
E ste livro apresenta algumas reflexoes sobre 

0 problema da c rftica de arte, mais 
es pecificamente a crftica teatral na 

imprensa . A questao do jornalismo cu ltural em 
nosso pafs e vista neste estudo de um determinado 
angulo, aque le do abandono progressivo do olhar 
cr ftico sobre as manifestai;oes artfsticas. 
Os ensa ios aqui reunidos buscam problematizar o 
tema, resgata ndo a obra crftica de Decio de Almeida 
Prado com base nos estudos da linguagem. Decio foi 
um dos nossos mais importantes crfticos teatrais, 
quern praticamente introduziu a moderna crftica 
tea tral na imprensa brasileira. Entre os anos 1940 
e 1960, ele pode aval iar c rit icamente as grandes 
encenai;oes rea lizadas e hoje essa produi;ao esta 
pronta a ser resga tada e serv ir de base para uma 
necessaria e urgente renovai;ao do texto crftico . 
Esta obra e, pois, o resultado de estudos sobre a 
linguagem da crftica de arte na imprensa que buscam 
colocar em questao afi rm ai;oes co mo a que 
cansamos de ouvir : de que a industria cu ltural , ao 
gerar produ tos e nao obras artfsticas, sufocou a 
cr ftica. Discute tambem a ideia de que a crftica e 
um texto monol6gico e autoritario, que tern o poder 
de destru ir ou sa lvar uma obra de arte. 
Do ponto de vista da linguagem, ap6ia-se nos estudos 
de M . Bakhtin sobre o dialogismo, para questionar 
o suposto autoritarismo da crftica . Do ponto de vista 
do crft ico e sua relai;ao com o leitor e o artista, 
ressa lta a intera i;ao dialetica que se da entre eles 
e o meio soc ial e cultural no qual se inserem. 
Questiona, ass im, o determinismo cultural que ve 
o leitor como um receptacu lo vazio, um ser passivo, 
pronto a receber as ideias do crftico. Considera-o 
um sujeito que realiza uma atividade organizadora 
na sua interai;ao com o mundo, capaz mesmo de 
renovar a pr6pria cultura. E nessa relai;ao dialetica 
com o mundo que o sujeito - seja ele o leitor, o crftico 
ou o arti sta - , se const itui e se emancipa. Ocorre uma 
troca recfproca entre os tres sujeitos desse trialogo, e 
deles com o meio social e art fst ico, e e nesse contexto 
que a crfti ca deve ser apreciada como tal. 
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Quando o crftico fala de teatro, ele fala, em ultima 
instancia, de uma experiencia, particular e singular, de vida. 
E O que une atores, espectadores, encenadores e crfticos , 
para quern o teatro e a coloca<;ao em cena de uma interro-
ga<;ao e nao de uma resposta. E af reside grande parte de seu 
estatuto de arte polifonica. Ea visao de Oscar Wilde, da crf-
tica como uma especie de autobiografia. 

0 crftico constr6i um discurso sobre sua experiencia 
com a obra de arte; portanto, fala de si mesmo, ja que po-
demos entender a obra artfstica, naquele momento de inte-
ra<;ao entre ela e o crftico, como algo que inclui o crftico e 
nao exclui. Esse faro faz que a crftica seja, por um lado, um 
dialogo entre autor e obra, mas, por outro, um mon6logo 
de si para consigo, um mon6logo interior que se expressa e 
revela uma experiencia absolutamente unica, individual e 
intransferivel. 

4 
Panorama da critica teatral nos jornais 

A voca<;ao para a crftica faz parte da pr6pria hist6ria 
da cultura brasileira. Algumas das primeiras manifesta<;oes 
da cultura no Brasil, o teatro e a imprensa, ja surgiram com 
a marca da insubordina<;iio, da rebeldia, da niio-aceita<;iio 
passiva de uma cultura aqui imposta de cima para baixo. 
Se, por um lado, a hist6ria da cultura brasileira esta marca-
da por um movimento que levava a uma educa<;ao de tipo 
aristocratico, destinada a criar uma cultura de elite, de ma-
nuten<;ao de valores burgueses, que alentava o preconceito 
contra o negro e o indigena, que marginalizava a mulher, 
exclufda do campo da cultura e reduzida as prendas domes-
ticas, por outro, assistia-se ao surgimento da imprensa, do 
livro e do teatro, elementos que funcionavam bem como des-
construtores dessa ideologia. 

107 
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O livro era perseguido como subversivo, tanto que 
seu uso ficou durante muito tempo circunscrito as ordens 
religiosas. A imprensa, desde os prim6rdios, trazia a marca 
da insubordinac;ao, da polemica, da satira politica. O teatro 

' por seu lado, surgia com a marca do pecado, da rale, da 
plebe. Tanto que os artistas de teatro foram durante mui-
to tempo considerados fora-da-lei pela classe dominante, e 
todo artista precisava ter um visto da polfcia para nao ser 
preso como vagabundo ou prostituta. 

Essas duas atividades, rebeldes e "marginais" do pon-
to de vista das classes dominantes, nasceram praticamente 
juntas e enfrentaram campanhas comuns contra uma arte 
sem originalidade, que enfatizava a obediencia aos modelos 
europeus, a uma arte comportada e imposta pelo colonialis-
mo cultural, que cultivava a visao do indio e do negro como 
rac;:as inferiores como aparato de um processo de domina-
<;:iio e explorac;:ao. 

Desde os seus prim6rdios, o teatro esteve ligado ao 
jornalismo, que divulgava os espetaculos e servia de supor-
te para as criticas, os comentarios, as polemicas, quase sem-
pre inflamadas, que cercavam as apresentac;oes teatrais. 

OS PRIMEIROS PASSOS DA CRiTICA BRASILEIRA 

Historicamente, a crftica comec;a na imprensa brasi-
leira pelas areas artfsticas tradicionais: a literatura, a musi-
ca, 0 teatro e as artes plasticas. Ate o infcio do seculo XX, 
era feita em profundidade. Havia maior coincidencia entre 
0 publico leitor de jornal e o publico consumidor de obras 
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de arte. Isso exigia do critico um apuro maior nas analises, 
um conhecimento em profundidade da arte que estava cri-
ticando, se quisesse agradar ou fazer sentido para um leitor 
que conhecia o assunto. Tambem permitia a elaborac;ao de 
textos mais generosos, em relac;ao a quantidade de informa-
c;:oes que continha, e no dialogismo entre os enunciados, 
porque encontravam leitores avidos e donos de informac;ao 
suficiente para absorver esses enunciados. 

Joao Alexandre Barbosa (1986, p. 53) lembra que 

Os textos criticos da metade do seculo XIX ao 
inicio do XX estao configurados sob a perspec-
tiva da paixao interpretativa. Desde o come~o 
das reflex6es criticas no Brasil, a partir do seculo 
XVII, o debate centra-se na busca de uma diferen-
~a em rela~ao a Europa e, portanto, pela identida-
de nacional. 

Inspirada no positivismo, essa protocrittea concen-
trava-se em buscar entender ou desvendar o que o autor 
quis dizer, busca essa que significava, em ultima instancia, 
identificar na obra os tra<;:os culturais pr6prios de nossa 
sociedade, ou seja, a identidade brasileira. Era, portanto, 
uma crftica que buscava colaborar na configura<;:ao de 
uma arte essencialmente nacional, num momento em que 
praticamente tudo era importado de fora e os padroes es-
teticos, considerados paradigmaticos de uma verdadeira 
obra de arte, eram os europeus. 

A partir da decada de 1930, o jornalismo atinge esca-
la industrial. Amplia-se o publico leitor, abrangendo tam-
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bem as classes medias, incluindo setores do operariado 
qualificado. A crftica, entao, busca outros caminhos A • ar-
te passa igualmente por momentos de grande transforma-
~ao, sobretudo um processo de industrializa~ao artfstica e 
de consolida~ao de uma industria cultural. A crftica, portan-
to, ve-se diante de novos paradigmas, e muda nao somente 
a sua forma, como tambem o conteudo. 

Alguns autores apontam que, a partir desse momen-
to, temos de separar o que consideramos obras de arte da-
quilo que se conhece como produtos da industria cultural. 
As obras de arte seriam cria~6es que seguem padroes esteti-
cos refinados, e os produtos da industria cultural seriam bens 
destinados ao consumo das grandes massas, que obedecem 
as leis da produ~ao em grande escala. Essa distin~ao e pole-
mica e ja deu origem a uma infinidade de estudos, alguns 
deles muito interessantes, como todo o trabalho dos auto-
res reunidos na Escola de Frankfurt, e o conhecido ensaio 
de Walter Benj amin (1985), "A obra de arte na epoca de sua 
reprodutibilidade tecnica". 

Para Marques de Melo (1994), ja nao se apreciam 
mais obras de arte. Quando se fala em literatura, fala-se em 
livros colocados no mercado, ou livros feitos seguindo pa-
droes mercadol6gicos. A musica se transformou em produ-
to da industria fonografica . Portanto, para esse autor, a crf-
tica estetica desapareceu, tendo sido substituida pela resenha. 
Por que? Porque a critica estetica seria aquela dedicada a 
apreender o sentido profundo das obras de arte e situa-las 
no contexto hist6rico; e a resenha critica nao passaria de 
uma analise simplificada do produto cultural, com nitido 
contorno conjumural. 

-----
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Afranio Coutinho (1975) segue a mesma linha . Em 
Da critica e da nova critica, ele trata da critica literaria e diz 
que resenha e uma atividade propriamente jornal!stica, um 
comentario breve, que quase sempre permanece a margem 
da obra, destinado ao consumo popular. Ja a crftica seria 
um genera literario destinado a especialistas e que exige di-
ferentes metodos e criterios que tornam seu resultado in-
compatfvel com o exercfcio peri6dico e regular em jornal e 
com o pr6prio espfrito do jornalismo, que e informa<;ao oca-
sional e breve. Enquanto a critica tern uma fun<;ao estetica, 
a resenha, como um genero jornalfstico, tern uma fun<;ao de 
servi~o, porque se destina a orientar o publico na escolha 
dos produtos culturais em circula<;ao no mercado. Nao tern 
a inten~ao de oferecer um julgamento estetico, mas limita-
se a uma fun~ao utilitaria, distanciada da obra e da realida-
de de sua produ~ao. Ja a critica estetica entra em integra<;ao 
com a obra, interfere nos padr6es esteticos e se convene em 
um elemento integrante dos pr6prios meios de produ<;ao. 

A TRAJETORIA DA CRITICA TEATRAL NO BRASIL PODE SER 
DIVIDIDA EM QUATRO GRANDES PERIODOS 

• De meados do seculo XIX ate o inicio do seculo XX. 
• De 1900 a 1939 - Modernismo, nos anos 1920, cujos 

expoentes foram os romancistas, coma Alvares de Aze-
vedo e Machado de Assis, e dramaturgos como Martins 
Pena e Artur Azevedo. 

• De 1940 a 1968. Foi o periodo mais rico, tanto por ter 
assistido a consolida<;ao de um moderno teatro brasilei-
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ro quanta por ter visto surgir o maior numero de crfti-
cos com alguma constancia . Entre eles, podemos citar Al-
cantara Machado, Brfcio de Abreu, Oswald de Andrade 

' Anatol Rosenfeld, Alberto d'Aversa, Sabata Magaldi, Bar-
bara Heliodora e Yan Michalski. 

• Dos anos 1970 ate hoje. A critica teatral passou por al-
tos e baixos, chegando quase a desaparecer das paginas 
dos jornais; mesmo assim, tivemos criticos importantes, 
como Mariangela Alves de Lima e Alberto Guzik. Nos 
anos 1990, poucos sao os destaques, ficando por conta 
de N elson de Sa, na Falha de S. Paulo, o merito de criti-
co mais constante e que inclusive reuniu suas crfticas em 
livro (cf. SA, 1997). 

A rigor, nao se pode dizer que no Brasil houve uma 
divisao muito precisa entre a critica teatral erudita ea crfti-
ca militante, como ocorreu com a critica literaria. A crftica 
teatral foi sempre militante, no sentido de colocar-se a ser-
vi<;o de uma causa, a da formai;ao de um autentico teatro 
brasileiro. A rela<;ao do teatro com a imprensa sempre foi 
proffcua, embora esporadica, conseqiiencia nao da falta de 
interesse do jornalismo pelas artes cenicas, mas da propria 
precariedade e inconstancia tanto dos jornais quanto <las 
apresenta<;6es. De que se tern notfcias, as primeiras notas 

b · f ·· A cia so re teatro apareceram nos jornais com ma1s requen 
quando estes passaram, eles tambem, a adquirir maior con-
sistencia como vefculos de comunicai;ao. 0 que veio a ocor-
rer somente a partir do infcio da segunda metade do seculo 
XIX O I , · l' · logo · mpeno conseguia uma breve solidez po JtICa, 
abalada p l · . · ermitiu e O mov1mento republicano, mas 1sso P 

Panorama do critica teatral nos jornais 113 

que a sociedade desse uma arrancada adiante. Conta Faoro 

(1975, v. 2, p. 402): 

Entre 1808, com a abertura dos portos, e 1850, 
no auge da centralizac;ao imperial, modificara-se a 
pacata, fechada e obsoleta sociedade. 0 pafs euro-
peizava-se, para escandalo de muitos, iniciando um 
periodo de progresso rapido, progresso consciente-
mente provocado, sob moldes ingleses. 0 vestuario, 
a alimentac;ao, a mobflia mostram, no ingenuo des-
lumbramento, a subversao dos habitos lusos, vaga-
rosamente rompidos com os valores culturais que a 
presenc;a europeia infiltrava, juntamente com as mer-
cadorias importadas. 

Era contradit6ria essa arrancada adiante, afetando em 
muito o desenvolvimento de uma cultura genuinamente na-
cional, pois, como lembra Faoro (1975, v. 2, p. 403): 

A lnglaterra, sucessora de Portugal, continuaria 
a devastac;ao colonial, apenas diferente no fator mais 
vivo de modernizac;ao social. Os la<;os de submis-
sao se aperiei<;oanam na transferencia, a colonia, 
dos efeitos negativos das crises metropolitanas, com 
a descarga, pelo grupo economicamente forte do pafs 
dependente, dos prejufzos ao menos forte. 0 reino 
do cafe, em expansao exportadora na primeira me-
tade do seculo XIX e no fastfgio nos outros cinqiien-
ta anos, seria o neg6cio do ingles e a pobreza do po-
vo brasileiro. 
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A economia cafeeira ascendia, mesmo que timida-
mente, fazendo crescer o Rio de Janeiro com o dinheiro do 
trafico negreiro e a atividade comercial, e, sobretudo, con-
solidando o perfil das classes sociais no Brasil. 

PRIMEIRA FASE: DE MEADOS DO SECULO XIX 
AO INfCIO DO XX 

Os primeiros criticos: poetas e romancistas 

A imprensa e toda a cultura sofrem essas transforma-
c;oes. 0 jornal do Commercio, um dos mais s6lidos, dedica 
grande espac;o a cultura, cobrindo as atividades literarias e 
artfsticas. 0 teatro ganhou mais espac;o nas paginas impres-
sas sobretudo a partir de 1854, quando Francisco Otaviano 
levou para o jornal carioca Correia Mercantil seu antigo co-
lega da Faculdade de Direito de Sao Paulo, Jose de Alencar. 
Suas cronicas, no rodape das edic;oes dominicais, versavam 
sobre os acontecimentos culturais da semana. Conta Nel-
son Werneck Sodre (1966, p. 219) que 

Os costumes mudavam rapidamente e as cronicas 
de Alencar acompanhavam essas mudarn;as: o inte-
resse, por vezes apaixonado, pelo teatro, espetacuJos 
como o da orat6ria sagrada de Mont'A1verne - de 
tantos toques profanos, alias - a nova danc;a, a guer-
ra da Crimeia, as festas popuJares, como o carnavaJ, as 
sociedades por ac;oes, que davam toque de escandaJo 
aos neg6cios parcos e morigerados ate af vigentes. 

-------
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JOSE DE ALENCAR 

A crftica como militancia foi a caracterfstica prin-
cipal de Alencar jornalista. Na coluna "Ao correr da pe-

,,1 manteve no Correia Mercanttl entre 1854 e 1855, na , que 
analisava a atuac;ao de Joao Caetano e, ao mesmo tempo, 

rotestava contra "as circunstancias precarias de nosso tea-
~ro", pedindo que o governo auxiliasse "uma obra tao util 
para O nosso desenvolvimento moral": "Em S. Pedro de Al-
dntara2, o aparecimento de Joao Caetano produziu uma 
noire de entusiasmo, e um novo triunfo para o artista dis-
tinto, unico representante da arte dramatica no Brasil". 

E preciso observar que as analises mais especfficas so-
bre os aspectos puramente teatrais, como a interpretac;ao do 
ator, a caracterizac;ao da personagem, a encenac;ao, ou seja, a 
transmutac;ao do texto dramatico em espetaculo, estao prati-
camente ausentes nas crfticas da epoca. Sao mais comentarios 
superficiais sobre este ou aquele aspecto da pec;a que mais se 
tenha sobressafdo, como o que ja citamos, que Jose de Alen-
car faz sobre o ator Joao Caetano. Arriscamos a dizer que 
isso se deve ao fato de nao haver uma pratica teatral mais de-
senvolvida e constante entre nos, que elaborasse proposic;oes, 
que indicasse caminhos artfsticos pr6prios ao teatro. Assim, 
os crfticos (ou os escritores que faziam crftica) ficavam sem 
para metros anteriores para sua analise, sem uma "hist6ria" 
teatral que !hes servisse de apoio para a adoc;ao de padroes 

1 Os tree hos aqui transcritos fora m publicados no Correia Mercantil de I 9 de novcrnbro 
de 1854. 

2 Atua l Tea tro Joiio Caerano. 
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esteticos. Sem contar que essa ausencia prejudicava sua "for-
ma~ao" como crfricos, era uma barreira a constru~ao de um 
olhar teatral que penetrasse os misterios da arte cenica e pos-
sibilitasse extrair dela tudo o que poderia dar. Ea reclama~ao 
de Jose de Alencar: 

Infelizmente as circunstancias precarias de nosso tea-
tro, ou outras causas que ignoramos, niio tern dado Ju-
gar a que Joiio Caetano forme uma escola sua e trate de 
elevar a sua arte, que o nosso pafs ainda se acha com-
pletamente na infancia (0 Percevejo, 1994, n. 2, p. 7). 

A ausencia de grandes diretores - a figura do encena-
dor, caracteristica de um teatro mais desenvolvido, so foi 
aparecer entre nos muito tempo depois - fazia que tudo fi-
casse centrado na figura do ator. Nao tinhamos um teatro, 
mas sim atores, melhores ou piores. A eles ficava restrita 
toda a responsabilidade pela encena~ao. E e a Joao Caeta-
no que Jose de Alencar dirige seus apelos, mesmo de cunho 
patri6tico, para que envide esfor~os pela consolida~ao de 
um teatro nacional legitimo: 

E a este fim que deve presentemente dedicar-se o 
ator brasileiro. Sua alma ja deve estar saciada destes 
triunfos e dessas ova'roes pessoais que siio apenas 
a manifesta\'.iiO de um faro que todos reconhecem. 
Como ator, ja fez muito para sua gloria individual; e 
preciso que agora como artista e como brasileiro 
trabalhe para o futuro de sua arte e para o engran-
decimento de seu pafs. 

Panorama do crttico leotrol nos jornois 

Se Joiio Caetano compreender quanto e nobre e 
digna de seu talento esta grande missiio, que outros, 
antes de mim, ja !he apontaram; se, corrigindo pelo 
escudo alguns pequenos defeitos, fundar uma escola 
dramatica que conserve os exemplos e as boas li'roes 
do seu talento e da sua experiencia, vera abrir-se 
para ele uma nova epoca (0 Percevejo, n. 2, 1994). 
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Desde 1833 Joao Caetano vinha representando pe~as 
brasileiras, tinha sua pr6pria companhia teatral e era con-
siderado nosso maior ator dramatico. Seis anos depois do 
comentario feito por Jose de Alencar no Correia Mercan-
til, em 1861 Joao Caetano lan~a suas Liroes dramaticas, 
uma serie de concep~oes esteticas, metodos de interpreta-
~iio e ate mesmo opinioes sobre o teatro que o ator foi reu-
nindo durante sua carreira (ele faleceu dois anos depois 
de lan~ar as Liroes) e resolveu publicar em livro. E se nao 
pode, como pedia Jose de Alencar, montar uma escola de 
teatro, suas Liroes serviram de cartilha para a forma~ao 
de muitos atores brasileiros, que antes partiam para a car-
reira de forma empirica. Na opiniao de Sabato Magaldi 
(1962, p. 59), as Liroes nao teriam muito a ensinar aos ato-
res de hoje (referindo-se a 1962), versados nos metodos 
de Stanislaviski , no entanto sua leitura "proporciona uma 
visa.a da realidade do teatro brasileiro, reconhecivel tam-
bem nos dias atuais e por isso de inestimavel valia para 
uma orienta~ao". 

_ A ausencia de edificios teatrais hem equipados, de ar-
nstas minimamente formados, de companhias estaveis, em-
purra a crftica a militancia, tirando dela um carater mais 

J 
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analitico e abstrato que pudesse vir a ter. Jose de Alencar 
faz apelos ao governo para que colabore nesse sentido, ven-
do nele um dos responsaveis pela situa~ao degradante do 
teatro e seu abandono. Apela tambem a imprensa, porque 
quer ver nos palcos obras representadas em nossa lingua, e 
nao apenas em tradu~oes do frances ou italiano. Para o es-
critor, o teatro seria tambem uma forma de valoriza~ao da 
lingua portuguesa: 

0 governo nao se negara certamente a auxiliar 
uma obra tao util para o nosso desenvolvimento mo-
ral; e, em vez de vas ostenta~oes de coroas, o que lhe 
tern fa ltado ate agora e o apoio e a anima~ao da im-
prensa desta Corte. 

Uma das coisas que tern obstado a funda~ao de 
wn teatro nacional e o receio da inutilidade a que sera 
condenado este ediffcio, com o qual de certo se deve 
despender avultada soma. 0 governo nao s6 conhece 
a falta de artistas, como sente a dificuldade de cria-
los, nao havendo elementos dispostos para esse fim. 

Nao temos uma companhia regular, nem espe-
ran~as de possui-la brevemente. A unica cena onde 
se representa a nossa lingua ocupa-se com vaudevil-
les e comedias traduzidas do £ranees, nas quais nem 
o sentido nem a pronuncia e nacional. 

Era a epoca em que os homens de letras ocupavam 
grande parte dos postos jornalisticos. E o teatro beneficiou-
se deles, ja que muitos a ele tambem se dedicavam. Talvez 
nao se possa falar em crftica teatral como a conhecemos 
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. ·s publicavam eram noticias relativas ao h . 0 que os 1orna1 
oJe. , mentarios ou mesmo artigos sobre este ou reatro as vezes co f 

l ' ste ou aquele espetaculo. Mas, dessa orma, aque e autor, e . f l 
f . uistando um espa<;o na imprensa, orta e-o teatro o1 conq . , 

d laros com o jornalismo, abnndo-se para um pu-cen o seus . . 
. d mais avido de nov1dades cultura1s. E, com bhco ca a vez , . . 

. · d a necessidade de haver uma cnt1ca ma1s cons-1sso, cnan o 
tante e real. 

o teatro nao era uma atividade muito hem-vista pela 
Corte. Tanto que qualquer pe~a, para ser encenada, precisa-
va passar pela censura do Conservat6rio Dramatico e rece-
ber um visto da policia. Mesmo assim, corria o risco de ser 
proibida. Foi o que aconteceu com Asas de um anjo, do pr6-
prio Jose de Alencar, que havia sido liberada pela censura e 
estreou no dia 20 de junho de 1858, no Rio de Janeiro. Tres 
dias depois, por interferencia da policia, foi proibida. Alen-
car era ja romancista conhecido e havia se transferido para 
o Diario do Rio de Janeiro, como redator-chefe. Nao teve 
duvida: armou a maior polemica contra a censura pelas co-
lunas do jornal. Defendeu sua pe~a com veemencia, argu-
mentando que ela nao atacava as autoridades, nao desres-
peitava a religiao, nao ofendia a moral publica e abordava 
os mesmos temas das pe~as estrangeiras, aqui normalmente 
representadas. A nao ser que - escrevia - "o veu que para cer-
tas pessoas encobre a chaga da sociedade estrangeira rom-
pia-se, quando se tratava de mostrar a nossa pr6pria socie-
dade" • Sua heroina tinha a culpa de nao ser francesa e nem 
criada por Dumas Filho, como A dama das camelias. "Pois 
que O mundo desvenda o vicio, porque o teatro nao ha de 
mostra-lo", reclamava (apud SODRE, 1966, p. 221-222). 
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A briga nao parou por ai. Entrou na polemica outro 
jornalista ja bem conhecido pela verve contestataria e tam-
bem autor de teatro, Quintina Bocaiuva (apud SooRJ':., 1966, 
p. 222): 

Liberdade, em religiao como em politica, nas 
artes como na literatura, eis a divisa do seculo, o co-
rolario feli z das revolw;oes que hao ensangi.ientado a 
germinac,:ao de ideias que formam hoje o espanto da 
epoca. 

A proibi~ao da pe~a de Alencar e a polemica de que 
foi alvo pela imprensa a judaram a sua aparic;:ao em livro, 
em 1860, ano em que e encenada outra pec;:a do escritor; Mae. 
Essa, a li as, motivo de um a crftica publicada no mesmo Did-
rio do Rio de Janeiro, no dia 29 d e mar~o desse mesmo ano, 
por Machado de Assis . 

MACHADO DE ASSIS 

Mae es treia alguns anos depois, em man;o, no Teatro 
Ginasio, no Rio de Ja neiro, e permite a Machado de Assis 
desenvolver uma verdadeira analise da obra, ja apoiado em 
padroes esteticos mais s6lidos. Canta Joao Roberto Faria 
(1989) que Machado, no infcio de s ua carreira como es-
critor, pode assistir ao embate de duas esteticas teatrais an-

. . 1 
tagonrcas, a romantica ea realista, o que lhe permitru, con 
base na diferem;a entre elas, desen volver suas primeiras 
ideias teatrais: 

----
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De um !ado, no Tearro S. Pedro de Alcantara, o fa-
moso Joao Caetano cultivava as tragedias neoclass i-
cas, os dramas e melodram as de um repert6rio ja en-
velhecido; de ourro, no Teatro Ginasio Dramatico, um 
grupo de artisras, inicia lmente orientados pelo ensaia-
dor frances Emile Doux, revelava aos espccradores flu -
mi.nenses as {iltimas novidades dos palcos parisienscs: 
pec,:as de Alexandre Dumas Filho, Theodore Barriere, 
Em ile Augier, Octave Feuillet e ourros dramanirgos. 

As diferenc,:as entre as duas cornpa nhias tearrais 
cram visfvcis tambem no terreno da interpretac,:ao. En-
quanto .Joao Caeta no nao economizava os exagcros 
cipicos do acor romantico - gesros a rreb:.irados, fisio -
nomia car regada, voz cmpostada - , atorcs como 
f-urrado Coelho c Joaq uim Augusto de Souza, 110 

Ginas io, procuravam at ingir o maximo de naturali-
dade em sc us descmpcnhos, visa ndo ao cfc ito realis-
m (grifo do a ut:or). 
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Compreendendo essas difen:n~as e adotando essas 
ideias, Machado de Assis a ferrou -se a e las e d esenvolveu urn 
texto crfti co bern agress ivo. Urn exemplo est a n a pr6pria 
analise da pec;a de Jose de Alencar, na qua! j a demonstra a 
preocupac;ao com a formata~ao de um texto propri a rn ente 
de crftica tea tral. Tanto que inic ia com esse tema, demons-
tra nclo que esta disposto a ir em frente, tambe rn na linha d a 
crftica militante: 

Escrever crfti ca e critica de tcatro nao e s6 uma ta-
re fa diffcil, e tambcm urna em presa arriscada. A razao 



,..-

l:_ 

122 
~eflexiies so~re a cr~ica le~ 

e simples. No dia em que a pena, fiel ao preceito de 
censura, toca um ponto negro e olvida por momentos 
a estrofe laudat6ria, as inimizades levantam-se de en-
volta com as calunias. Entii.o, a critica aplaudida on-
tern e hoje ludibriada, o critico vendeu-se, ou por 
outra, na.o passa de um ignorante a quern por compai-
xii.o se deu algumas migalhas de aplauso. Esta pers-
pectiva poderia fazer-me recuar ao tomar a pena do 
folhetim dramatico, se eu nii.o colocasse acima dessas 
miserias humanas a minha consciencia e o meu clever. 

Para evitar as calunias, faz questao de frisar que tern 
um programa, preceitos dos quais nao abre mao e com base 
nos quais procede a sua critica. E o primeiro deles e a im-
parcialidade: 

Protesto desde ja uma severa imparcialidade, im-
parcialidade de que nii.o pretendo afastar-me uma 
vfrgula; simples revista sem pretensii.o a oraculo, co-
mo sera este folhetim, dar-lhe-ei um carater digno 
das colunas em que o estampo. Nern azorrague, nem 
luva de pelica; mas a censura razoavel, clara e fran-
ca, feita na altura da arte e da crftica. 

Estes preceitos, que estabele.;o como norma do 
meu proceder, sii.o um resultado das minhas ideias 
sobre a imprensa, e de ha muito que condeno os ou-
ropeis da letra redonda, assim como as intrigas mes-
quinhas, em virtude de que muita genre subscreve 
juizos menos exatos e menos de acordo com a cons-
ciencia pr6pria (0 Percevejo, n. 2, 1994). 

~---~ 
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Em seguida, descreve seu programa estetico, com o 

qua! ira "julgar" o espetaculo: 

As minhas opinioes sobre o teatro sii.o ecleticas 
em absoluto. Nao subscrevo, em sua totalidade, as 
maximas da escola realista, nem aceito, em toda a 
sua plenitude, a escola das abstra.;6es romanticas; 
admito e aplaudo o drama como forma absoluta do 
teatro, mas nem por isso condeno as cenas admira-
veis de Corneille e de Racine. Tiro de cada coisa 
uma parte, e fa.;o o meu ideal de arte, que abra.;o e 
defendo. 

Entendo que o belo pode existir mais revelado 
em uma forma menos imperfeita, mas nao e exclusi-
vo de uma s6 forma dramatica. Encontro-o no verso 
valente <la tragedia, como na frase ligeira e facil com 
que a comedia nos fala ao espirito [ ... ] Com estas 
maximas na mao - entro no teatro [ ... ] Sirvam estas 
palavras de programa (0 Percevejo, n. 2, 1994). 

Antes ainda de come<;ar a critica propriamente dita, 
Machado de Assis faz apelos a valoriza<;ao do teatro brasi-
leiro, no mais puro estilo da critica militante e nacionalista, 
ja caracterfstico de Jose de Alencar e Alvares de Azevedo: 

Quern escreve estas palavras tern um fundo de 
convici;ao, resultado do estudo com que tern acom-
panhado o movimento do teatro; e tanto mais insus-
peito, quanto que e um dos crentes mais serios e ver-
dadeiros desse grande canal de propaganda. 
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Firme nos principios que sempre adotou, 0 folhe-
tinista que desponta da ao mundo, coma um colega 
de alem-mar, o espetaculo espantoso de um crftico de 
teatro que ere no teatro. E ere: se ha alguma coisa a 
esperar para a civilizac;:ao e <lesses meios que estao em 
contato com os grupos populares. Deus me absolva se 
ha nesta convicc;:ao uma utopia de imaginac;:ao calida. 

Estudando, pois, o teatro, vejo que a atualidade 
dramatica nao e uma realidade esplendida, como a 
desejava eu, coma a desejam todos os que sentem 
em si uma alma e uma convicc;:ao. Ja disse, essa mor-
bidez e o resultado de causas estranhas, inseparaveis 
talvez - que podem aproximar o teatro de uma epoca 
mais feliz (0 Percevejo, n. 2, 1994). 

S6 entao o critico passa a analisar a per;a, o que faz 
com esmero e rigor nos mfnimos detalhes, comentando o 
texto dramatico de Jose de Alencar e cada uma das persona-
gens. Um ponto a ser ressaltado e que Machado de Assis nao 
dedica uma linha sequer a encenar;ao (o trabalho dos atores, 
a cenografia, a musica, os figurinos, a iluminar;ao). 0 texto 
dramatico reina soberano e unico em sua critica. Ele chega 
mesmo a comentar frases, dialogos inteiros da per;a. Mas nao 
faz nenhuma menr;ao a encenar;ao. Com certeza, isso se deve, 
em parte, ao fato de Machado ser um escritor e nao um 
home·m de teatro. Mas, sobretudo, porque ver o teatro como 
espetaculo era uma consciencia que ainda nao existia entre os 
primeiros criticos brasileiros. A per;a era o texto dramatico 
declamado sobre um palco. A encenar;ao, algo apenas aces-
sorio e ocasional. Esse salto em direr;ao ao teatro como arte 

..... 
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com estatuto pr6prio, o teatro em sua 
como encenar;ao, ainda estava por vir. 

ALVARES DE AZEVEDO 

alteridade, o teatro 

A critica agressiva tambem foi caracteristica de Alvares 
de Azevedo. Nascido em Sao Paulo, em 12 de setembro de 
1831, e morto prematuramente aos 21 anos no Rio de Janei-
ro, em 25 de abril de 1852, o poeta e dramaturgo Alvares de 
Azevedo exerceu a critica teatral por breves periodos. Mas 
foi uma critica marcante, desde o inicio, uma critica militan-
te, que enfrentava de peito aberto o teatro produzido entao: 

o que eu vou lhe dizer e triste, e lastimoso para 
quern o diz: tanto mais que ele o faz com a plena 
convicc;:ao de que fala ao indiferentismo. E uma mi-
seria o estado de nosso teatro; e uma miseria ver que 
s6 temos o Joao Caetano e a Ludovina. A represen-
ta~iio de uma boa concepc;:ao dramatica se torna di-
ficil. Quando s6 ha dois atores de forc;:a, sujeitamo-
nos ainda a ter s6 dramas coxos, sem forc;:a e sem 
vida, ou a ver estropiar as obras do genio3• 

Dessa forma, Alvares de Azevedo inicia seu libelo 
contra o abandono em que se encontrava o teatro em sua 
epoca e, em linguagem poetica, exalta o poder dessa arte: 

3 
Este rexro fo i origina lmente publicado sem data na edi\ao das Obras de Alva res de Aze-
vedo preparada po r Joaq uim No rberto (0 Percevejo, n. 2, p. 27, 1994 ). 
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Nao, o reatro nao deve ser escola de deprava~ao 
e mau gosto. 0 teatro tern um fim moralizador e Ji-
cerario: e um verdadeiro apostolado do belo. Daf 
devem sair as inspira~oes para as massas. Nao basca 
que o drama sanguinolento seja capaz de fazer agi-
tarem-se as fibras em peitos de homens-cadaveres. 
Nao basca isto: e necessario que o sonho do poeta 
deixe impressoes ao cora~ao e agite n'alma senti-
mentos de homem (0 Percevejo, n. 2, 1994). 

Pedia mais profissionalismo na montagem das pe~as, 
e exigia que o espetaculo fosse visto como um todo, como 
uma obra de arte para a qual convergem diversos elemen-
tos , algo inedito para a epoca. Por isso, de certa forma, Aze-
vedo foi um dos precursores da linguagem da crftica teatral 
no Brasil. E isso se deve, em especial, a dois aspectos: seu 
merito de comec;ar aver o teatro como uma arte unica e au-
tonoma, algo totalmente impensavel para a epoca, e por 
empregar palavras duras, quase ofensivas, o que passou a 
ser identificado coma critica: 

( ... ] e preciso gosto na escolha dos espetaculos, na 
escolha dos arores, nos ensaios, nas decora~oes. E 
desse todo de figuras agrupadas com arte e do efei-
to das cenas que depende o interesse (0 Percevejo, 
n. 2, 1994). 

0 poeta delicado de A lira dos vinte anos pede que 0 

teatro tenha sentimentos mais elevados e usa palavras duras 
para qualificar o abandono da comedia em favor da farsa: 

1111111---
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Mas 
O 

que e uma desgra~a, o que e a miseria das 
miserias, e o abandono em que esta entre nos a co-
media. Entre nos, parece que acabaram os belos 
tempos da comedia [ ... ] Em lugar da musa de Me-
nandro e Terencio, cemos hoje uma musa asquerosa 
que aparece nas cabuas do palco a meia-noice, como 
uma bruxa, que revolve-se imunda com a boca cheia 
de chufas obscenas, em chao de lodo: hedionda cria-
rura, bastarda da boa filha de Moliere, adiante da 
qual o pudor, digo ma!, ate o impudor tern de corar 
( .. . ] E triste pensa-lo! - mas se e verdade que o tea-
tro e o espelho da sociedade, que negra existencia de-
ve ser a da genre que aplaude freneticamente aquela 
torrente de lodo que salpica as faces dos espectado-
res! A farsa emborou o gosto e matou a comedia. 0 
palha~o enforcou o homem de espfrito. Arlequim fez 
achar insfpido o Tarturfo (0 Percevejo, n. 2, 1994). 
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Termina indicando o caminho: que os jovens drama-
turgos brasileiros busquem inspirac;ao no teatro grego, es-
panhol, frances, ingles e alemao, em Shakespeare, Moliere, 
Calderon de la Barca e Lope de Vega, para que, assim, se 
possa falar de teatro brasileiro: 

Haja algum impulso da parte donde deve vir e 
esperamos que haja entre nos teatro, drama e come-
dia . A nossa mocidade laboriosa se animara a em-
preender trabalhos dramaticos. Come~arao por tra-
du~oes, estudarao o teatro espanhol de Calderon e 
Lope de Vega, o teatro comico ingles de Shakespea-

... 
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re ate Sheridan, o teatro frances de Moliere, Eg-
nard, Beaumarchais [ ... ] Os que tiverem mais genio, 
os que tiverem estudado o teatro grego, o teatro 
frances, o teatro ingles e o teatro alemao, depois 
desse estudo atento e consciencioso, poderao talvez 
nos dar noires mais literarias, mais cheias de emo-
i;oes do que aquelas em que assistimos aos melodra-
mas caricatos, as paixoes falsas, a todas aquelas con-
cepi;oes que movem-se e falam como um homem, 
mas que quando se lhes bate no corai;ao dao um 
som cavernoso e metalico como o peito oco de uma 
estatua de bronze! (0 Percevejo, n. 2, 1994). 

Em 1877, Artur Azevedo assume a direc;ao da Revis-
ta do Rio de Janeiro; em 1879, funda a Revista dos Teatros 
e, em 1885, cobre a chegada ao Rio, pela primeira vez, de 
Eleonora Duce, e no ano seguinte, a de Sara Bernhardt, o 
maior acontecimento teatral da decada. 

Nessa epoca, a imprensa ainda estava muito ligada a 
literatura, com os escritores publicando em folhetim suas 
obras. E o teatro nao deixa de figurar nos rodapes, nas co-
lunas de notas e comentarios, em geral de forma polemica. 
Em 18 de setembro de 1875 estreava no Teatro Sao Luis a 

' pec;a O jesuita, de Jose de Alencar, escrita em 1861. Foi um 
fracasso, o publico nao compareceu ao teatro. Mas a im-
prensa nao perdoou. O Globo, jornal que havia sido fuocla-
do em 1874, publica um artigo ap6crifo, masque todos sa-
biam ser de Joaquim Nabuco, criticando a pec;a. No mesm~ 
. l J , d l · b o n-Jorna, ose e A encar responde em quatro art1gos so 
tulo "O teatro brasileiro". Em 3 de outubro, Joaquim Na-
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buco volta a ataca-lo com uma serie de oito artigos, aos 
quais Alencar responde em outra serie de sete artigos (cf. 
SoDRE, 1966, p. 257). Esse fato, que nao deixa de ser curio-
so - uma pec;a teatral causar tanta polemica, merecer tanta 
tinta, ocupar tanto espac;o no jornal -, demonstra a relac;ao 
estreita que havia entre o teatro ea imprensa. Pelas paginas 
do jornal deslizavam os sentidos do teatro; era por meio 
delas que eles chegavam ao publico, e a critica comec;ava a 
construir sua pr6pria historicidade. 

A contribui(ao de cada um 

Dessa primeira fase de nossa critica, resgatamos a con-
tribuic;ao de cada um dos jornalistas-romancistas que se de-
dicaram a analisar o teatro e a construir em torno dele um 
discurso reflexivo. 

Se a marca de Jose de Alencar foi a critica militante, 
ele deixou como contribuic;ao a ideia de que o critico tern 
um papel a cumprir nao apenas como olhar estrangeiro, mas 
tambem como pec;a fundamental no processo de construc;ao 
de uma consciencia teatral no Brasil. A critica militante e 
aquela na qual o critico cobra do poder publico apoio e in-
centivo ao teatro, protesta contra usos e abusos, levanta 
bandeiras e advoga causas, sempre em favor do teatro. 

A contribuic;ao de Alvares de Azevedo diz respeito mui-
to mais a linguagem da critica. Foi quern primeiro observou 
0 espetaculo como um todo, e nao um aglomerado de par-
tes (cenografia, texto dramatico, figurinos etc.). Com isso, 
deu os primeiros passos para a descoberta da teatralidade, 
aquilo que define o teatro como arte autonoma. Alvares de 

.oil 
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Az.e'>'edo t:ambem introduziu uma linguagem poetica em sua. 
crit1.cas tearrais, linguagem esta tota lmentc de uordo com 0 
referencia1, ism e, a obra arrisrica. 

Machado de As.sis, por sua vez, alertou para a nece1>-
sidade de o crfri.co ddinir seus critcrios esreti.cos, ou seja, ter 

um programa a segui.r em sua abordagem da obra arri,srica. 
Com isso, foj um precursor do profissionalismo em critica 
e da absoluta n.ecessidade de o critico procurar manter., 0 
rnaximo possivel, um distanciam.cnto da obra, para nao fa . 
zer da critica um conjunto de opinioes pessoais. 

SEGUNDA FASE: DE 1900 A 1939 

O advento do radio e do cinema fa/ado 

Nas primeiras decadas do novo seculo, de modo espe-
cial depois da Primeira Guerra M undial e junto com a in-
quiera<;ao polfrica provocada, sobrerudo, pelos venros de re• 
beldia que aqui chega vam vi ndo da recem-fund ada Uniao 
Sovierica , veio uma enorme inq uieta~ao artfsrica . Um dos 
acontecimentos mais importantes dessa fase foi o Movimen· 
to Modernista, com a Semana de Arre M oderna de 1922. 
Um dos jornais que mais cobrira m as ruidosas manifcsra~oes 
modern istas fo i o Correio Paulistano, 6rgao do rradicional 
Partido Republica no Paulista, que dominava o Esrado. 

Nos anos 1920, doi s aconrecimenros revolucionarn ° 
mundo das comunica<;oes e da arre no Brasil: o advenro do 
radio, em 1923, e do cinema fa l:ido, em 1929. A imprensa 
da um grande desraque, sobretudo ao cinem,1, e o Jorrwl do 
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c.aminh.os ante o avaru;.o dos meios industria is nas artes e co-
munica~es, £Le sc ve di.ante da necessida.d.e premente de mu-
dar sua Jinguagem, modernjzar-se, para atingir um publ ico 
cada vez maior e rnais avido por informa~o e culrura. 

O jornali..smo ja entrava em sua escala i.ndusrriaL A 
parrir da decada de J 930, amplia--se o publico dos jornai5, 
com a incorpora~ao das classes medias e dos setores do ope-

rariado qualificado. 
Diantc dcssa fase de transi.~ao, em que tudo buscava 

novos rumos, a crfrica tearral t.arnbem entrou em est.ado de 
reflexao. Se a arte passava par rnomenros de profun<la trans-
forma'jao, sobrerudo um processo de acelera~o da indusrria-
liza\ao arrisrica, da reproduribilidade tecnica da obra de artc, 
a crfrica t.ambem se viu dia nte de novos parad igmas e foi 
obrigada a mudar a fo rma de abordagem do objcro a rrfstico. 

Essa, porramo, foi uma decada de preparai;ao pa ra o 
tearro, preparai;ao para o sa lro de q ua lida de q ue vi ria a dar 
na decada segui nte. 

TERCEIRA FASE: DE 1940 A 1968 

O moderno teatro brasileiro e a moderna critica teatral 

A cdrica teatral no Brasil deu um sa lto de qu a lidade 
na virada dos a nos 1930 pa ra os 1940, acompanhando a 
efervescencia que romava coma dos palcos . Essa virada fo i 
riio marca nre que, para o professor e pesquisado r Fa usto Fu-
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ser (1987), cabe falar em um antes e um depois deia e m ma-
reria de teatro brasileiro: 

A Segunda Guerra Mundial teria provocado um 
marco divisorio na arte cenica nacional; cabe falar 
em teatro brasileiro anterior e posterior aos anos 40. 
O pos-40, com suas caracteristicas de renova~ao ja 
incorporadas, se afirma solidamente e se projeta para 
a decada posterior sem quebra de continuidade, soli-
damente. A estetica europeia, com a figura do diretor 
(metteur-en-scene) a frente, se havia imposto. 

Foi justamente nessa epoca que Decio de Almeida Pra-
do come<;ou a fazer critica. Seus primeiros textos opinativos 
sobre teatro foram publicados na revista Clima, que ele fun-
dou em 1941 com Antonio Candido, Paulo Emflio Salles 
Gomes, Gilda de Melo e Sousa e outros amigos da Faculda-
de de Filosofia, Ciencias e Letras da USP. Por isso, suas his-
t6rias - a de Decio e a da critica - coincidem ate mesmo no 

sentido cronol6gico: 

Empenhei-me bastante na critica, dediquei-me ex-
clusivamente ao teatro, sobretudo o brasileiro. Mi-
nha gera~ao se voltou muito para o Brasil, talvez, 
por influencia dos modernistas de 22, que, como 
nos, receberam muita influencia estrangeira, mas re-
descobriram o pais, ainda tao primitivo. Nos, que 
viemos a seguir, tambem rivemos a ascendencia fran-
cesa dos professores da Faculdade de Filosofia, po-
rem, completado o ciclo verifico com surpresa, que 

' ' 
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d d. mos as raizes do pais: Antonio Candido nos e ica . 
. . Paulo Emilio no cinema, Gilda Melo e na hteratura, , . , 

. tura do seculo 19. E como se uvessemos Sousa na pm 
d Programa embora o que houve tenha sido tra~a o um , 
· .dAnci·a de interesses (0 Estado de S. Paulo, a comc1 e 

Caderno 2, 9.8.1997). 
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Nessa resposta a uma entrevista ao jornal O Estado de 
s. Paulo, em 1997, por ocasiao de seu aniversario de oiten-

De,ci·o de Almeida Prado resume sua importancia ta anos, 
como crftico para a forma<;ao do teatro, como parte de um 
movimento pela valoriza<;ao da cultura brasileira - o cine-
ma, a literatura e as artes plasticas - que, alem de Gilda Melo e 
Sousa, teve a substancial presen<;a do critico Mario Pedrosa. 

Por isso, nao vamos aqui rediscutir esse assunto. Nos-
so objetivo e outro: e vasculhar sua critica, os textos crfti-
cos que deixou como patrimonio para a hist6ria do teatro, 
e tambem para a hist6ria do jornalismo no Brasil. 0 seu dis-
curso foi fundador (no sentido dado por Eni Orlandi, 19936), 
tanto da critica quando do pr6prio fenomeno teatral no 
Brasil moderno. 

Com mais de sessenta anos dedicados ao teatro, Decio 
de Almeida Prado marcou sua carreira como um crftico que 
nao via no exercfcio da crf tica algo diferente do exercfcio 
do ensino, da historiografia, do ensafsmo, da pratica teatral. 
Nao come<;ou esse longo trajeto como critico profissional. 
Come<;ou ainda estudante na Faculdade de Filosofia quando 
fundou, com um grupo de amigos, em 1941, a revista Clima, 
na qua! publicou suas primeiras criticas. Depois vivenciou a 
experiencia teatral no palco, como ator e diretor amador, 
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tendo fundado, em 1943, o Grupo de Teatro Univ • , . ers1tano 
Foi um dos primeiros professores da Escola de Arte D , · rama-
tica de Alfredo Mesquita e editor do Suplemento L ·t , . 

1 erarzo 
do jornal O Estado de S. Paulo, cujo crftico prin·c· I ipa na 
area de teatro foi Sabato Magaldi. Decio era crftico desde 
1946 no pr6prio jornal, de onde saiu em 1968 para dedicar-
se integralmente a cadeira de Teatro Brasileiro da Faculdade 
de Filosofia da USP, que criara em 1966. 

Como Bakhtin, ressaltamos a natureza social da lin-
guagem. Ela e a primeira voz a conformar um discurso, a 
voz que lhe serve de esteio. As ideias esteticas de Decio de 
Almeida Prado foram profundamente influenciadas por sua 
posic;:ao social - era filho de uma famflia quatrocentona de 
Sao Paulo, cujo pai era medico, amante da poesia e do tea-
tro: "Na minha meninice sonhei muito em ser poeta, como 
Gonc;:alves Dias, Castro Alves e Olavo Bilac, vozes que ouvi 
recitadas antes mesmo de comec;:ar a le-las " 4

• A voz dos poe-
tas e a da poesia foram as segundas, portanto. 

0 jovem Decio teve acesso, logo cedo, ao melhor <las 
culturas brasileira e francesa, estudou filosofia e frances, fez 
inumeras viagens a Franc;:a em busca das rafzes do teatro 
classico e moderno. Sua posic;:ao social e formac;:ao cultural 
impregnaram sua linguagem. As vozes de autores franceses, 
ingleses e norte-americanos sao outras que atravessam seu 
discurso. Gustave Flaubert, S6focles, Racine, Shakespeare, 
Garcia Lorca, Giraudoux, Alfred Jarry, Jacques Copeau, 

. . . 8 11 i 994 , rnblic:ido n:t in· 4 D1scurso pronuncrndo em homcnagcm quc reccbeu no d1:1 I . • c I 
tcgrn no 0,/endario C11/t11ral da USP de agosto 1996. 
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. • p· dello freqiientaram suas crfticas, numa interdis-
Luig1 iran . . 

• ·d d constitutiva. As companh1as estrangeiras, como curs1v1 a e , . 
• 1· Commedia dell' Arte e a francesa Comed1e Fran-

a 1ta 1ana 
. f zi·am a rodo momenta o contato entre seu texto e o 

c;:a1se, a 
· a ele Tambem nao se poupava no uso de expres-extenor · 

soes em frances ou ingles, sem se preocupar em traduzi-las. 
Preferia metteur-en-scene a diretor, porque se aproximava 
mais da expressao "encenador". Usava mise-en-scene para 

se referir a encenac;:ao. 
O reatro frances e o ingles eram seus paradigmas; daf 

provinham as expressoes teatrais mais comuns, que posterior-
mente foram adotadas pelo teatro brasileiro, e todo o discur-
so de Decio estava atravessado por essas concepc;:oes esteticas. 
Citava Macbeth para resumir a filosofia de vida de Nelson 
Rodrigues: "Life is a tale, told by an idiot, full of sound and 
fury, signifying nothing ... "5• Citava Musser para caracterizar 
o teatro de Abflio Pereira de Almeida: "Mon verre n'est pas 
grand, mas je bois dans man verre" 6 • Dizia que a pec;:a Para 
onde a Terra cresce, de Edgard da Rocha Miranda, tinha o 
defeito de mostrar que todos os conflitos sociais seriam facil-
mente resolvidos se "taus le gens du mond voulaient s'donner 
la mai " G d · . . n • ostava e c1tar Freud e o Kinsey Report quando 
cnt1eava pec;:as que tratavam de sexo. Era, portanto, urna crf-
t1ea de elite para a elite. 0 teatro era uma arte de elite. 

. , Mas as ideias esteticas de Decio foram fruto de um 
d1alogo rico e perm . anente entre o contexto soc10economico 

5 Critica a Vestido de 11oiva, 1947 (PRADO, 1996). 
6 Critica :i A mu/1,er do pr6ximo, 1948 (PRADO, 1996). 
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e politico do Brasil e as profundas transformaroes . . porque 
passava a cultura nac10nal em direi;ao a uma demo . crat1za-
i;:ao maior do acesso aos bens culturais Elas comer · ~aram a 
vir com mais intensidade na etapa aberta com a Revolu<;ao 
de 30, quando se aceleram o desenvolvimento das relai;:oes ca-
pitalistas aqui e a consequente formai;ao de uma classe bur-
guesa mais consolidada, e, em contrapartida, de um prole-
tariado em uma industria nascente. Assim se constitufa uma 
outra importante dicotomia no ambito da primeira rea/ida-
de7 para o discurso de Decio. Com a industrializai;:ao, a di-
visao da sociedade em classes fica muito mais evidenciada , 
e, com ela, todas as demais divisoes sabre as quais se assen-
ta a sociedade. Em especial, na arte. 

A palavra desenvolvimento marca essa epoca em to-
dos os aspectos da vida, entre eles o cultural. A industria 
desenvolvia a cidade, criava novas valores, distanciava-a 
dos valores prosaicos e singelos dominantes na vida campe-
sina. A expansao de um mercado interno era um fator de 
impulso a industrializai;ao, que acompanhava o crescimen-
to demografico e o aumento do poder aquisitivo de uma 
classe media que comei;ava a assumir um papel importante 
na vida nacional e que veio a ter um papel ainda mais im-
portante no desenvolvimento e na modernizai;:ao da cultura 
brasileira. Na opiniao do historiador Nelson Werneck So-
dre (1977, p. 65): 

- . . - - . - . ·1 ui a scrni6rica cb U11lrza mos a exprcssao pnme,ra real,dade com o sc1111do que /he am J . 30 . . . . d I . cm conrraposu; Cllltura, ou se1a, a rea lidadc material, as cond1c;6es de v1da o 10111cm , 

a segunda realidade, a rea lidade da culru ra, do sonho, da fa n ras ia. 

-----~ 
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Novas rela<;oes de produ<;ao, rela<;oes capitalistas 
de produc;ao em desenvolvimento cada vez mais ace-
lerado geram novas e crescentes exigencias culturais, 
em quantidade e em qualidade. Atinge-se, no Brasil, 
a etapa de desenvolvimento capitalista em que os 
produtos da culrura se transformam em mercadorias. 
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Cito uma afirmai;:ao de Bertold Brecht (1967, p. 55-57) 
a esse respeito, porque abarca justamente o momenta em que 
Decio comei;:ou a fazer critica e que de certa maneira o in-
fluenciou no trai;:ado dos caminhos esteticos que percorreu: 

As grandes engrenagens, como a opera, o teatro, 
a imprensa, etc., impoem suas concep<;oes de manei-
ra inc6gnita. Ha muito tempo que se contentam em 
utilizar, como alimento do agrupamento de consu-
midores, o trabalho dos intelectuais que ainda to-
mam parte na distribui<;:ao dos lucros, que perten-
cem de cerro modo as classes dirigentes, embora 
sejam, socialmente, ja proletarizados. Dito de outra 
forma, ja ha muito tempo que as grandes engrena-
gens orientam a criariio artistica segundo seus pr6-
prios criterios. E, no entanto, entre os intelectuais 
persiste ainda a ilusao de que todo o comercio das 
grandes engrenagens nao pretende mais que a valo-
riza<;:ao do seu trabalho, e que, longe de exercer in-
fluencia, este fenomeno, julgado secundario, permi-
te que o seu trabalho e que a exer<;a. Esta falha de 
visao dos compositores, escritores e crfticos tern 
enormes conseqiiencias, as quais se presta, geral-
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mente, muito pouca atern;ao. Convencidos de pos-
suir o que realmente os possui, defendem uma en-
grenagem que nao controlam mais; um aparelho que 
nao existe mais, como acreditam, a servir;o dos cria-
dores, mas que, pelo contrario, voltou-se contra eles 
e, portanto, contra sua pr6pria criar;ao (na medida 
em que isto apresenta tendencias especificas e novas, 
nao conformes ou mesmo opostas a engrenagem). O 
trabalho dos criadores nao e mais do que um traba-
lho de fornecedores , e assiste-se ao nascimento de 
uma nor;ao de valor cujo fundamento e a capacida-
de da explorar;ao comercial [ ... ] 0 vicio reside no 
fa ro de as engrenagens nao pertencerem a comuni-
dade: os meios de produr;ao nao sao ainda a proprie-
dade daqueles que produzem, de modo que o tra-
balho tern a caracterfstica de verdadeira mercadoria, 
submetida as leis do mercado - impossfvel de ser fa-
bricada sem os meios de produr;ao (as engrenagens) 
(grifo nosso). 

As grandes engrenagens orientam a criac;ao artfstica 
segundo seus pr6prios criterios, fazendo dos criadores meros 
fornecedores. Essa preocupac;ao de Brecht, mesmo que des-
pida de uma disposic;ao militante a lutar contra esse estado 
de coisas, foi tambem a preocupac;ao de Decio. Essa foi 
outra <las dicotomias com as quais ele se debateu, e que tra-
ziam no seu bojo outras disjuntivas igualmente importantes: 
colocar-se entre um teatro de arte e um teatro comercial, 
entre uma tematica camponesa e uma tematica citadina, en-
tre uma forma de interpretac;ao singela e amadora e uma 
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. . fissional entre a empostac;ao da voz do . cnauva e pro ' 
ma1s I d·reta entre o velho e o novo teatro. e a voz natura e I ' -
ator o desenvolvimento <las relac;oes ca-Ao mesmo tempo, . . 

. B asil contraditoriamente, 1mpuls10nou a mo-
itahstas no r ' 5 r P . _ d · rao artfstica. Entre 1930 e 194 , a ite-

der01zac;ao a cnay 'd. 
, er o seu publico entre a classe me ia, o ratura ve cresc 

era a animar o teatro a abandonar as pec;as mesmo que com Y . • 

. d d Portugal e a adotar temas brasile1ros. A am-importa as e . 
1. - d mercado de trabalho para art1stas favorece o sur-p 1ac;ao o . _ 
· t de novos talentos alem da valonzac;ao de novas g1men o ' . . , . . 

areas do trabalho intelectual. Na at1v1dade cemca, o art1s-
ta, antes visto como um desclassificado social, sendo obri-
gado a ter ficha policial para poder trabalhar, comec;a a 

"f d " conquistar seu espac;o, mesmo que como ornece or no 
mercado da arte. 

Sobretudo a mercantilizac;ao da arte e o crescimento 
do publico consumidor introduzem uma nova escala de va-
lores, que vai ser decisiva para o critico. 0 publico passa a 
ser o arbitro do sucesso de um espetaculo e nao mais a pe-
quena confraria que girava em torno dele quando o publico 
era ainda muito reduzido. Sem publico, a arte ficava na de-
pendencia dos especialistas - os escritores julgavam os escri-
tores, os artistas davam o retorno ao trabalho de seus pa-
res -, e tudo ficava por isso mesmo. Na medida em que 
surgia um publico consumidor, esse poder de consagrar ou 
destruir um espetaculo mudava de maos. E as criac;oes artis-
ticas passavam a ter nos consumidores seus juizos de valor. 

Essas transformac;oes, e preciso dizer, ocorreram com 
diferentes intensidades entre as diversas criac;oes artisticas. 
O cinema, o radio e a televisao, com maior penetrac;ao jun-
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to ao publico, passaram mais rapidamente a assumir d 
eter-

minadas formas de massificac;ao cultural. Com O teatro 
, esse 

processo foi mu_iw mais lento e ha quern afirme que ate hoje 
ele nao se mass1f1cou, mantendo-se, de certa forma a' m , ar-
gem do processo que transformou tudo em cultura de mas-
sa. E uma discussao a ser feita no ambito do pr6prio teatro. 
No entanto, o publico - por mais que estivesse restrito ain-
da a uma elite privilegiada, formada pela alta classe media 
e os universitarios - foi se implicando, aos poucos, em uma 
mudanc;a no papel do critico, que agora se via obrigado a 
introduzir um julgamento da obra, alem de sua desconstru-
c;ao, analise e busca de sentido. 

Outras influencias nas ideias esteticas de Decio de Al-
meida Prado tern relac;ao com o estagio em que se encontrava 
o teatro brasileiro em 1946, quando comec;ou a escrever no 
Estadao, e que se foram transformando ao longo <lesses 22 
anos de carreira - Decio testemunhou os momentos de transi-
c;ao entre o velho e o novo teatro. Em julho de 1955, escreveu: 

0 nosso teatro ainda nao esta na fase de pensar na 
posteridade, nao adquiriu ainda o direito de se enxer-
gar como documento hist6rico. Estamos no momen-
to da constrw;:ao, vivemos no presente e para o pre-
sente. Ora, o problema porventura mais cruciante 
entre n6s e o da criar;:ao de uma consciencia teatral, 
essa qualquer coisa vaga e indeterminada que antece-
de e prepara a ar;:ao, compreendendo, por exemplo, 
desde o conhecimento preciso de como se ilumina um 
palco, ate a discussao a respeito da natureza estetica 
do fenorneno teatral (PRADO, 19?a, p. 2). 
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o problema cruciante entre n6s e o da criac;ao de uma 
consciencia teatral. Decio tinha claro que, nao havendo essa 
consciencia, a tarefa do critico era, antes, de analise e des-
construc;ao do espetaculo, estabelecendo um dialogo com o 
publico e os artistas para "conversar" sobre a pec;a em busca 
de seu sentido, e assim ir "construindo" essa consciencia, 
do que propriamente julgar se um espetaculo era born ou 
ruim, de maneira mecanica e autoritaria. 0 teatro estava se 
construindo e, com ele, o crf tico e o publico. S6 dessa con-
fluencia, dessa sinergia entre essas tres forc;as poderia surgir 
uma consciencia teatral, como pedia Decio. 

No prefacio escrito em 1955 para o livro em que 
reuniu o trabalho de oito anos de critica, de 1947 a 1955 
-Apresentar;ao do teatro brasileiro moderno -, Decio (19?a) 
ja nos adianta algumas de suas ideias esteticas. Alias mais 
do que ideias esteticas, eram convicc;oes. Ele revela;a sua 
preferencia por atores mais jovens, entre vinte e trinta 
anos, porque via neles a fonte da renovac;ao: 

Respeito e admiro os mais velhos, por terem ali-
menrado o teatro em epocas ingratas, vendo as con-
dir;:oes adversas frustrarem-lhes as melhores possibi-
lidades de progresso. Mas e aos mais novos que me 
acho ligado pelas ideias, aos que vieram, de uma ma-
neira geral, depois e nao antes de Ziembinski. 

Alias, a chegada de Ziembinski ao Brasil em 1941, vindo 
de Paris, onde se refugiara da guerra em seu pais, a Polonia, 
foi um marco no teatro nacional e causou grande impacto 
sobre Decio de Almeida Prado. Ator e diretor conceituado, ele 
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logo se integra ao grupo "Os Comediantes" - form d b . . . a O as1-
camente por iovens atores -, onde aphca seus conhecime . . 1 , . d .1 . ntos 
teatra1s, em espec1a tecmcas e 1 umma<;:ao do es , . petaculo 
ain,d~ totalrnente desconhec1d~s por a~ui. Por suas qualidade; 
art1st1cas, que derarn enorrne 1mpulso a rnoderniza<;:ao do te _ 
tro brasileiro, Ziembinski era considerado por Decio de ~-
meida Prado um marco: "No teatro brasileiro moderno . , a at1-
vidade de Os Comediantes (dirigido por Ziernbinski) ainda e 
o melhor divisor de aguas", dizia no rnesrno prefacio. 

A compreensao sobre o papel de Ziembinski como 0 

" pai de nossa consciencia teatral" nao e, no entanto, una-
nime entre os pesquisadores. Em sua interessante tese de 
doutoramento, tratando da influencia dos atores e encena-
dores poloneses que aqui aportararn, fugindo da Segunda 
Guerra Mundial, o professor Fausto Fuser (1987) questio-
na essa visao. Aponta dados hist6ricos que mostrariam ja 
haver no teatro brasileiro urna base, proporcionada sobre-
tudo pelo teatro arnador, sobre a qual Ziernbinski pode de-
senvolver suas concep<;:6es esteticas e tecnicas de encena~ao. 
0 teatro amador seria, entao, o grande responsavel por essa 
renova<;:ao, e nao propriamente Ziembinski, como se costu-
ma pensar. 

Na opiniao de Fuser (1987), a partir de 1938, com 0 

Teatro do Estudante do Brasil criado por Paschoal Carlos , d. 
Magno, apresentando Romeu e Julieta, de Shakespeare, ,-
rigido por Italia Fausta, havia tido infcio a renova~ao do 
teatro brasileiro. De um teatro que girava em torn° do at~r 
principal - a grande estrela do espetaculo, como foi Proco-

. F · . , I 5 de tea· p10 erre1ra (que ahas sempre condenou as esco a 
tro ou qualquer tipo de estudo rnais aprofundado sobre a 
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, mos entrando em um novo momento, Anica)s _ estana l 
arte ce b ' petaculo corno um conj unto, no qua 

de conce er o es - E 0 concorriam para a representa<;:ao. ra a todos os aspectos . . 
l.d de que come<;:a a mob1hzar atores e en-busca da teatra I a , , . l 

d despertar o interesse da plate1a, fundarnenta cena ores, e a , . 
d formarao de urn pubhco para o teatro. 

00 processo e 

Romeu e Julieta forma um grupo de atores novos 
e desperta a plateia, acusada de s6 gostar de coisas 
Jigeiras. Esse era o pretexto de rodos os profissionais 
da epoca para suas comedias de pouco valor litera-
rio (FUSER, 1987). 

Ziembinski, portanto, chegara aqui em momento de 
plena efervescencia artfstica. Fuser lembra que o anode 1938 
ficara marcado pela apresenta<;:ao de laid boneca, de Ernani 
Fornari, no Teatro Ginastico, pela "Companhia Brasileira de 
Comedias". Tratava-se de um elenco nao amador, mas ja ex-
periente, voltado para o processo de renova<;:ao teatral. Entre 
os atores estava, por exemplo, Sady Cabral, que se dedicava 
a estudar as teorias de Stanislavski sobre a constru<;:ao da 
personagem, que foram aplicadas por Cabral quando mais 
tarde foi lecionar interpreta<;:ao no Curso de Teatro do Servi-
~o Nacional de Teatro (SNT). Ainda, nesse mesmo ano, a As-
socia~ao de Criticos Teatrais enviara ao ministro Capanema 
um memorial com o piano da Escola Dramatica e no ano se-. , 
gumte, surge o grupo "Os Comediantes", que estreia no dia 

8 Procopio Ferrei ra: "Sempre condcnei as escolas [de rea rroj porque sao rnais reoricas que 
pr.iticas. Ensina•se mais a discurir do que a fazer reatro ( ... J Teatro e s6 tCcnica" (a pud 
Fusrn, I 987, p. 232). 
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l5 de janeiro de 1940, no Ginastico, a pe~a de Luigi Piran-
dello, A verdade de cada um, um dos marcos da nova vira-
da do teatro nacional rumo a uma arte mais consciente de 
seus caminhos, caracterfsticas e potencialidades. 

Para colocar mais lenha na fogueira, chega ao Brasil 
em 1940, " empurrado pela guerra", o ator e encenador fran-
ces Louis Jouvet, 

cuja prolongada presern;a no Brasil termina por aprofundar 
' entre todos os amadores e jovens artistas do teatro, quesrio-

namentos esteticos da elaborai;:ao do espetaculo, de transpo-
sii;:ao de urn rexto para o palco, das relai;:oes entre o ator e 0 

texto e da grande questao: o papel do diretor teatral - ate 
entao inexistente entre n6s (FUSER, 1987, p. 240). 

E Fuser (1987, p. 240) sintetiza, nao sem uma ponta de ironia: 

Como se ve, Ziembinski nao havia desembarca-
do na fl oresta amazonica , mas na cidade cultural-

mente mais importante do pais, onde se buscavarn 
conhecimentos teatrais com o apoio de artistas expe-
rientes, criticos muito bem informados e intelectuais 

que, a nivel pessoal, em nada ficavam a clever aos 

seus colegas poloneses. 

Mas foi justamente esse movimento de renovar;ao rea-
tral, cuja vanguarda eram os jovens atores amadores, e que 
Z. b. k. u da tern ms 1 soube muito bem aproveitar, que merece 
parte de Decio o apoio mais entusiasta. Decio encontrava nos 

------~ 
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f. 'dades esteticas: os mesmos modos de enca-
·ovens atores a 101 . 
l , lo as mesmas concep~oes sabre o que seia re-
rar O espetacu , 

b fim a de que toda per;a tern de ser encena-
presentar em, en ' . , . • • 

. , . terpretada em rodas as suas mmucias, matena1s 
da 1sto e, 10 . 

' . . ·s por uma s6 pessoa. Eis a voz de Copeau cons-ou espmtua1 , 
tituindo O discurso de Decio. . 

Diretor do reatro £ranees Vieux-Colomb1er e da Nou-
velle Revue Frani;aise ate 1913, Jacques Copeau era conside-
rado um dos encenadores mais preocupados em preservar a 
integridade do texto teatral: "Penso que para uma obra ade-
quadamente concebida para o palco existe uma encena~ao 
necessaria, e uma s6: a que esta escrita no texto do autor" 
(Revue Generate, 15.4.1926). Para Copeau, o texto deveria 
reinar soberano no palco, livre de acrescimos impastos pelo 
diretor, e a encenar;ao, equivaler rigorosamente a valoriza-
i;:ao do objeto literario, ou seja, a per;a. A encena~ao, para 
ele, deveria ser a arte de ressaltar todas as facetas do texto, 
de explorar as suas proposir;oes e os seus sentidos. A teoria 
de Copeau baseia-se, portanto, nao na denuncia de uma ex-
plorai;:ao parasitaria ou de um sufocamento da representa-
<;ao pela literatura, mas, pelo contrario, na convic~ao de que 
aquilo que emana da literatura dramatica - a dic~ao exata, 
0 gesto expressivo - constitui a essencia do teatro. 

Decio pensava como Copeau, tanto em rela~ao a im-
portancia do texto teatral quanta da encena~ao compreen-
dida _ como desenho de uma ar;ao dramatica, o ~onjunto de 
movimentos, gestos e atitudes, a totalidade do espetaculo a 
emanar de um p , · ensamento umco, o do encenador. Por isso, 
deu tanta imp t ' · I . ., or anc1a ao pape do encenador, e preferiu a 
mexpenencia dos d " • , . ama ores, nos qua1s a tecmca e peque-
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na mas grande a compreensao da pee-a,, 
'\' ' como gostav dizer, as qualidades de desembara<;o cenico d . . a de 

. os prof1ss1o · que se sent1am no palco como em sua pr6pri nais 
- a casa, quando nao se concentravam no texto. 0 entendimento e a 
. _ d . d. trans-m1ssa o o que o autor quena 1zer foi o dialogo · . . 

. . ma1s s1g01_ 
ficat1vo e presente no trabalho de Decio de Almeida Prad 

Ainda inspirado em Copeau, o crftico cultivou o. 
suas ideias esteticas sobre o trabalho do a tore da construi;ao da 

personagem. Se o diretor £ranees reagia ao culto desenfrea-
do do estrelismo, caracteristico do teatro no infcio do secu-
lo, o critico brasileiro se insurgia contra o teatro praticado 
aqui antes da virada de 1940, onde tudo se assentava sabre 
a personalidade de um unico ator. Foi o teatro feito por 
Joao Caetano, Procopio Ferreira, Silveira Sampaio, Jayme 
Costa. Nao que Decio deixasse de reconhecer seu merito, 
mas pedia um teatro moderno, baseado em personagens. 
Ow;amos o que diz sobre Procopio Ferreira: 

9 

Nao e contra a falta de maior disciplina artistica 
que nos insurgimos: aos grandes atores certas peri-
gosas liberdades sao permitidas e a improvisai;:ao 
feliz, nesses casos, jamais foi empecilho para o pra-
zer de quern quer que seja. 0 que reclamamos e uma 
subordina<;ao maior do criador a criarura. A melhor 
qualidade de riso, no teatro, nao provem diretamen-
te do ator, mas da personagem, nascendo da perspi-
cacia posta na sua composi<;ao9

• 

, . - - . da ,or ProcOpio fer· 
Cnuca a Essa mu/here minha, de Ra imundo Magalhaes Jr., csu cl:t ' l 
reira, 1952 (PRADO, 1996). 
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Faz, nessa mesma critica, uma compara<;:ao com Char-

les Chaplin para deixar mais clara sua posi<;:ao: 

Carlitos e quase um clown, deformando e estili-
zando violentamente tudo em que toca; e se, no en-
tanto, rimos e nos emocionamos com ele e porque 
atraves da sua excentrica figura percebemos o pate-
tico e o ridkulo que acompanha sempre fielmente a 

rodo homem. 

Quarenta anos depois, Decio volta a comentar o tra-
balho de Procopio, ja com o distanciamento necessario para 
!he dar as justificativas de tal concep<;:ao estetica, e mostrar 
que naquele momenta tanto ele, crftico, quanta o ator vi-
viam um momento de virada historica. Num ensaio sobre 
Procopio, publicado no livro Pe~as, pessoas, personagens, 
diz que o ator, 

( ... ] por quase tres decadas, reinara inconteste - o 
ator mais engra<;ado de um teatro que se queria uni-
camence comico [ ... ] Pois eis que de repente chega-
vamos nos, com outras ideias, outros metodos, ou-
tra dic<;ao cenica, outra concep<;ao de teatro. No 
mesmo ano - 1948 - em que ele fazia cinqiienta, 
inaugurava-se, fruto de um decenio de esfor<;o ama-
dor, o TBC. Procopio atingia a maturidade e ja 
tinha de ceder lugar, nao por decadencia ffsica ou his-
trionica, mas por for<;a de uma dessas viradas histo-
ricas decisivas, aos que come<;avam apenas a subir 
(PRAoo, 1993, p. 43). 
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0 estrelismo como isotopia no discu d . rso e Co 
migrou para o d1scurso de Decio e serviu de . , . Peau cnten0 a 
avaliai;ao dos a tores nessa virada do teatro br .1 . p ra a 

, . as1 e1ro em d. 
rei;ao a modermdade. 0 problema, para Cop 0 , . 1• . eau- ec10 , 
que o teatro que se base1a em um ator um "mo 'e 

,, . , . ' nstro sagra-
do , como fo1 Procop10 em seu tempo, deixa 0 , . . texto dra-
ma ttco em segundo piano. Cna uma relarao de fa , . . -. scm10 en-
tre a personaltdade do ator e o publico obscurece d ' n o uma 
assimilai;ao plena do texto por pane do espectador. Alem 
disso, o ator, nesse caso, costuma "deturpar" a persona-
gem em seu beneffcio pessoal. Nesse sentido, Copeau rei-
vindicava com veemencia o papel do encenador, para que 
este exercesse um rigido controle sobre o interprete, impon-
do-lhe a obrigai;ao de submeter-se completamenre as exi-
gencias do texto10. 

Para isso, porem, faltava uma perna para o discurso 
de Decio manter-se de pe: bons autores nacionais a servir de 
contrapeso aos atores. Naqueles idos de 1955, ele os via 
com qualidades bem inferiores aos a tores, cen6grafos e en-
cenadores. Fato que considerava normal e justificava dizen-
do que, no teatro, a revolui;ao literaria , sendo a mais pro-
funda, e sempre a ultima a se fazer. 

0 teatro, como o cinema, nao depende so de ins-
pirac;:ao, mas de um conhecimento tecnico que niio se 

IO Copeau tambCm costum::tv:i d1zc r que o :itor dcveri:1 scr proibido ck rcc ri .H ·1 pr<;,i ,l !>
11
•
1 

maneir:i, devcndo, pclo contr:irio, a lm c jar confundir•SC' co lll aquclc qur :I cri<HL Urn bon~ 
panor~una sobrc as conccf)\<l es cstCcicas de Jacq ues Copc:rn encon(ra -<.iC ern Roubint 

( 1982 ). 

.... 
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ta intirna convivencia. Para se . sern urna cer 
adqu1re , ecessario nascer e crescer den-ver born teatro e n . -
escre bendo as primeiras hc;:oes e as do born teatro, rece , 
rro , . ·<lade em que se deve recebe-. eiras influencias na I 
prun , . A esse respeito, estarnos talvez las: na adolescenc1a. _ , 

. - ·dentica a dos Estados Umdos, nas ves-em s1ruac;:ao 1 . . 
. nto de Eugene O'Ne1ll. 0 mstru-peras do aparec1rne _ . , 

to 1·a existe: precisa surgir quern sa1ba maneia-lo men . . , d 
, . a e originalidade. Entiio ex1st1ra, na ver a-com recmc 

de, um teatro brasileiro (PRADO,19?a, p. 6). 

Precisa surgir quern saiba manejar o teatro com tecni-
. · ati·dade Essa foi durante muito tempo, a grande ca e ongm · ' . . 

ausencia, para Decio de Almeida Prado, como o m1to me~z_s -
chiano do eterno retorno. Por isso, assistiu com tanto altv10 
as primeiras pec;:as de Jorge Andrade e, mesmo com crfticas 
duras, as pec;:as de Nelson Rodrigues e Guarnieri. Era a gran-
de ausencia comei;ando a ser vencida. 

Dessa forma, contudo, ele ingressava em um periodo 
turbulento, que expos suas contradii;oes. Nao se manteve 
eqi.iidistante da efervescencia politica que antecedeu o golpe 
rnilitar de 1964, e teve grande repercussao no teatro, sob a 
influencia <las ideias de Brecht e o teatro epico, que consi-
derava "as mais vivas e atuantes no panorama do teatro uni-
versal moderno" (PRADO, 19?6, p. 8). Pressionado pelas 
mobilizai;oes de esquerda e pelas polemicas que atravessa-
vam a arte, Decio devia relocalizar-se e acabou por fazer 
uma verdadeira autocritica no prefacio de Teatro em pro-
vesso (obra que reune as criticas de 1955 a 1964) porter 
5ido ate entao um defensor da "arte pura ", do teatro clas-
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sico, de certa forma avesso ao teatro popular e a sua "co _ 
tamina<;ao" pelas ideias politicas: n 

E facil, para as pessoas formad d , . as entro do . 
c1p1os da arte pura, denunciar e . . s prm-re1e1tar em bloco 
teatro de protesto social como send o d . . o mera propagan-

a. F01 o que fiz sempre que o impeto politico pare-
ceu-me extravasar os pr6prios limites Ma , f . · s e on;oso 
conv1r, de outra parte, que nem sempre os f atos se 
passam com tanta simplicidade Quern por I · , exernp 0 

desqualificaria como obras de arte certos romance: 
de Jorge Amado, de Graciliano Ramos, ou toda a 
fase empenhada de Carlos Drummond de Andrade 

' 
por muitos tida como a mais alta de sua poesia? E 
que o entusiasmo politico pode tambem exercer uma 
a<;ao benefica, conforme o caso, despertando no es-
critor o gosto pelas coisas brasileiras, sobretudo as 
populares, ainda tao distantes das nossas experien-
cias citadinas de homens civilizados, ou infundindo-
lhe a paixao necessaria para elevar o t6nus moral e 
humano da obra de arte (PRADO, 19?b, p. 8-9). 

0 entusiasmo politico pode tambem exercer uma a~ao 
benefica, despertando no escritor o gosto pelas coisas b~a-
· 1 . , . . . . - pouca conv1c~ao. 

s1 e1ras. Dec10 enuncia sua opm1ao com . . d da a carre1ra, 
Manteve-se um critico precios1sta urante to lh , . o que e 
avesso a mistura de temas politicos e arnsucos, , . " 1· . " e conserva-
atraiu varias acusa<;oes como cnnco e it15ra C sra I , Camargo o 
dor. A mais recente, faz-lhe a professora na h A a/rna 

. f , • d ra de Bree t com base na le1tura que ez Dec10 a pe..., 

Panorama do crttico teotrol nos jornois .:..::-.--- - 151 

boadeSet-Suan 11 • Costa (1996, p. 41-43) o acusa deter fei-
to uma interpreta<;iio conservadora da pe<;a e, 

em vez de indicar os caminhos formais percorridos 
por Brecht, tratou de acionar o sinal vermelho para 
os possiveis interessados, num excelente sintoma da 
rensao ideol6gica dos ares paulistanos, 

. h d dramaturgo as fileiras comunistas e questio-alm an o 0 

nando o teatro epico. . . . -
Nao e objetivo deste trabalho d1scut1r as pos1<;oes 

oliticas de Decio de Almeida Prado, mas e preciso men-
~iona-las porque nao considero possfvel um crftico defen-
der determinadas concep<;oes esteticas sem que elas estejam 
vinculadas a determinadas posturas polfticas, mesmo que 
sejam de neutralidade, ja que a neutralidade, em ultima ins-
tancia , nao deixa de ser uma posi<;ao politica. Decio, de 
fato, nao defendeu uma posi<;ao de esquerda nos seus anos 
de militancia na critica; para ele, arte e polftica eram duas 
atividades distintas e niio deviam cruzar seus caminhos. Ar-
risco a dizer que isso niio se deve ao fato de Decio advogar 
por uma posi<;ao propriamente "direitista". Uma leitura de 
suas obras nos revela um intelectual mais pr6ximo do libe-
ralismo, ou de uma polftica social-democrata. 

Se a natureza social e fundadora no discurso o fato de 
Decio ser filho de uma famflia quatrocentona de iao Paulo 
e ter crescido em · • l . ' 

um me10 soc1a de elite, forjando seus va-

-;-;-:--__ 
I I Apres d 

enta a no Brasil em 1958 
• , no Tea tro Maria Della Costa. 
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lores e concepc;:oes esteticas no seio d 1. essa e tte e d . 
Exigir, como faz Ina Camargo Costa D ,' . ecisivo. 

. - ' que ec10 d f pos1c;:oes de esquerda, que esteja ao lad d e enda 
d · 1· , . 0 0 proletariad o soc1a 1smo, no mm1mo revela de sua O e 

- pane uma incom 
preensao sobre o papel determinante dad. · - d . · 

1v1sao a soc,eda-
de em classes em todos os aspectos da vida h 

. - . umana. Talvez 
a ma10r demonstrac;:ao d1sso ou se1· a de que De' · -_ . ' , c10 nao que-
na cruzar os cammhos da arte com os da poli't· h ICa, ten a 
sido sua postura em 1968, quando a classe artfstica recu-
sou-se a participar da entrega do Premio Saci, outorgado 
pelo jornal O Estado de S. Paulo aos melhores do teatro. o 
jornal tinha posic;:oes conservadoras, de apoio ao governo 
militar, o mesmo que golpeava o teatro com a censura, con-
tra a qual a classe artistica lutava. Magoado com a devolu-
c;:ao do premio, que sentiu como uma agressao pessoal, Decio 
abandonou a critica. 

Intelectual com gosto estetico refinado, Decio nao foi 
um critico popular, no sentido de agradar as massas ou acei-

. I B ·1 o unico que se tar sem cnses o teatro popu ar no ras1 • 
d er 1· ogar corn as pode afirmar, sem medo e errar e sem quer . . 

, f . , . f e crftica: v1venc1ou palavras e que ele 01 cntICo em uma as . f 
' . - t as prime1ras ar-o teatro em uma epoca de transic;:ao en re . , . XX 

. d , l XIX e 1mc10 do sas e comedias ligeiras do fmal o secu O a e-
d t •o brasileiro, que, P e o surgimento de um mo erno tea 1 lo O foi 

. . d t atro europeu, g sar de profundamente msp1ra O no e d obretu· 
, . que se eu s 

encontrando seus caminhos propnos, 0 _ . a fase de 
. -d ~ . h·swnca) num do (e talvez nao por comc1 encia I I relevan· 

. . _ . 'bl' sobre o pape · consc1ent1zac;:ao de art1stas e pu ico ,
5 

necess1· . . ue o pa1 
te do teatro nas transformac;:6es sociais q 
tava atravessar com urgencia. 

5 
uma leitura da poetica 
de Decio de Almeida Prado 

Decio de Almeida Prado deixou vasta obra nao ape-
nas de crftica , mas tambem de hist6ria e reflexoes sobre o 
teatro brasileiro que ele tanto amava. Mas o que poderia 
sintetizar o qualificativo "moderna" atribuido a critica in-
troduzida por ele na nossa imprensa? Qual o grande dife-
rencial entre esse estilo de critica e o que se praticava ante-
riormente? 

A resposta a essas perguntas esta justamente na ana-
lise da extensa obra crftica de Decio de Almeida Prado, e 
ela nos fala de uma postura distinta diante da obra artistica. 
0 crftico devotava, antes de tudo, um respeito profundo a 
qualquer manifestac;:ao artistica como uma ac;:ao humana, 
produc;:ao mais fntima, legftima, subjetiva e, por isso mes-
mo , l · · 

, mutave , viva e at1va. A obra artistica era, antes de um 

153 



{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}


{"type":"Document","isBackSide":false,"languages":["en-us"],"usedOnDeviceOCR":true}

