamento sistematico da recep¢ao da obra pela critica revelou que
tais andlises sdo constituidas de ideias e de concepcdes histdricas que se transformam a medida que
os embates e as concepgdes abracadas se transformam.

Esta discussdao € extremamente ampla e possui em seu interior vdrias possibilidades de
abordagem. No entanto, esse contato, de imediato, sugeriu a impressao de que as andlises ja teriam
sido elaboradas e, em decorréncia disso, o lugar adequado na histéria ja fora reservado. Este lugar
permitiu que o autor e a sua obra fossem cultuados por muitos contemporaneos, bem como fossem

considerados ultrapassados por aqueles que, tempos depois, ndo se identificaram nem com as suas

propostas estéticas, nem com 0s seus compromissos politicos.



Contudo, para além da observacao, j4 mencionada neste Projeto de Pesquisa, de Robert Paris,
de que o pesquisador que se dispuser a trabalhar com objetos artisticos ird se deparar, inicialmente,
com a hierarquia construida pela critica especializada, o historiador Carlos Alberto Vesentini,
embora nao tratando especificamente dessa temadtica, fez a seguinte adverténcia em relagdo ao uso

da imprensa na pesquisa historica:

Como entender esses jornais enquanto documento, a ser trabalhado pelo historiador? Devo
reduzi-los apenas a condi¢@o de textos onde leio um conjunto de informacdes que eles me
apresentam ou entdo descreve-os? Se o fizer, corro o risco de perder exatamente o angulo
entrevisto acima, esses jornais, em sua peculiar interacdo com certos intelectuais e com um
certo publico leitor, aparecem ndo como folhas mortas, mas dotados de agdo. Estou diante
do significado do documento enquanto sujeito. Ou melhor, essa imprensa, nesse caso,
expressa a luta politica, e as pdginas desses didrios ndo podem isolar-se dessa condicdo,
elas sdo prdtica politica de sujeitos atuantes. (VESENTINI, 1984:37)

Esta instigante adverténcia propiciou redimensionar as abordagens metodoldgicas aquela
massa documental e penséd-la como documento de luta, em circunstincias histéricas especificas, isto
¢, como instrumento de combate a ditadura militar. Sob esse aspecto, os textos articularam as
avaliacdes estéticas os principios politicos que nortearam as escolhas artisticas do autor. Dessa feita,
ao lado da obra propriamente dita, as andlises sobre a mesma constituiram-se em documentos de
luta e de intervengao social.

A percepcao dessa estratégia de leitura e de participacdo nos debates politicos da década de
1970 fizeram surgir outros questionamentos: quem eram esses criticos teatrais?

No que se refere a dramaturgia de Vianinha pode-se afirmar que, além daqueles que
escreveram ocasionalmente sobre o seu trabalho, os que refletiram de modo mais constante sobre
sua producdo artistica foram: Sabato Magaldi, Yan Michalski, Macksen Luiz, Jefferson Del Rios,
Claudio Pucci, Ilka Marinho Zanotto, Maridngela Alves de Lima, Flavio Marinho, Aldomar
Conrado, Fausto Wolff, Jodo Apolindrio, Armindo Blanco, entre outros. Dentre estes nomes, alguns
foram sistemadticos no acompanhamento de seu trabalho.

Nesta linha de preocupagdo observamos também as aproximagdes entre os trabalhos criticos e

os veiculos de comunicagdo que os publicaram, pois, em intimeros casos, varios desses jornais
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atuaram firmemente na defesa das liberdades democriticas e do Estado de Direito2. Assim, nio se
pode ignorar que esses criticos estiveram imbuidos de ideias, projetos, concepgdes estéticas e
politicas no ambito de suas atuacdes profissionais.

O contato com a documentagdo, produzida pelos criticos teatrais, revela que Vianinha foi
presenca constante na cena cultural brasileira, num periodo que abarcou quase duas décadas, isto &,
de 1959 a 1974. Apds sua morte, o ato de manté-lo vivo na memoria coletiva transformou-se numa
das bandeiras da resisténcia democrética.

Por essa via, dramaturgo e criticos compartilharam de referenciais semelhantes, dai a
possibilidade de constru¢do da identidade, e igual perecimento. Por exemplo, Magaldi, em 1979,

afirmou:

Ironicamente, Vianinha ndo viu a montagem de suas duas obras-primas. Poucos autores,
porém podem considerar-se tdo vivos, porque sé agora nosso teatro estd maduro para
recebé-las e elas por certo abririo novos caminhos para a dramaturgia brasileira.
(MAGALDI, 1979:8)

Contudo, o que se esperava dessa dramaturgia ndo se configurou. As preocupacdes que
nortearam estes trabalhos foram interpretadas como superadas, uma vez que, a pouco € pouco, oS
criticos teatrais foram sendo "renovados", as expectativas dos diretores, atores e dramaturgos nao
mais se coadunavam com as anteriores.

Essa constatacdo talvez tenha sido o dado de continuidade em todos os projetos, até o
momento, por nés desenvolvidos, pois quando nos voltamos para o Teatro de Arena e para o Teatro

Oficina constatamos que os argumentos que endossavam a produc¢do de Vianinha, assim como

2 Sobre as relagdes entre Histéria e Imprensa, muito ja se escreveu. Nesse sentido, destacamos algumas referéncias
bibliograficas:

CAPELATO, Maria Helena R. O controle da opinido e os limites da liberdade: Imprensa Paulista (1920-1945). Revista
Brasileira de Historia. Sao Paulo: ANPUH/Marco Zero, v. 12, n° 23/24, set.91/ago.92, p. 55-75.

CAPELATO, Maria Helena R. Imprensa e Historia do Brasil. Sdo Paulo: Contexto/EDUSP, 1988.

CAPELATO, Maria Helena R. Os Arautos do Liberalismo: Imprensa Paulista (1920-1945). Sao Paulo: Brasiliense,
1989.

AQUINO, Maria Aparecida de. Censura, Imprensa, Estado Autoritdrio (1968-1978). Sao Paulo: EDUSC, 1999.
KUCINSKI, Bernardo. Jornalistas e Revoluciondrios: nos tempos da imprensa alternativa. Sdo Paulo: Scritta, 1991
KUSHNIR, Beatriz. Cdes de guarda: jornalistas e censores, do AI-5 a Constituicdo de 1988. Sdo Paulo: Boitempo,
2004.

LORENZOTTI, Elizabeth. Suplemento Literdrio: Que Falta que Ele Faz! Sdo Paulo: IMESP, 2007.



aqueles que faziam restricdes ao seu trabalho, também foram utilizados nas andlises estéticas e
politicas das aludidas companhias.

Esta permanéncia se manteve constante nas avaliacdes acerca dos espetdculos dirigidos por
Fernando Peixoto. Nelas, o cardter estético imediatamente era vinculado a questdes de natureza
ética e a um propdsito maior: a defesa da liberdade e a denincia do arbitrio.

No caso do ator Antonio Fagundes, observamos tratamento critico semelhante, em especial
em trabalhos que se coaduanaram com essas temadticas abrangentes e politicamente comprometidas.

Entretanto, com a progressiva retomada do Estado de Direito e com a elei¢cdo do primeiro
presidente civil, depois do golpe militar de 1964, em 1985, constatamos ndo sé o desaparecimento
da dramaturgia engajada da cena teatral, mas também de artistas [atores e diretores] que firmaram
seus trabalhos em um firme didlogo entre Arte e Politica.

Fernando Peixoto, por exemplo, depois de 1984 tornou-se figura bissexta nos palcos
brasileiros, assim como Othon Bastos, Martha Overbeck, Augusto Boal, Gianfrancesco Guarnieri,
Miriam Muniz, Renato Consorte, entre tantos outros. Por sua vez, profissionais que atuaram nesse
periodo e conseguiram redimensionar seus trabalhos continuaram a ocupar a cena teatral, como
Antonio Fagundes, ou aqueles que fizeram a releitura de si proprios e de suas obras, como José
Celso Martinez Corréa, surgiram revigorados nesse momento da Histéria do Brasil Contemporaneo.

No entanto, no decorrer de processo, outros aspectos comecaram vir a tona. Por exemplo, no
caso de Antdonio Fagundes comecgaram a ocorrer algumas mudangas significativas. O ator/produtor
quase sempre elogiado e premiado pela critica comegou a sofrer restricdes mais constantes em
relacdo a sua produgdo teatral, apesar de manter quase que ininterruptamente sua presenga nos
palcos.

Essa evidéncia, mais uma vez, nos fez recorrer a pergunta feita em meados dos anos 1980:
Quem eram os criticos?

Nesse momento, comecamos a observar mudangas destacadas, seja no espago destinado a
cultura nos jornais € em revistas, seja no perfil dos profissionais que passaram a responder pela
critica teatral no Brasil.

Embora Barbara Heliodora continue presente nas péaginas de O Globo e Macksen Luis no

Caderno B do Jornal do Brasil, Yan Michalski faleceu em 1991 e, aos poucos, Sdbato Magaldi foi



se retirando da critica semanal. Jefferson Del Rios tornou-se critico especial do jornal O Estado de
S. Paulo, assim como Mariangela Alves de Lima. Alberto Guzik deixou as pédginas do Jornal da
Tarde. Em seus lugares, surgiram nas paginas de a Folha de S. Paulo Nelson de S4, Sérgio Sélvia
Coelho, Valmir Santos. Em O Estado de S. Paulo, além dos criticos especiais, ganhou forte
destaque na drea teatral a jornalista Beth Néspoli.

Ao lado do trabalho mais amiide em jornais, em periddicos semanais € em revistas
especializadas, no decorrer da década de 1970 comecaram a surgir ensaios assinados por criticos
teatrais em publicagdes como Teatro — Anos 70 [reeditado no seguinte volume NOVAES, Adauto
(org). Anos 70 — Ainda sob a tempestade. Rio de Janeiro: Aeroplano: Senac-Rio, 2005], O
Espetdculo Autoritdrio [Edélcio Mostago, Sdo Paulo: Proposta Editorial, 1983], Teatro: O Nacional
e o Popular na Cultura Brasileira [José Arrabal e Mariangela Alves de Lima, Sdo Paulo: Brasiliense,
1983].

Por outro lado, com a criagdo dos cursos de Teatro nas universidades brasileiras e
posteriormente com o surgimento € a consolidacdo de programas de pds-graduacdo na drea,
acrescidos do interesse de pesquisadores, em particular, da drea de Letras, em relacdo a producao
artistica contemporanea, a critica teatral deixou de ser restrita aos jornais ou semandrios e se tornou
objeto de teses, dissertacdes e ensaios de maior folego tedrico.

No caso acima mencionado, em cardter genérico, podemos dizer que quando os estudos se
voltam para manifestacdes artisticas ocorridas em periodos anteriores, geralmente, a critica
jornalistica é a documentacdo bdsica para recomposi¢do interpretativa3. Existem também trabalhos
ensaisticos que, a partir de referenciais estéticos, constroem andlises criticas do periodo abarcado,
tais como: A Outra Cena: Teatro Radical, Poética da Artevida [Teixeira Coelho, Sdo Paulo: Polis,

1983].

3 A titulo de ilustrag@o, podemos citar os seguintes trabalhos que adotaram tal procedimento:

CAMPOS, Cldudia Arruda. Zumbi, Tiradentes. Sdo Paulo: Perspectiva, 1988.

SILVA, Armando Sérgio. Oficina: Do Teatro ao Te-ato. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008.

COSTA, Ind Camargo. A Hora do Teatro Epico no Brasil. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996.

GUIMARAES, Carmelinda. Um Ato de Resisténcia: o teatro de Oduvaldo Vianna Filho. Sdo Paulo: MG Editores, 1984.
FERNANDES, Silvia. Memdria e Invengdo: Gerald Thomas em Cena. Sdo Paulo: Perspectiva/FAPESP, 1996.
FERNANDES, Silvia. Grupos Teatrais — Anos 70. Campinas: Ed. da UNICAMP, 2000.
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Por sua vez, os estudiosos da cena contemporanea realizam, eles préprios, as avaliagdes
criticas de seus objetos de estudos, seja em forma de ensaios, livros [monogréficos ou reunido de
ensaios| e capitulos de livros, seja como convidados em obras organizadas pelos proprios artistas
comentados.

Para exemplificar o que foi dito no primeiro caso podemos mencionar os seguintes trabalhos:
Teatralidades Contemporaneas [Silvia Fernandes, Sdo Paulo: Perspectiva/FAPESP, 2010], Teatro
Brasileiro Contemporadneo [José Da Costa, Rio de Janeiro: 7 Letras/EAPERJ, 2009], Alteridade,
Memdria e Narrativa [Antonia Pereira Bezerra, Sao Paulo: Perspectiva/CNPq, 2010], Texto e
Imagem: Estudos de Teatro [Maria Helena Werneck e Maria Jodo Brilhante (orgs.), Rio de Janeiro:
7 Letras, 2009].

Ja em relagdo ao segundo, podemos recordar: Asdriibal Trouxe o Trombone: memorias de
uma trupe solitaria de comediantes que abalou os anos 70 [Heloisa Buarque de Hollanda, Rio de
Janeiro, 2004], Teatro do Ornitorrinco — 30 anos [Cristiane Tricerri (org.), Sdo Paulo: IMESP,
2009], Grupo Galpdo: uma histéria de risco e rito [Carlos Antonio Leite Brandao, coordenacio e
supervisdo de Eduardo Moreira, 2 ed. Belo Horizonte: O Grupo, 2002], Atuagdo Critica [Sérgio de
Carvalho, Sao Paulo: Expressao Popular, 2009], O Palco e a Rua: A Trajetéria do Teatro do Grupo
Galpdo| Junia Alves, Marcia Noe, Belo Horizonte: Editora da PUCMinas, 2006], Na Companhia
dos Atores: ensaios sobre os 18 anos da Cia dos atores [Enrique Diaz, Marcelo Olinto, Fébio
Cordeiro (orgs.), Rio de Janeiro: Aeroplano, 2006], Pod Minoga Studio: A Arte de Brincar no Palco
sem Pedir Licenca [Silvia Fernandes (org.), Sao Paulo: SESC, 2008], Teatro da Vertigem — BR-3
[Roberto Audio e Silvia Fernandes (orgs.), Sao Paulo: Perspectiva/EDUSP, 2006].

A exposicdo desses dados demonstra como efetivamente houve mudancgas na maneira de se
produzir critica teatral no Brasil, pois passamos de uma producdo que desde o século XIX ocupara
as paginas dos jornais e assinada por nomes como Machado de Assis4, José de Alencar, Alvaro
Moreyra, Abadie de Freitas, Décio de Almeida Prado, Anatol Rosenfeld, entre outros, para adquirir
outro lugar social e intelectual no ambito da produg@o universitaria ou, em outros termos, na critica

académica.

4 FARIA, Joao Roberto (org.). Machado de Assis do Teatro — Textos Criticos e Escritos Diversos. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2008.



Como ja foi exaustivamente mencionado em indmeros textos e reflexdes, existem diferentes
maneiras de se escrever a Histéria de um pais, de um periodo, de um fato, assim como h4 distintas
formas de registrar as atividades artisticas de uma sociedade.

No que diz respeito ao Teatro, o carater hibrido de sua historiografia faz com que ndo seja
tarefa f4cil estabelecer um eixo condutor das discussdes, dos temas e das abordagens a ele inerentes.
Nesse aspecto, mesmo que seja em forma de registro, € importante observar que ao longo da nossa
histéria as atividades teatrais foram, de vdrias maneiras, registradas. Por exemplo, encontramos
notas esparsas nos livros de Francisco Adolfo de Varnhagen, de Ferndao Cardim, além dos textos de
José Alexandre Melo Morais Filho. Esses trabalhos forneceram pistas, indicios de grande valia, em
termos informativos, para aqueles que se dispuserem a refletir sobre essa manifestacdo cultural e a
pensé-la em termos histdricos.

Salvo melhor juizo, foram os criticos e os literatos da segunda metade do século XIX e inicios
do século XX os primeiros que se voltaram para o propdsito de elaborar sinteses historicas das
experiéncias teatrais no Brasil. Autores como Silvio Romero, Afranio Coutinho, Micio da Paixao,
José Verissimo, Carlos Siissekind de Mendonga, Cldudio de Sousa, Décio de Almeida Prado, entre
outros, deram inestimdveis contribui¢des a dificil tarefa de periodizar, organizar e sistematizar o
teatro brasileiro. Entretanto, a empreitada por eles proposta realizou-se pelo viés da literatura
dramética e, a partir dela, constituiram interlocu¢des entre o que se produzia no Brasil e as criacdes
artisticas européias especialmente com as que tiveram lugar na Franca. Alids, essa perspectiva
também foi adotada pelos criticos de época, tais como Machado de Assis, José de Alencar,
Fagundes Varella, Alvares de Azevedo, Pessanha P6voa, dentre outros.

Embora exista um grande volume de reflexdes produzidas, assim como uma diversidade de
autores, podemos afirmar que, em termos abrangentes, somente alguns trabalhos propuseram-se a
construir uma Histéria do Teatro Brasileiro. Foram eles: Historia do Teatro Brasileiro de Lafayette
Silva [Rio de Janeiro: Ministério da Educacdo e Saude, 1938], O Teatro no Brasil de J. Galante de
Souza [Rio de Janeiro: MEC/INL, 1960] e Panorama do Teatro Brasileiro de Sabato Magaldi [3
ed., Sao Paulo, Global, 1977 (1* ed., Sao Paulo: DIFEL, 1962)].

Estruturados a partir de ideias como Nagdo, Nacionalismo, Modernizacdo e Nacionalismo

Critico, eles construiram narrativas e interpretaram as iniciativas teatrais no Brasil em um constante



exercicio de tensdo entre o que idealmente se buscava e o que efetivamente se realizava no palco
em termos teatrais.

Para tanto, construiu-se uma concepc¢do de teatro que se vinculava de forma direta com o
processo histdrico brasileiro, isto €, definido no ambito da ideias como instrumento essencial para a
missdo civilizatéria que deveria advir, em primeiro lugar, com a consciéncia de que, a partir de
1822, o Brasil era uma nagdo para, no momento posterior, trabalhar juntamente com outras esferas
da cultura e da sociedade em geral em prol de um processo civilizatério que se traduziria,
teatralmente, na modernizacdo da cena e da dramaturgia brasileiras.

Dito de outra maneira, o teatro brasileiro, enquanto prética social, abracou temas, desenvolveu
formas particulares no que diz respeito a comédia de costumes, aos musicais, ao teatro de revista e a
dramaturgia. No entanto, no ambito das representacdes, a diversidade cé€nica deu lugar a andlises
que a circunstanciaram a nucleos orientadores, ora em dire¢do a nacionalidade, ora no caminho da
modernizacao, ora em busca de uma dimensdo nacional-critica.

Tal procedimento pode ser compreendido a luz das seguintes palavras de Reinhart Koselleck:

A “imagem original da histéria” transforma-se em narrativa durante o préprio depoimento.
A determinag@o pelo ponto de vista limita ndo apenas as testemunhas; atinge também o
historiador. Uma histéria ocorrida permanece irrevogavelmente igual a si mesma, mas as
perspectivas do historiador fragmentam-se como um caleidoscépio, conforme seu ponto de
partida. O bom historiador, que deseja relatar uma ‘“histéria que faca sentido”, s6 pode
reproduzir essa “imagem original” por meio de “imagens mais novas”. Ele precisa escolher
e abreviar, faz uso de metdforas e certamente precisard langar mao de conceitos universais;
com isso, o historiador cria novas ambiguidades incontorndveis, que, por sua vez, fazem
supor a necessidade de interpretacdo. Pois o historiador, quando emprega “imagens mais
novas, tem em vista algo” que também o leitor terd de vislumbrar, se quiser fazer um
julgamento sobre a histéria da qual se trata.

Tanto a histéria vivida quanto aquela cientificamente elaborada sdo constituidas por
perspectivas portadoras e formadoras de sentido, social e pessoalmente condicionadas.
“Estdo muito equivocados aqueles que exigem que o historiador se comporte como um
homem sem religido, sem pétria e sem familia, pois exigem algo impossivel. A partir de
Chladenius, os historiadores passaram a ter mais certeza sobre o fato de que podem
vislumbrar na verossimilhan¢a uma forma particular, mas ainda assim histérica, da verdade.
Desde entdo, a posi¢do do historiador deixa de ser um argumento contra o conhecimento
histdrico, passando a constituir um pressuposto desse conhecimento. (KOSELLECK,

2006:169-170)

Nesse sentido, as tensdes estabelecidas entre préticas e representacdes no que se refere a
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Historia do Teatro Brasileiro propiciaram, por um lado, a constru¢do de interpretagdes abrangentes
em torno de acontecimentos [espetdculos e/ou iniciativas como Teatro do Estudante, Os
Comediantes, Teatro Brasileiro de Comédia, Escola de Arte de Dramatica, etc.] que se constituiram
em marcos orientadores de memorias e a partir deles a diversidade criativa foi ordenada em uma
narrativa linear que partiu do estabelecimento do cardter nacional em dire¢do a modernizacdo, ao
nacionalismo-critico até chegar, por forca das circunstancias histdricas, a politizacao.

Assim, retomando o momento no qual as mudangas no ambito dos espetdculos e da critica
ocorreram, gostariamos de recordar que nesse processo a propria escrita da Histéria do Teatro passa
por alteragdes significativas.

As andlises abrangentes cederam seus lugares a investigacOes monogrificas. As ideias
norteadoras de interpretagdes historicas e avaliagdes estéticas foram colocadas em suspensiao e
desse movimento, em particular, decorrente dos debates atinentes a drea de Historia, em especial o
impacto das obras de Carlo Ginzburg e Mikhail Bakhtin, surgiram trabalhos sobre as comédias
popularesd, assim como praticas teatrais foram analisadas a luz das ideias norteadoras da narrativa
histérica do teatro brasileiro®.

Dessa feita, novas subjetividades, proposi¢cdes estéticas e existenciais elaboraram encontros e
desencontros entre grupos distintos, que puderam ser averiguados nas seguintes interlocugdes: o
didlogo palco/plateia, o processo criativo € o impacto politico e social da atividade cénica, assim
como comportou significados propostos por aqueles que assistiram tais trabalhos.

O repertdrio politico e cultural dos artistas que passaram a fazer teatro, na década de 1970,

desvinculados de experiéncias de periodos anteriores, era distinto daquele que entusiasmava

5 Acerca desses trabalhos, gostarfamos de recordar o grupo de pesquisa sobre o cdmico coordenado pela Prof’. Dr®.
Maria de Lourdes Rabetti na UNIRIO. Uma amostragem desta iniciativa estd em:

RABETTI, Beti (org.). Teatro e Comicidades: estudos sobre Ariano Suassuna e outros ensaios. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2005.

Na drea de Historia, recordar a seguinte dissertacdo de mestrado:

MENCARELLI, Fernando Antdnio. Cena Aberta: A Absolvicio de um Bilontra e o Teatro de Revista de Arthur
Azevedo. Campinas: Editora da UNICAMP, 1999.

6 por exemplo, o tema da modernizag@o do teatro no Brasil tem sido muito estudado sob diferentes angulos nos cursos
de graduacdo e pés-graduagdo da drea de Teatro e de Letras. Em decorréncia disso, a bibliografia sobre o assunto é
bastante extensa. Porém, a titulo de ilustracdo, destacaremos o seguinte trabalho:

BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa. Sdo Paulo/Rio de Janeiro:
Perspectiva/Petrobras, 2009.
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profissionais que estavam atuando desde meados dos anos 1950. Nesse sentido, esses jovens
profissionais assistiram e foram protagonistas do momento no qual ocorreu o paulatino
desaparecimento da dramaturgia engajada, da cena politizada no sentido tradicional e a extingao de
diversos grupos que surgiram nos anos 1970. A grande marca do teatro brasileiro na década de 1980
foi o besteirol, que teve Mauro Rasi, Vicente Pereira, Miguel Fallabela, entre seus dramaturgos
mais destacados.

O nascimento do besteirol revela o impacto das mudancas ocorridas no Brasil, em especial
aquelas propiciadas pelos governos militares e por diversos segmentos sociais, entre elas:
modernizacdo conservadora, reforma educacional e investimento em telecomunicagdes. Tais
iniciativas, aliadas a atmosfera de censura e de repressdo, tiveram uma contribuicio no
estabelecimento do repertério cultural e politico da juventude do inicio dos anos 1970, que pelas
circunstancias de época foi, gradativamente, se revelando diverso daquele que alimentou parte da
juventude das décadas de 1950 e 1960.

Desse ponto de vista, enquanto artistas comprometidos com a tese da resisténcia democrdtica
enxergavam a luta politica sob o prisma da tragédia, os jovens dramaturgos compreendiam o
processo sob a égide da comédia, dessacralizando o campo da politica, que passou a ser abordado
com ironia € ndo mais com a magnitude das pecas comprometidas politicamente.

Esses questionamentos estenderam-se também a figura do intelectual engajado, pois, no
decorrer da década de 1980, os espagos de interlocu¢do social foram se esvaindo. As mudancgas
ocorridas nos paises do Leste Europeu, o fim da Unido Soviética e queda do Muro de Berlim deram
um novo rumo nao so a politica internacional, mas a questao ideol6gica no mundo contemporaneo.

Com a perda do referencial de transformacgdo revoluciondria, tanto no nivel do pensamento,
quanto da acdo politica, nesses novos tempos, consagraram-se a descrenca em relagdo a um futuro
melhor e a evidéncia de que o presente tornou-se uma constante, no qual as agendas, com a intencao
de construir condi¢des para a efetivacio de um salto qualitativo, desapareceram.

Nesse processo, as dimensdes sociais do teatro, isto €, a perspectiva de buscar justificativas
para sua existéncia para além da relacdo palco/plateia esvaiu-se e o teatro brasileiro passou a viver
nos seus proprios limites e em desdobramentos dessa realidade a critica teatral também se

transformou, tanto que na avaliagao de Mariangela Alves de Lima:
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Nos anos cinquenta e sessenta a atuagdo da critica foi, entre nés € no ambito da
cena internacional, soliddria com a produgdo teatral. Em um teatro de escala
menor, mais acessivel a apreciacdo de um tdnico observador, o critico circulava
entre o palco e a plateia, ou seja, dialogava com as duas pontas do circuito teatral.
Era uma funcio autoatribuida, ou seja, um compromisso assumido de contribuir
para a elevacdo do nivel artistico do teatro brasileiro. Criticos dos grandes
periddicos como Alberto D’Aversa, Décio de Almeida Prado, Jodo Apolindrio,
Sébato Magaldi e Ruggero Jacobbi cumpriam a dupla tarefa de instruir o publico
em artigos situativos e avaliar os espetdculos tendo como perspectiva o progresso
das carreiras dos artistas e o aperfeicoamento artistico e técnico das companhias.
[...] Sao menos aguerridos os criticos de hoje, tratam mais da ressonincia das obras
do que de pardmetros judicativos. Sdo talvez menos generosos porque declinaram
da responsabilidade do devir do teatro.

No entanto quando alguns deles, ainda invocando as tdbuas da lei, separam as boas
das més ovelhas, aquela parte da nossa subjetividade onde reside a histéria faz coro
a uma personagem de Brecht: “a verdade € filha do tempo, e ndo da autoridade”.
(LIMA, 2005:23)

Em verdade, a postura e o comprometimento recordado por Alves de Lima foi assim
sintetizado por Sabato Magaldi, em um depoimento, realizado em 22/09/1987, no qual falou sobre o

papel do critico na formacdo de um teatro de ideias no Brasil.

Um problema bem delicado e que temos de levantar com extrema dificuldade: € o
problema da relacdo do critico com o publico para o qual ele se dirige e com a
propria empresa. Hoje nés vivemos um clima de liberdade, ndo totalmente, mas um
clima de maior liberdade. Mas eu atravessei como critico os vinte anos de ditadura,
e sei das pressdes que os jornais sofriam desses organismos escuros como o SNI e
a Censura. E houve consequéncias disso para a critica, porque a situagdo era
realmente muito delicada. E se a critica fosse composta por pessoas sem carater,
por pessoas que ndo pensam, que nao tém convicgdo e ideologia prépria, eu penso
que o teatro teria realmente sossobrado. Posso dizer a vocés que se o Teatro de
Arena de Sao Paulo, que ocupava o espago onde estamos hoje, ndo tivesse recebido
claramente o apoio do jornal ‘O Estado de S. Paulo’, dos seus criticos e dos seus
noticiaristas, os espetdculos ndo teriam condi¢des de serem apresentados. Porque,
infelizmente, havia outros criticos, um deles até morto, que tinham uma ideologia
oposta e achavam que o teatro era uma arte de comunistas, combatendo isso
publicamente. Nao sei se chegavam a dizer nomes a policia mas, de qualquer
forma, criavam problemas para a profissdo teatral. E nds defendemos
tremendamente o teatro. [...] Se houvesse uma solidariedade da critica com o
obscurantismo que grassava no pais, eu acho que o teatro estaria frito. Se o teatro
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conseguiu sair incélume foi, em grande parte, gracas a solidariedade da imprensa
especializada com o movimento teatral. Eu queria dar este testemunho para colocar
a solidariedade da critica com determinados momentos do teatro.

Evidentemente a critica se modifica com o tempo, e vai utilizando instrumentais
diferentes. Quando comecei a fazer critica nés podiamos imaginar uma critica de
natureza estética. Tinhamos um certo horror da critica socioldgica. [...] Entdo o
grande esfor¢co da critica foi o de acompanhar esses instrumentais, que sdo
internacionais. (MAGALDI, 1987:74-75)

Essa passagem permite vislumbrar aspectos da critica teatral, em especial, paulista, a partir do
depoimento de um de seus mais importantes representantes, uma vez que Magaldi esteve envolvido
nos debates mais significativos do periodo, da mesma maneira que, militantemente, atuou em defesa

da ideia de constituicdo de “uma dramaturgia nacional”.
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