UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS
FACULDADE DE FILOSOFIAE CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM HISTORIA

HENRIQUE BRENER VERTCHENKO

A FABRICACAO DO TEATRO BRASILEIRO MODERNO: “VESTIDO DE
NOIVA” E A CRITICA TEATRAL - 1928-1948

Belo Horizonte

2015



HENRIQUE BRENER VERTCHENKO

A FABRICACAO DO TEATRO BRASILEIRO MODERNO: “VESTIDO DE
NOIVA” E A CRITICA TEATRAL - 1928-1948

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-
Graduacdo em Histéria da Faculdade de Filosofia e
Ciéncias Humanas da Universidade Federal de
Minas Gerais, como requisito parcial para obtencao

do grau de Mestre em Historia.

Linha de pesquisa: Historia e Culturas Politicas

Orientadora: Prof® Dr? Eliana Regina de Freitas

Dutra

Belo Horizonte
2015



907.2
V567f
2016

Vertchenko, Henrique Brener

A fabricacgdo do teatro brasileiro moderno [manuscrito] :
"Vestido de noiva" e a critica teatral - 1928-1948 / Henrique
Brener Vertchenko. - 2016.

254 1.
Orientadora: Eliana Regina de Freitas Dutra.

Dissertag@o (mestrado) - Universidade Federal de Minas
Gerais, Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas.

Inclui bibliografia.

1. Historia — Teses. 2. Rodrigues, Nelson , $d 1912-1980
Vestido de noiva. 3. Teatro brasileiro - Teses. 4. Critica
teatral - Teses. 1. Dutra, Eliana Regina de Freitas Dutra.
II.Universidade Federal de Minas Gerais. Faculdade de
Filosofia e Ciéncias Humanas. I11.Titulo.




SSGRADUACAO
UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS historiauimg
FACULDADE DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

FOLHA DE APROVACAO

Dissertacéo defendida pelo aluno Henrique Brener Vertchenko,
intitulada: “A Fabricagdo do Teatro Brasileiro Moderno: 'vestido
de Noiva'e A Critica Teatral - 1928-1948”, no dia 19 de janeiro de
2016 e aprovada, pela banca examinadora constituida pelos
professores:

hioon Ny o8 g b0

Profa. Dra. Eliana Regina de Freitas Dutra - Orientadora
Universidade Federal de Minas Gerais

Prof. Dr. Fernando Anténio Mincarelli
Universidade Federal de Minas Gerais

Prof. Dr. Anténio Hérculano Lopes
Fundacg&o Gasa de Rui Barbosa




AOS MEUS AVOS, ZIGMAN (IN MEMORIAM) E ADELIA BRENER, PELO CHAO E
PELO SIGNIFICADO DO AMOR.



AGRADECIMENTOS

Uma dissertagéo pode ser gerida de forma similar a um processo artistico. O seu
processo de construcdo possui etapas diferenciadas, graficos, linhas, curvas, momentos
de criatividade, articulacdo da experiéncia, aprendizado, inspiracdo, formacao de
repertorio, imaginacdo, davidas e incertezas. Isso quer dizer que a imbricacdo desse
processo com a totalidade da vida faz com que o que poderia ser uma atividade solitéria
seja, de fato, marcada pelos encontros. Fruto de transito pessoal entre os dois universos,
a historia e o teatro, essa pesquisa teve sua construcdo e seus rumos edificados e, por
vezes, alterados pelas pessoas as quais aqui agradeco. Peco desculpas, de anteméo, por
eventuais esquecimentos.

Em primeiro lugar, agradeco a professora Eliana de Freitas Dutra pela orientacéo
extremamente cuidadosa e instigante, capaz de constantemente “abrir janelas” de
conhecimento e provocacdo. Pessoa sensivel e intelectual de brilhante erudigdo cujas
conversas sobre 0s mais diversos assuntos se tornam uma aula, foi capaz de me insuflar
forcas e novas curiosidades, me apontando, ainda no fim da graduagdo, “novos
possiveis”. Agradeco profundamente a sua disponibilidade nesse projeto e também a
compreensdo dos desvios pessoais.

A minha mae, Stela, sem a qual nada seria possivel. N&o ha palavras para
agradecer uma vida em que amor, trabalho, amizade, compreenséo e estimulo se somam
a entrega e apoio as minhas mais tortuosas empreitadas. Devo a mée decidida e zelosa,
de forca incomensuravel. Ao meu pai, Alexandre, pelo carinho e dedicagdo, pela
bondade, pelos filmes, livros, musicas, pela historia, enfim, por toda uma biblioteca de
referéncias que me formou e continua formando de maneira critica e viva. A Tati, minha
Unica e preferida irma, verdadeira companheira de todos os momentos desde a infancia,
e que, mesmo de longe, é uma amiga plena de amor e cuidado. Ao Jodo, por fazé-la feliz
e por ter entrado para a familia. A Rosa e & Pi, que ha quase 30 anos preenchem nossos
lares diariamente de afeto e zelo.

Aos professores do curso de graduacdo e do Programa de Pos-Graduagdo em
Histéria da UFMG, em especial, Luiz Carlos Villalta, José Newton Coelho Menezes,
Maria Eliza Linhares Borges, Katia Gerab Baggio, Luiz Arnaut, Douglas Cole Libby,
Rodrigo Patto S& Motta, Tarcisio Rodrigues Botelho, Adriana Romeiro, Miriam
Hermeto Sa Motta e Douglas Atilla Marcelino. A professora Heloisa Murgel Starling

pela leitura atenta e pelas preciosas consideragOes feitas na banca de qualificacdo.



Agradeco, com carinho, a professora Regina Horta Duarte, minha orientadora de
iniciacdo cientifica na graduacdo, que me mostrou 0S primeiros passos na pesquisa
académica e ainda se faz muito presente, seja nos encontros do Projeto Brasiliana ou na
banca de qualificacéo.

A tia Marta e ao tio Toninho, aos meus primos, Hana, Daniel e Sarah, pela
familia, pelo apoiar-se, pelas risadas. Aos meus avos paternos, Ilia (In Memoriam) e
Vera (In Memoriam), pelas lembrancas calorosas da infancia, pela historia.

Aos meus amigos amados - familia escolhida com quem divido ruas, casas,
salas, ensaios, aulas, cafés, cervejas, livros, teatros, opinides — Gabi, Cris Dulce, Sara,
Raquel, Rafa, Déia, Bruna, Lu, Pedro Beaumont, a quem agradeco também pela ajuda
com o resumo em francés. A minha prima-irm&, Marcella. Aos trés de outras épocas:
Luca, André e Hill. A Jane Darlen, por cada minuto precioso. A todos os colegas do
PPGHIS e do curso de historia, em especial, a Mariana Silveira pela amizade, pelas
aulas de francés, por todo apoio e “socorro”. Ao Virgilio e a Marina Dias pelas trocas
tdo intensas e enriquecedoras. Aos colegas do Projeto Brasiliana, Thiago Lenine, Raul
Lanari, Guilherme Elias, Mariana Vargens, Rute Torres e Marina Helena, sem a qual o
mestrado teria sido ainda mais arduo. A Gisella Amorim pelas dicas ainda no pré-projto.
A todos os meus alunos do estadgio docente. Aos parceiros e amigos do teatro, Lira
Ribas, Cristiano Cunha (também anfitrido radiante!), Michelle Barreto, Fernanda
Rodrigues, Sammer lego, Sitaram Custddio, Ana Reis, Lucas Pradino, Ethel Braga,
Camila Trindade, Rafael Ventura, Priscila Caligiorne, Josiane Maia, Barbara Colen,
Fernando Barcellos, e tantos outros, motivos de trabalho e inspiragéo.

O levantamento de fontes para essa pesquisa, realizado principalmente no Centro
de Documentacdo da FUNARTE — acervo extremamente rico que abarca diversos
momentos das artes brasileiras —, foi de suma importancia, assim como o contato e o
didlogo na cidade do Rio de Janeiro com pesquisadores do teatro brasileiro. Agradeco,
entdo, a equipe do Cedoc, em especial, Joelma Ismael, Gléria Brauniger, Fabiana
Fontana, Cristina Penha Valle e Marcelo, bem como a Angélica Ricci Camargo e Valmir
Aleixo Ferreira, que prontamente se mostraram abertos para dialogar e cujas pesquisas
foram extremamente importantes para este trabalho. Agradeco também a Henrique
Buarque de Gusméo pela disponibilizacdo de sua tese. O trabalho de campo néo teria
sido possivel sem a amizade e o apoio de anfitrides tdo acolhedores. Agradeco, portanto,
a Daniel Carvalho Faria, Ray Lucas Lacerda e, em especial, a Ricardo Martins, que

tantas vezes me recebeu. A sua casa € sinbnimo de 6timos momentos, conversas,



trabalho, amizade, e foi, de fato, um esteio para a realizacdo dessa pesquisa.

A Maria Helena, Antonio, Carol, Clarinha, Pedro, Aram, Samantha, Gabriel e
Dan, por sempre me receberem tdo bem naquela que é uma segunda casa.

Ao Programa de Pds-Graduacdo em Historia da UFMG, a Edilene e ao Mauricio,
a FAPEMIG por ter concedido bolsa que viabilizou essa pesquisa.

Ao Thiago pelo amor e pelos dias.



(...) A esses homens sérios sirva-lhes de li¢do o fato
de eu estar convencido de que a arte é a tarefa
suprema e a atividade propriamente metafisica
desta vida (...)

Nietzsche, O Nascimento da Tragédia

O drama que se vai ler nada tem que o recomende
a atencdo ou a benevoléncia do publico. Nao tem,
para atrair o interesse das opinifes politicas, a
vantagem do veto da censura administrativa, nem
mesmo, para conciliar-lhe de inicio a simpatia
literaria dos homens de gosto, a honra de ter sido
oficialmente rejeitado por um infalivel comité de
leitura.

Victor Hugo, Prefacio de Cromwell



RESUMO

Considerando o espetaculo teatral Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues, e seu
estatuto de grande evento para a modernizacao do teatro no Brasil, este trabalho analisa
0s processos de legitimagdo envolvidos na construgcdo desse marco, com especial
destaque conferido a critica teatral impressa. Encenada pela primeira vez no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro em dezembro de 1943 pelo grupo amador Os Comediantes,
a peca figurou na historiografia do teatro brasileiro, e também no imaginario nacional,
como um acontecimento fundador para a modernizacdo de nossas artes cénicas. Com o
objetivo de compreender as linhas de forca envolvidas na construgdo desse marco
inaugural, buscou-se perceber o papel da critica na formacdo e na consolidacdo da
imagem do Brasil como um pais produtor de um teatro moderno, em um periodo que
vai de 1928 a 1948. Defendemos, assim, que ocorreu um processo de construgdo de um
bem cultural simbdlico por um meio intelectual, o qual, por intermédio de suas criticas,
desenvolveu padrées e mitos de origem caros a formacdo de aspectos da identidade
nacional. Essas criticas foram tecidas em meio a conflitos que colocavam em jogo
distintos projetos de teatro para a nagdo, Cujos rumos se acirraram com a atuagao do
Estado e de intelectuais, muitos egressos das fileiras modernistas, assim como de
membros de organizacOes profissionais teatrais. Ao encarar o teatro moderno no Brasil
como um projeto nacional, analiso a recepc¢ao critica do espetaculo de Nelson Rodrigues
como escrituras privilegiadas para a compreensao dos debates sobre a modernizagédo do
nosso teatro, enfatizando o papel legitimador exercido pelos “criticos literarios” e
concebendo a critica como categoria textual multipla que possibilita uma histéria do

teatro enquanto uma das formas de historia da leitura.

Palavras- chave: “Vestido de Noiva”; Nelson Rodrigues; critica teatral; teatro brasileiro

moderno.



ABSTRACT

Considering the theatrical spectacle Wedding Dress, by Nelson Rodrigues, and
your big event status for the modernization of theater in Brazil, this study analyzes the
processes of legitimacy involved in the construction of this mark, with special emphasis
given to the printed theater critic. First performed at the “Teatro Municipal” of Rio de
Janeiro in December 1943 by the amateur group Os Comediantes, the play figured in
the history of Brazilian theater, and also in the national imaginary, as a founding event
for the modernization of our performing arts. In order to understand the power lines
involved in the construction of this inaugural mark, it sought to understand the role of
the critic in formation and consolidation of Brazil's image as a producer country of a
modern theater, in a period from 1928 to 1948. We argue, therefore, that there was a
process of building a cultural symbolic fine for an intellectual milieu that, through their
critics, developed important standards and origin myths to the formation of aspects of
national identity. These critics were woven amid conflicts that put in different theater
projects for the nation, whose paths were incited with the action of the state and
intellectuals, many from modernist ranks, as well as professional theatrical
organizations members. Facing the modern theater in Brazil as a national project, |
analyze the critical reception of Nelson Rodrigues play as privileged scriptures to
understand the debates on the modernization of our theater, emphasizing the
legitimizing role played by "literary critics" and conceiving the critic as multiple textual

category that provides a history of the theater as one way of reading history.

Keywords: “Wedding Dress”; Nelson Rodrigues; theater critic; modern brasilian

theatre.



RESUME

Ce travail analyse les process sus de légitimation impliqués dans la construction
du spectacle théatral Robe de mariée signé par Nelson Rodrigues et son statut de grand
événement modernisateur du théatre au Bresil, principalement dans la critique théatrale
imprimée. La piéce, jouée par la premiére fois en décembre 1943 au Théatre Municipal
de Rio de Janeiro par le groupe amateur Os Comediantes, a represente pour
I’historiographie du théatre brésilien, aussi bien que pour I’imaginaire national, un
événement fondateur pour la modernisation de nos arts scéniques. Avec 1’objectif de
comprendre les puissances impliquées dans la construction de ce fait inaugural, ce
travail cherche assimiler le r6le de la critique dans la formation et dans la consolidation
de I’'image du Brésil comme un pays producteur d’un théatre moderne dans une période
qui comprend les années 1928 a 1948. De cette facon, il est soutenu qu’un proces de
construction d’un bien culturel symbolique a travers un millieu intellectuel s’est produit,
lequel a développé, par la mediation de ses critiques, des normes et des mythes
d’origine estimables a la formation des aspects de 1’identité nationale. Telles critiques
ont été produites pendant des conflits qui mettaient em risque des différents projets de
théatre pour la nation, dont les chemins sont devenus plus conflictuels avec 1’action de
I’Etat et des intellectuels, plusieurs d’entre eux sortis des mouvements modernistes et
membres d’organisations théatrales professionelles. En examinant le théatre moderne au
Brésil comme un projet national, j’analyse la éception critique du spectacle de Nelson
Rodrigues comme des registres privilegies pour la compréhension des débats sur la
modernisation de notre théatre, en soulignant le role légitimant exercé par les “critiques
littéraires”, et encomprenant la critique comme catégorie textuelle multiple qui

possibilite une histoire du theater telle qu’une des formes d’histoire de lecture.

Mots-clés: “Robe de Mariée”; Nelson Rodrigues; critique de théatre; théatre brésilien

moderne.
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INTRODUCAO

Quando o diretor russo Yuri Butusov trouxe a Mostra Internacional de Teatro de
Sao Paulo (MITsp) sua versao de “A Gaivota”, de Anton Tchekhov, em margo de 2015,
disse sobre o espetaculo em entrevista ao jornal Folha de S&o Paulo®: “Fala [a peca] da
beleza do teatro, como é adoravel e ao mesmo tempo terrivel. S6 loucos podem fazer,
porque ele esgota e mata.” Conta, em seguida, que a montagem ¢ dedicada a atriz
Valentina Karavaeva (1921-1997), que, muito famosa na juventude, fora relegada ao
esquecimento na velhice. Sozinha e na miséria, mas possuidora de uma camera, em seu
pequeno apartamento registrou seus momentos finais fazendo o monologo de Nina,
personagem de A Gaivota. No entanto, como ndo havia ninguém para desligar a camera,
foi registrada também a morte da atriz.

Esse relato, de uma dramaticidade impar, é condizente com a pretensdo do
diretor russo: evocar a forca vital do teatro como atitude que supera até mesmo a
inexorabilidade da morte, e, de forma quase tragica, desafiar os limites impostos pela
natureza. Exige, assim, de seus artistas, posturas radicais e de intransigente

esgotamento. Dai, a poténcia do mon6logo de Nina:

(...) De que eu falava mesmo? Ah, sim, falava do teatro. Agora sou
outra pessoa. Agora sou uma atriz de verdade, trabalho com prazer e
paixdo. No palco uma embriaguez se apodera de mim e me sinto bela.
Desde que estou aqui, passo o tempo andando, perambulando,
pensando, pensando, e sinto o &nimo crescer a cada dia... E agora,
Kostia, ja sei e compreendo que em nosso trabalho — tanto faz se
atuamos no palco ou escrevemos -, 0 importante ndo é a gléria, nem o
brilho ou a realizagdo dos sonhos, e sim saber sofrer. Saber carregar a
cruz e ter fé! Eu tenho fé e ndo sinto tanta dor e, quando penso em
minha profisséo, ja ndo temo a vida.?

Talvez tenha sido essa mesma poténcia que me levou pelos caminhos singulares
do teatro, guiado desde crianga por, quem sabe, uma crenca inconsciente de que no
contato com essa arte seria possivel experienciar o absoluto, a plenitude e a realizagédo
interior, para, aprendendo futuramente com Todorov, apostar nas possibilidades

instdveis de que “a beleza salvaria o mundo” 3. Assim, como tudo enraizado na

1 SA, Nelson de. “’So louco faz teatro, porque mata’, afirma diretor russo”. Folha de S&o Paulo.
06/03/2015. p. E3.

2 TCHEKHOV, Anton. Teatro I: A Gaivota; Tio Vania. Traduc&o e notas de Gabor Aranyi. Preparagéo de
Ronaldo Antonelli e Maria Cristina Cupertino Guimaraes. Sdo Paulo: Editora Veredas, 1998. p. 64.

3 TODOROV, Tzvetan. A beleza salvara o mundo: Wilde, Rilke e Tsvetaeva: os aventureiros do absoluto.
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subjetividade, a memoria trai quando me esforco por relembrar a primeira vez em que Vi
teatro e como se deu a construcdo dessa aposta. Ao mesmo tempo e de maneira nem tdo
diversa da teatral, as elaboragdes historicas em torno das memdrias familiares foram
uma constante de minha formacao em uma familia de imigrados ha somente duas e trés
geracdes.

Transitando entre os dois universos, a historia e o teatro, pude perceber que a
forca a qual se referiu Yuri Butusov, ou melhor, 0 que da a ver essa forga e possibilita
sua apreciacdo seria regido ndo somente pela poténcia imanente da obra artistica em si,
mas também por forgas sociais e politicas que engendram mecanismos de producdo e
legitimacdo. Ao considerarmos as narrativas historicas acerca dos eventos artisticos,
isso se torna duplamente verdadeiro haja vista a perpetuacdo da memoria nos
imaginarios e a producdo de sentidos culturais e politicos possibilitada pelas formas
escritas. Remetendo-me as minhas lembrangas juvenis, quando me interessei por
historia do teatro, um fato se tornou, ao longo do tempo, especialmente instigante: o
espetaculo Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues figurava nas respostas imediatas das
pessoas quando o assunto era teatro brasileiro, como se ele fosse o grande comeco, nao
havendo nada digno de nota anteriormente. O leitmotiv que acompanhava 0 nome dessa
famosa pega era sempre o termo “moderno” e seus variantes: ‘“modernidade”,
“modernismo”, “modernizador”.

Alimentado pelas tdo atuais discussdes acerca do papel do Estado no fomento a
cultura e pelos novos intentos de ressignificacdo da critica teatral, caida em descrédito
nas ultimas décadas, pude realizar uma ‘“deambulacdo” temporal que me colocava
diante da forca de pautas tdo enraizadas no teatro brasileiro até os dias de hoje. Como
num “acerto de contas” com esse passado pessoal (mas certamente marcado pelo peso
de uma memoria nacional), a presente dissertacdo é o resultado de uma pesquisa que se
prop0s investigar as praticas e 0s discursos da critica teatral brasileira, em um periodo
que vai de 1928 a 1948, especialmente no que se refere aos debates em torno da
temética da renovacao teatral moderna e & consagracao do espetaculo Vestido de Noiva,
de Nelson Rodrigues. Essa peca, dirigida pelo polonés Zbigniew Ziembinski e estreada
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro na noite de 28 de dezembro de 1943 pelo grupo
amador Os Comediantes, figurou (e muitas vezes ainda figura) na historiografia do

teatro brasileiro, e também no imaginario nacional, como um acontecimento fundador

Traducgdo de Caio Moreira. Rio de Janeiro: Difel, 2011.
14



para a modernizacéo de nossas artes cénicas.

A peca, a segunda de Nelson Rodrigues, trata da historia de Alaide, atropelada no
relégio da Gléria, no Rio de Janeiro, por meio de ac¢Ges alternadas em trés diferentes
planos: a realidade, a memoria e a alucinacdo. No primeiro deles, ha os indicios do
atropelamento, a movimentacdo jornalistica em torno do acontecimento e a propria
personagem entre a vida e a morte na mesa de cirurgia; no segundo, se tem
conhecimento dos conflitos familiares da protagonista, que se casou com 0 ex-
namorado da irma; e, no terceiro plano, o da alucinacdo, Alaide se encontra com
Madame Clessi, cortesd do inicio do século XX assassinada por um jovem de dezessete
anos, de quem Alaide havia lido o diéario.

A forca desse evento de 1943 em grande parte da nossa produgdo critica e
intelectual, assim como no circuito de comemoracgdes da agenda teatral, vem a tona por
meio de discursos que glorificam esse “nascimento” do moderno teatro no Brasil de
forma inconteste e naturalizada. Com o objetivo de compreender as linhas de forca
envolvidas na construcdo desse marco inaugural, busquei, desde o inicio da pesquisa,
perceber o papel da critica teatral impressa na formacdo e na consolidacdo da imagem
do Brasil como um pais produtor de um teatro moderno. Ao longo das investigacoes,
ndo tive duvidas de que essa consolidacdo foi um longo processo constituido por
praticas e discursos que se deram durante quase toda a segunda metade do século XX.
Ao mesmo tempo, tive cada vez mais a conviccdo de estar lidando com um
acontecimento e um periodo cruciais dentro desse processo uma vez que eles traziam
embates, valorizacgdes e canonizacOes que influenciaram as formas de representacao do
teatro na histdria e na memdria coletiva.

A averiguacdo das criticas e de outros documentos demonstrou que Vestido de
Noiva, apesar de configurado marco cronoldgico a definir uma ruptura no teatro
brasileiro, ndo foi unanimidade no periodo e, pelo contrario, foi motor de amplos
debates e lutas pela recepcéo da obra que envolveram as associagdes teatrais, 0 Servigo
Nacional de Teatro, companhias profissionais e amadoras, criticos e literatos. Para além
da peca em si, essas criticas foram construidas em meio a batalhas simbolicas que
colocaram em jogo projetos de teatro para a nagdo - muitos advindos de uma tradigéo
critica modernista -, assim como o papel do Estado na geréncia desses projetos.
Obviamente, se tratam de projetos teatrais que estdo envolvidos em projetos estéticos,
literarios e politicos.

Desde a segunda metade do século XIX e na primeira metade do século XX, o
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cenario da cultura teatral na cidade do Rio de Janeiro era marcado pela grande forca dos
géneros denominados “ligeiros™, caracteristicos de uma expansdo de industrias de
diversdo de massa para um mercado crescente: as revistas de ano, o teatro de revista, as
comédias de costumes, operetas e burletas. Foi em oposicdo a esses géneros que se
ergueu grande parte dos discursos em prol de uma renovacdo, apesar de notorio o
sucesso de publico, principalmente entre camadas médias e baixas da populacéo.

O recorte temporal dessa pesquisa, compreendido entre os anos de 1928 e 1948,
evidentemente, incluiu um momento em que teria ocorrido uma alteracdo no horizonte
de expectativa de artistas e intelectuais e em que se afirmava um longo processo de
construcdo da cultura nacional mediante uma aposta na modernizagdo do pais por meio
da intervencdo estatal. No entanto, uma mera coincidéncia com o marco politico de
1930 poderia obliterar dindmicas proprias ao campo da critica* e a cultura teatral da
cidade do Rio de Janeiro, dinamicas essas que ja existiam independentemente dos
ditames estatais.

Assim, me pautei por um recorte inicial que se aproximasse dos debates e

discursos dos campos da critica e, portanto, do mundo intelectual e, consequentemente,

4 A ideia de “campo” é tomada nesse trabalho para se referir, principalmente, aos espacos e praticas
préprias de trés grupos distintos, mas que podem se entrecruzar e se articular: o campo teatral, 0 campo
da critica teatral e o campo da critica literaria. Esses campos sdo dotados de constituigdo, legitimidade e
autonomia com diferentes graus entre si. E evidente, por exemplo, que o campo da critica literaria
possuia, no periodo em questdo, maior autonomia e espago de enunciacdo publica em relagdo ao da critica
teatral. Pode-se dizer que este Gltimo ainda encontrava-se em vias de constitui¢do, alicercando-se por
meio das forgas de poder politico representadas pelas organizagdes profissionais. De qualquer modo, a
formacdo desses campos segue leis proprias- como apontado por Pierre Bourdieu ao caracterizar a génese
e estrutura do campo literario francés -, leis estas que conformam instancias de reconhecimento pelos
pares e consagracao, fatores que servem de fortalecimento da estruturacdo do proprio campo que passa a
ter cada vez mais consciéncia de si. Bourdieu define que “(...) Compreender a génese social de um
campo, e apreender aquilo que faz a necessidade especifica da crenga que o sustenta, do jogo de
linguagem que nele se joga, das coisas materiais e simbolicas em jogo que nele se geram, é explicar,
tornar necessario, subtrair ao absurdo do arbitrario e do ndo motivado os atos dos produtores e as obras
por eles produzidas (...).”. J4 Roger Chartier define o “campo” como “(...) um lugar em que hd uma lei
fundamental, varias regras, mas nenhum nométeta [aquele que fixa a lei], nenhuma instancia e nenhuma
federagdo para enunciar as regras. (...) ha regularidades imanentes, sangdes, censuras, repressoes e
recompensas (...).” Assim, Chartier se apropria da nogdo de “campo” visando apreender as praticas e
apropriacOes e as representacdes mobilizadas por determinado grupo em sua natureza fundamentalmente
histérica e temporal. No caso da presente pesquisa, essa nocdo se faz presente uma vez que objetivo
perceber os conflitos e concorréncias dos sujeitos nos e entre os campos, 0s seus referenciais simbdlicos,
bem como as suas posicBes e legitimidade no plano de uma cultura teatral. 1sso é particularmente claro
nas disposicdes e estratégias de Nelson Rodrigues em relacdo aos campos em questdo, 0 que serd
analisado em capitulo posterior. BOURDIEU, Pierre. A profissdo de soci6logo: preliminares
epistemoldgicas. Petropolis: Editora Vozes, 1999. p. 66. CHARTIER, Roger.; BOURDIEU, Pierre. O
socitélogo e o historiador. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2011. p. 73-74. apud VENANCIO, G. M.
Roger Chartier (1945- ). In: Mauricio Parada. (Org.). Os historiadores classicos da Historia (vol. 3): de
Ricoeur a Chartier. laed.Petropolis/ Rio de Janeiro: Vozes/PUC-Rio, 2014. p. 291-308. p. 306.

16


http://lattes.cnpq.br/4284493226597009

dos impressos. Dessa maneira, recorrendo ao trabalho do proprio pivé dessa
consagracdo, Nelson Rodrigues, encontrei 0 ano de 1928 como marco representativo e
carregado de sentidos para os rumos da pesquisa. Desde 1925, o jovem Nelson, entéo
com treze anos, trabalhava como repérter do jornal A Manhd, e, a partir de 1928, no
jornal Critica, ambos de propriedade de seu pai, Mario Rodrigues. Em Critica, no dia
15 de dezembro de 1928, na coluna “Criticando” ele escreve possivelmente pela
primeira vez sobre teatro abordando um embate entre os grupos defensores dos atores
Leopoldo Froes e Procépio Ferreira. O primeiro, representante da velha geracédo, ainda
atuava de forma declamada e com sotaque lisboeta; o segundo, alcancando grande
prestigio nos ultimos anos, encarnava uma certa renovagdo dos palcos. A determinagdo
da publicacéo desse texto como marco inicial, responde a um movimento que pretende
ir do critico ao criticado.

O marco cronoldgico final desse trabalho, 1948, foi orientado pelo deslocamento
do pdlo de producdo teatral do Rio de Janeiro para Sdo Paulo, com a fundacéo do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), baseado em estrutura profissional e empresarial e
financiado pelo industrial Franco Zampari. Pode-se dizer que o TBC consolidou o
“novo profissionalismo”, afirmando a viabilidade economica das recentes conquistas
estéticas, contando com a experiéncia de diretores estrangeiros® e, de certo modo,
normatizando o “estilo” moderno.

Apesar disso, a visdo de que se tratou de um deslocamento do poélo teatral ndo
deve criar a aparéncia de que em S&o Paulo foram concretizados os passos “evolutivos”
que ocorriam no Rio de Janeiro, em um simples processo de transferéncia, como se na
capital paulista ndo houvesse dinamica teatral prépria, com companhias profissionais,
grupos amadores, criticos e associacdes®. Desse modo, o marco de 1948 foi encarado
ndo pela crenca nesse deslocamento de pdlos como algo dado, mas pela forca de sua
representacdo na historiografia, onde, muitas vezes, o TBC é tido como continuador e
afirmador da encenacdo moderna no Brasil. N&o se trata de negar a importancia do
grupo paulista nesse sentido, mas de compreender como esse outro ano “chave” faz
parte de uma grande narrativa construida por discursos hegemdénicos que buscaram
continuidades e linhas sucessivas para a constru¢do do teatro moderno. Além disso, a

inegavel forca produtiva do TBC foi acompanhada pela formacao e projecdo daquele

S Entre eles, Adolfo Celi, Ruggero Jacobbi, Alberto D*Aversa, Gianni Ratto e o proprio Ziembinski. Ver
VANUCCI, Alessandra. A missao italiana: historias de uma geracédo de diretores italianos no Brasil. S&o
Paulo: Perspectiva, 2014.

® Obviamente, investigar as idiossincrasias desse processo em Sdo Paulo demandaria outra pesquisa.
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que seria considerado o primeiro critico teatral moderno, Décio de Almeida Prado’.

O recorte espacial é a cidade do Rio de Janeiro®, onde é encenado “Vestido de
Noiva” e onde ocorre a maior parte das manifestacdes a seu respeito na imprensa. A
entdo capital federal possuia, obviamente, centralidade politica e cultural, e uma intensa
dindmica do mercado teatral, concentrando a maioria das producdes cénicas do periodo.
No entanto, esse enfoque ndo deve servir a uma perspectiva ainda centralizadora e
monolitica. A escolha espacial ndo se deve somente ao reconhecimento de uma “capital

cultural”, como defende Tania Brandao:

(...) este sistema teatral brasileiro foi, durante boa parte do século XIX
e quase durante toda a primeira metade do século XX (...), uma
hegemonia teatral carioca. (...) O resto do pais, mesmo que conte com
alguns centros dindmicos dedicados ao teatro, ainda se mantém sob
um ritmo amador, comandado pelo eixo Rio- Sdo Paulo (...). Nenhum
outro ponto do territério consegue, até 0 momento, falar de teatro para
0 pais.®

Na realidade, essa escolha deve demonstrar as descontinuidades desse processo
modernizador, os siléncios e a contraméao dos discursos hegemdnicos evidenciados pelas
suas construcdes. Afinal, revisitar evento ja tdo celebrado deve ser uma forma de
questionar os motivos das ressonancias de seus discursos de glorificagéo, o que envolve
mecanismos de transmissdo e de legitimacgdo. A cidade do Rio de Janeiro, sem duvida,
possui uma centralidade que figura hegemonica na memdria e na historiografia teatral
brasileira, além de conformar tendéncias para a nacdo. Perceber os caminhos e
meandros tortuosos dessas construcdes abre a amplitude do olhar para a cultura
“periférica”, que acontece independentemente da forgca de uma cultura do
acontecimento sensacional.

Considerando o periodo estudado, se impGe a forca do Estado varguista nos
rumos tomados pela modernizacdo, no empreendimento de burocratizagdo da cultura
por meio de um projeto politico-cultural, na construcdo de um sentido de nacionalidade,
e na participagdo de intelectuais no direcionamento desses caminhos. O teatro também
se tornaria alvo desses anseios oficiais, cabendo, portanto, uma defini¢do do que deveria
ser o teatro brasileiro e qual a sua funcdo, o que ndo se daria sem conflitos. O debate

sobre os rumos e a modernizagdo do teatro no Brasil se acirra com a atuacdo de

" Décio faz a sua primeira critica para teatro na revista “Clima”, de Sdo Paulo, em 1941, e, em 1944
escreve sobre Vestido de Noiva em sua temporada paulista.

8 Tal recorte ndo impede a abordagem de criticas a Vestido de Noiva provenientes de Sdo Paulo, visto a
importancia delas nesse processo canonizador.

9 BRANDAO, Tania Ora, direis ouvir estrelas: historiografia e histéria do teatro brasileiro. Sala Preta,
PPGAC, USP, S&o Paulo, v 1, p. 199-217, 2001. p. 203-204.
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intelectuais, muitos egressos das fileiras modernistas, vinculados ou ndo ao Ministério
da Educacdo e Saude (MES), assim como de membros das organiza¢des profissionais.
Entre elas podemos incluir, entre outras®®, a Casa dos Artistas (fundada em 1918), a
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT, fundada em 1917) e a Associagdo
Brasileira de Criticos Teatrais (ABCT, criada em 1938), que irdo se empenhar na
construcdo de politicas para o desenvolvimento do teatro e para a protecdo das classes.

A criacdo do Servico Nacional do Teatro (SNT) !, em 1937, coloca o poder
publico como mais uma forca atuante nesses debates e, mais do que isso, como
receptaculo significativo dos anseios do setor. Como bem nos lembra Cristophe
Charle'?, vérios teatros tém relagdo privilegiada com as instancias de poder, o que
resvala em pelo menos duas consequéncias: a reducgéo de risco financeiro e a orientacao
da programacdo. Considerando que a cultura foi area estratégica do Estado no governo
Vargas, a construcdo de um teatro brasileiro moderno ndo se deu sem legitimacdes
discursivas por parte de intelectuais e praticas de apoio e subvencdo exercidas pelo
MES, mais especificamente pelo SNT.

Objetivando, principalmente, me debrucar sobre as criticas teatrais como
instancia de consagracdo ou desaprovacgdo preponderantes, percebi que a legitimacédo da
peca Vestido de Noiva estava inserida em uma rede de relages que tornou viavel o seu
surgimento e reconhecimento artistico, possibilitando a fabricacdo de um bem cultural
simbolico. Ao encarar essas escrituras como possiveis estratégias de acdo cultural e
como potenciais direcionamentos da experiéncia teatral, pude perceber disputas
discursivas cujos posicionamentos sobre o lugar da cultura na sociedade e na nagédo
podiam traduzir visdes de mundo. Portanto, o estudo da consagracdo dessa obra é
intermediado pelos dilemas de profissionais do campo teatral (com suas praticas e

transformacdes), articulado pela dinamicidade do mundo intelectual (com suas

10 O critico Mario Nunes, nos quatro volumes de 40 anos de teatro, indica as associagGes criadas na
cidade do Rio de Janeiro entre 1913 e 1935: Federagdo das Classes Teatrais, Academia Dramatica
Brasileira, Sociedade Brasileira de Autores Teatrais, Casa dos Artistas, Centro Artistico Teatral do Brasil,
Caixa Beneficente Teatral, Associacdo de Autores Dramaticos Brasileiros, Centro dos Atores do Brasil,
Beneficente dos Porteiros Teatrais, Unido das Coristas, Unido dos Carpinteiros Teatrais, Sociedade
Brasileira dos Empreséarios Teatrais, Unido dos Contrarregras, Grémio dos Artistas Teatrais do Brasil,
Unido dos Pontos Profissionais, Associacdo de Criticos Teatrais, Unido dos Eletricistas Teatrais,
Associacdo Mantenedora do Teatro Nacional e Academia Brasileira de Teatro. Apesar do grande nimero,
muitas mal chegaram a atuar na pratica. NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro: Servigo
Nacional de Teatro, 1956, 4 v.

11 Sobre o SNT, assim como sobre as organizacdes de classe teatrais, é fundamental o trabalho de
CAMARGO, Angélica R.. A politica dos palcos: teatro no primeiro governo Vargas (1930-1945). Rio de
Janeiro: FGV, 2013.

12 CHARLE, Christophe. A génese da sociedade do espetaculo: teatro em Paris, Berlim, Londres e Viena.
S8o Paulo: Companhia das Letras, 2012.
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tradigdes, espagos, transitos, debates e vinculo intrinseco ao mundo editorial € ao “uivo
impresso”?), e afetado pela relagdo com as politicas culturais do Estado. A critica, nesse
momento, como categoria e pratica intelectual que envolve interferéncias no mundo
politico, social e cultural em transformacéo, age nas representacdes e interesses sobre o
teatro, assim como na definicdo de seu papel. Estd, portanto, revelando tensdes
envolvidas na fabricacdo de um simbolo caro a formacédo da identidade do nosso teatro
nacional.

Assim, pretendi centrar essa pesquisa historica nas relacfes existentes entre o
“nascimento” do teatro brasileiro moderno e a veiculagdo das criticas nos periodicos,
com seus correspondentes caminhos e producdes de discursos e sentidos. Isso
implicava, em ultima instancia, analisar em que medida a constru¢do da imagem de um
moderno teatro nacional esteve imersa nos dilemas e articulagdes da critica - um campo
de trabalho em formacdo e atravessado por conflitos geracionais - que impulsionava,
discutia e criava mitos de origem. Em uma perspectiva ampliada, busquei inserir esses
debates na dinamica que cercava a criagdo de mecanismos de producao e legitimagéo de
bens culturais durante, principalmente, o periodo varguista. As estratégias dos sujeitos
envolvidos visando o reconhecimento social e artistico - em particular de Nelson
Rodrigues, mas também de criticos, escritores e membros de organizagGes profissionais
e estatais - evidenciam uma rede de relagbes que propiciou o reconhecimento do
espetaculo. Podemos pensar, por meio dessas relacdes, que é atualizado e reafirmado o
expediente da cordialidade. Como elaborado por Sérgio Buarque de Holanda!4, a
formacdo social brasileira seria marcada por uma indistin¢do entre as esferas publica e
privada, fazendo com que as disposi¢cdes da ordem familiar prevalecessem sobre 0s
assuntos de interesse publico. Isso seria especialmente visivel nas formas de
estabelecimento das relacbes pessoais e nas expressdes desse homem cordial,
caracterizadas pelos excessos emotivos, pela negacdo da impessoalidade e da
moderacdo no jogo social. Como veremos adiante, esses modos de conduta se fardo
marcantes no campo teatral e, em nosso caso particular, na viabilizagdo e na
consagracao do espetaculo de 1943.

N&o objetivei, com isso, negar o ineditismo e a originalidade do espetaculo

Vestido de Noiva e de seu autor, Nelson Rodrigues, mas circunscrever 0 Seu Sucesso e a

18 “Uivo impresso” foi uma expressdo utilizada pelo préprio Nelson Rodrigues para defender o tipo de
matéria jornalistica da “velha imprensa”. Ver: COSTA, Cristiane. Pena de aluguel: escritores jornalistas
no Brasil — 1904-2004. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2005.

14 HOLANDA, Sérgio Buarque. Raizes do Brasil. 19. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1987.
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sua canonizacdo em uma rede mais ampla de relacGes de poder, ressituando a recepc¢éo
da obra e evidenciando a forca politica de uma concepcéo de cultura moderna, com suas
diversas implicagoes.

Os estudos que abordam a historia do teatro brasileiro no século XX perpassam
frequentemente o tema de sua modernizacdo, 0 que € pauta direta ou indireta nos
discursos dos agentes da atividade teatral ou do Estado, nos dilemas da pratica em si e
na conformacdo de uma historiografia. Esta foi uma forte responsavel pela canonizacao
do marco da estréia de Vestido de noiva e de Nelson Rodrigues como fundadores do
moderno teatro brasileiro. Até a década de 1980 ndo havia autores que refutassem tal
perspectiva. Em 1962 foi lancada obra que se tornou referéncia, e ainda o é hoje, nas
escolas de teatro: Panorama do teatro brasileiro'®, de Sabato Magaldi. Trata-se de um
livro-afirmacdo da existéncia de um teatro brasileiro, recuando ao teatro de catequese de
José de Anchieta para culminar no processo de modernizacdo. H& nele a convicgao de
gue nenhuma heranca nos veio do passado, lamentando a auséncia na Semana de 1922 e
enaltecendo o acontecimento de 1943:

A maioria da critica e os intelectuais concordam em datar do
aparecimento do grupo Os Comediantes, no RJ, o inicio do bom teatro
contemporaneo no Brasil. (...) Esta fora de davida: pelo alcance, pela
repercussao, pela continuidade e pela influéncia no meio (...). De

subito, o palco sentiu-se irmanado a poesia, a0 romance, a pintura e a
arquitetura brasileira (...)

Corroborando a mesma visdo, temos a vasta obra do critico Décio de Almeida
Prado, o “paladino” da critica teatral moderna, que empreendeu uma luta pela
consolidagcdo da modernizacdo no teatro brasileiro segundo o modelo europeu,
encarnando quase um discurso oficial da forma e do tipo de teatro que se deveria fazer.
Em 1975, vem a tona, timidamente, a perspectiva de Gustavo Doria, ex-membro do
grupo Os Comediantes, em seu livro Moderno Teatro Brasileiro *’. O entendimento de
que o teatro moderno se deu por meio de um marco e ruptura € substituido por ele pela

defesa de uma construgdo evolutiva, remetendo aos experimentos da década de 1930.

15 MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro brasileiro. S3o Paulo: Difusio Européia do Livro, 1962.
16 |hid. p. 193-194.

" DORIA, Gustavo. Moderno teatro brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servigo Nacional
de Teatro, 1975.
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No entanto, o autor ndo aprofunda a construgdo de seus argumentos, baseando-se quase
unicamente em suas proprias memorias. Apesar de Ddria, a primeira perspectiva, da
ruptura, prevaleceu canonizada. Na ultima década, Jodo Roberto Faria e Jaco
Guinsburg, com o Dicionario do teatro brasileiro '® e com o livro mais recente sobre o
tema, Historia do teatro brasileiro®®, tém buscado relativizar a consagragdo de 1943.

De fato, € a partir da década de 1980 que a producgdo sobre a histdria do teatro no
Brasil passa por uma diversificagdo, em parte alimentada pelas renovacfes na pesquisa
histérica, em parte fomentada pela entrada de novos profissionais que, mais
desvinculados da atuacdo como criticos e diante da crise de legitimidade dessa
atividade, passam a conceber a propria critica como construcdo dessa histdria. A
producdo académica sobre o tema ir, entdo, se debrugar sobre novos problemas,
periodos e abordagens, pluralizando e complexificando as discussdes. Isso levou a uma
desierarquizacgdo dos tipos de teatro, permitindo o avanco de estudos sobre os “géneros
ligeiros”, compreendidos em suas dindmicas sociais, politicas e culturais, e ndo mais
relegados ao esquecimento imposto pelos padrdes de erudicéo e civilidade.

Nesse sentido, destaco ao menos dois trabalhos seminais: o de Flora Siissekind,
As revistas de ano e a invencdo do Rio de Janeiro®, onde a autora desenvolve o género
como um tipo de diversdo ligado as transformacgdes urbanas e sociais, capaz de
representar os desejos e temores pela modernizacdo em fins do século XIX; e o de
Fernando Mencarelli, Cena aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo 2, fruto de sua dissertacdo de mestrado, onde é demonstrado como, em
alguns casos, eram utilizados recursos cénicos avancados e a propria légica narrativa era
atualizada com tendéncias da modernidade, que ndo a simples adesdo estética ao
modernismo artistico, apontando ainda que o género sempre foi pouco valorizado na
historiografia devido a uma supervalorizacdo do texto e da dramaturgia que ndo leva em
conta o espetaculo em todo o seu complexo fenémeno cultural.

No mesmo caminho, destaco ainda os trabalhos de Neyde Veneziano??, que

18 FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, Jacd & LIMA, Mariangela Alves de (coord.). Dicionario do
teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. 2 ed. rev. e ampl.. S8o Paulo: Perspectiva: Edi¢fes Sesc SP,
20009.

19 FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, Jacé (dir.). Histéria do teatro brasileiro. 2 v. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012,

20 SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a invencdo do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira/ Fundacdo Casa de Rui Barbosa, 1986.

21 MENCARELLLI, Fernando Antonio. Cena aberta: a absolvicdo de um bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas, SP: Editora da Unicamp. 1999.

22\VENEZIANO, Neyde. O teatro de revista no Brasil: dramaturgias e convengdes. Campinas: Editora da
Unicamp, 1991. . Ndo Adianta Chorar: Teatro de Revista Brasileiro, Oba!. Campinas: Editora da
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esquadrinhou a trajetdria, as estruturas e influéncias dos textos e encenacfes do teatro
de revista; Claudia Braga®, que questionou o estigma da crise outorgado
historiograficamente ao teatro brasileiro da Primeira Republica, demonstrando a
dinamicidade e o didlogo das dramaturgias com a sociedade do periodo; e Tiago de
Melo Gomes?*, com instigante pesquisa sobre o teatro de revista carioca na década de
1920, relacionando as suas formas ao desenvolvimento e difuséo da cultura de massas e
ressaltando a relevancia desses espetaculos para a vida na cidade ao colocarem no palco
as identidades e contradic6es sociais da capital da Republica.

Como atestam todos esses trabalhos, nas ultimas décadas, a revisdo da
historiografia do teatro brasileiro acompanhada de um esgotamento dos grandes temas e
sinteses, em prol de uma diversificacdo das possibilidades de abordagem, levou a uma
critica das consequéncias da prépria critica teatral e dos processos de canonizacdo para
a historiografia e para a memoria nacional. O resultado tem sido um amplo espectro de
novas pesquisas sobre teatro que intentam compreender esse fendmeno como uma “rede
extensa e complexa de relacdes dinamicas e plurais” 2.

No lado oposto ao esquecimento, a canonizacdo, a vasta bibliografia sobre o
icone maior Nelson Rodrigues, ja relativamente engessada por aspectos biograficos que
tomavam seus escritos como parte do conjunto de uma vida ou por analises de sua obra
excessivamente formais e internalistas, ganhou novos contornos e interpretagcdes. Um
primeiro movimento, extremamente caro a essa pesquisa, foi a insercdo da realizacdo da
obra do “anjo pornografico” em momentos da historia nacional, o que permitiu a sua
articulag&o a forcas sociais e politicas. Esse trabalho néo pretende considerar a sua obra
como um todo coeso, mas entender como a sua producéo inicial foi representada como
grande simbolo do teatro moderno. Para tanto, € necessario evitar tomar as suas criacoes
e recepcOes posteriores como fatores explicativos das motivacGes daqueles sujeitos
envolvidos no marco de 1943, o que incorreria numa relacdo de causalidade
improdutiva.

O recorte aqui contemplado relaciona o processo de construgdo do teatro
brasileiro moderno as mudancas ocorridas no Brasil dos anos 1930 e 1940 que levaram

a uma alteracdo no estatuto da cultura, por meio de um projeto politico-pedagdgico do

Unicamp, 1996.

2 BRAGA, C.. Em busca da brasilidade: Teatro brasileiro na Primeira Republica. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003.

24 GOMES, T. M.. Um espelho no palco: Identidades sociais e massificagdo da cultura no teatro de
revista dos anos 1920. Campinas: Editora da Unicamp, 2004.

2 PARANHOS, Katia R. (org.). Histdria, teatro e politica. Sdo Paulo: Boitempo, 2012. p. 9.
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Estado varguista, em que o papel dos intelectuais e suas relacdes com os Ministérios
foram imprescindiveis. Nesse sentido, uma incursao pela rica bibliografia sobre Estado
Novo, cultura e intelectuais demonstra que as Ultimas décadas foram palco de uma
quantidade significativa de estudos. Considerando a cultura como area estratégica do
Estado no periodo, podemos falar dos trabalhos de Angela de Castro Gomes®5, Licia
Lippi Oliveira®’, Ménica Pimenta Veloso?®, Helena Bomeny?°, Simon Schwartzman® e
Sergio Miceli®!, todos procurando investigar o projeto politico-pedagégico do Estado
Novo, a reivindicacdo dos intelectuais na conducdo do processo de modernizacdo da
sociedade brasileira e do ideal de brasilidade, as relacdes do Ministério Capanema com
0s grupos da vanguarda modernista, a construcdo de um discurso estado-novista
baseado em uma nova concepcéo de intelectual, diluindo as fronteiras entre pensamento
e acao.

Seguindo trilha similar, Victor Hugo Adler Pereira inseriu as sociabilidades no
campo teatral a esse quadro mais amplo de vinculo ao projeto do Estado. Seu livro A
musa carrancuda 2, publicado em 1998 e fruto de dissertacio desenvolvida no inicio da
década de 1980, é referéncia para os estudos que pretendem relacionar o teatro
brasileiro a instancias de poder para além das acGes da censura. A partir da ideia de
“moderniza¢do autoritaria”, Pereira demonstra que Nelson Rodrigues respondia aos
anseios dos desejosos pela renovacdo teatral, tornando-se uma “musa do modernismo
teatral tardio” para alguns setores da intelectualidade carioca. Reavalia, assim, a
importancia da sua obra como marco modernizador, demonstrando que ela constituia

ponto de divergéncia entre grupos de opinides e interesses distintos e que muitos a

% GOMES, Angela Maria de Castro. Essa gente do Rio...: modernismo e nacionalismo. Rio de Janeiro:
Editora Fundacdo Getulio Vargas, 1999. . ESSA GENTE DO RIO ... os intelectuais cariocas e 0
modernismo. Estudos histdricos, Rio de Janeiro. vol. 6, n. Il, 1993, p. 62-77. .Historia e
historiadores: a politica cultural do Estado Novo. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1996.

27 GOMES, Angela Maria de Castro; OLIVEIRA, Lucia Lippi & VELLOSO, Mbnica Pimenta. Estado
Novo: Ideologia e Poder. Rio de Janeiro: Zahar, 1982.

28 VELLOSO, Ménica, Pimenta. Os Intelectuais e a Politica Cultural do Estado Novo. In: FERREIRA,
Jorge; DELGADO, Lucilia de Almeida Neves. (orgs) O tempo do nacional-estatismo. Rio de Janeiro:
Civilizacdo Brasileira, 2003. p. 145-179.

2 BOMENY, Helena (org.). Constelacdo Capanema: intelectuais e politicas. Rio de janeiro: Editora
FGV, 2001.

30 SCHWARTZMAN, Simon; BOMENY, Helena Maria Bousquet; COSTA, Vanda Maria Ribeiro. Tempos de
Capanema. 22 ed. Sdo Paulo: Paz e Terra; Fundacédo Getulio Vargas, 2000.

31 MICELLI, Sérgio. A politica cultural. In: PANDOLFI, Dulce (org.). Repensando o Estado Novo. Rio de
Janeiro: Editora FGV, 1999. p. 191-196. . Intelectuais brasileiros. In: MICELI, Sérgio. Intelectuais
a brasileira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001. p. 369-396. , Sérgio. Intelectuais e classe
dirigente no Brasil (1920-45). In: MICELI, Sérgio. Intelectuais & brasileira. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001. p. 69-291.

32 PEREIRA, Victor Hugo Adler. A musa carrancuda: teatro e poder no Estado Novo. Rio de Janeiro:
Editora FGV, 1998.
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consideravam protétipo de determinado projeto modernizador elitista amparado pelo

Estado. Segundo o autor, o espetaculo de Nelson fez pensar a

(...) tensdo causada pela polarizacdo instituida pela clivagem tedrica
entre cultura de massa e de elite, em um periodo que conjugou a
expansdo dos meios de comunicagdo no pais com a gradativa
canonizacdo da estética modernista e sua incorporagdo as tentativas
governamentais de estabelecimento de uma arte oficial®

Pode-se perceber o intuito de compreender o teatro inserido em uma esfera
politica, apontamento fundamental em se tratando do periodo getulista, mas ignorado
em parte dos estudos sobre o tema. Concentrando parte de sua analise nas instituicoes
oficiais, Pereira enfatiza as préaticas de apoio exercidas pelo MES, mais especificamente
pelo SNT, afirmando que o 6rgdo acabava por determinar um tipo de modernizacdo da
cena brasileira a ser estimulado e patrocinado oficialmente. Isso teria se dado pelo fato
de o SNT ter se dedicado a politicas de controle, estimulo e legitimagdo que
privilegiassem o “teatro sério”, tratando diferentemente os tipos de teatro ao ndo
subsidiar a revista e s6 conceder subvencgdes a algumas companhias de “teatro para rir”
se estivessem em jogo amizades pessoais, 0 que teria afetado fortemente a producéo e
reprimido uma linha de tradigdo popular.

Apesar do pioneirismo do autor, principalmente no tratamento da documentagéo
administrativa do SNT, h& que serem feitas algumas ponderagdes a esse ponto de vista.
Mesmo que o debate muitas vezes tenha se apresentado na proposicdo dos termos
“teatro para rir” e “teatro sério”, Pereira incorre na manutencao desse tipo de tratamento
binario e estratégico, o que pode incidir em reducionismos que camuflam os transitos,
as contingéncias, as visfes individuais, apesar dos condicionamentos e agrupamentos
politicos, ideoldgicos e profissionais. A ideia de “modernizacdo autoritiria” também
pode encobrir a amplitude dos debates no setor. O trabalho de Angélica Ricci
Camargo®*, centrado na construcio de politicas para o desenvolvimento do teatro
brasileiro por meio das experiéncias da Comissdao de Teatro Nacional e do SNT,

contesta a referida conclusdo do direcionamento das “benesses” pelo orgao:

(...) pode-se constatar que as subvenc@es distribuidas pelo SNT
alcancaram uma grande variedade de grupos profissionais e amadores,
e, mais do que isso, diferentes projetos teatrais. A acdo do 6rgéo, desse
modo, ndo imprimiu um sentido Gnico a producdo teatral, ndo excluiu
as experiéncias consideradas negativas, mas interagiu com a cena

3 |bid. p. 10.
% CAMARGO. Op. Cit.
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existente.®

Contribui, ainda, no entendimento desses dilemas o estudo de Lia Calabre,
Politicas culturais no Brasil: dos anos 1930 ao século XXI *, ao situar a organizacdo
institucional da cultura dentro da construcdo de politicas publicas que caracterizou as
acOes articuladas no primeiro governo Vargas. Os anos 1930 teriam sido, portanto,
cruciais no que se refere a implementacdo de um novo modelo de gestdo baseado em
amplos projetos nacionais®’. Com o intuito de “recuperar a trajetdria histérica das
politicas plblicas de cultura no Brasil” ¥ Calabre expande a nogio de “politicas
culturais” para fora dos limites estatais, incluindo as institui¢des civis, entidades
privadas e grupos comunitarios na elaboracdo e implementacdo de um conjunto de
acOes permeadas por um desenvolvimento simbolico.

Em outra vertente de abordagem, dos trabalhos mais recentes acerca de Nelson
Rodrigues, dois merecem olhar mais atento. Ambos seguem prerrogativas de
questionamento da modernidade do escritor. Trata-se da tese de Henrique Buarque de
Gusmao, Ficgdes purificadoras e atrozes: O projeto estético do teatro de Nelson
Rodrigues %, e do livro de Alexandre Pianelli Godoy, Nelson Rodrigues: o fracasso do
moderno no Brasil *°. No primeiro deles, - a partir de um horizonte bourdiano que
analisa as condicGes sociais de producdo de obras de arte e as relagdes sociais e
culturais que movem os campos culturais e criam lugares especificos em seus interiores
— ha uma proposta de historia intelectual baseada no projeto teatral e estético de Nelson
Rodrigues identificado no cotejamento de suas pecas e cronicas jornalisticas. A leitura
dessas cronicas como “manifestos artisticos”, polémicas e posicionamentos politicos e
intelectuais, permitiu o discernimento de que o escritor era, na realidade, um critico da

modernidade por ser esta incompativel com a natureza humana e corresponder ao

% CAMARGO, Angélica Ricci. . O amparo ao teatro durante o governo Vargas: uma discussao
sobre a concessdo de subvengdes (1930-1945). In: XXVI Simposio Nacional de Histdria — ANPUH, Séo
Paulo, julho 2011. Disponivel em:

http://www.snh2011.anpuh.org/resources/anais/14/1307396981 ARQUIVO Anpuh2011a.pdf Acesso em
19/04/2015. p. 8.

% CALABRE, Lia. Politicas culturais no Brasil: dos anos 1930 ao século XXI. Rio de Janeiro: Editora
FGV, 20009.

37 As diversas manifestacGes culturais do periodo, em suas relagdes com os intuitos de definicdo de uma
identidade nacional, sdo discutidos de maneira abrangente em DUTRA, Eliana de Freitas. “Cultura”. In:
GOMES, Angela de Castro (Org.). Olhando para dentro - 1930-1964. Rio de Janeiro: Mapfre/Objetiva,
2013, v. 04, p. 231-277.

38 CALABRE. Op. Cit. p. 09.

% GUSMAO, H. B.. Ficgdes purificadoras e atrozes: O projeto estético do teatro de Nelson Rodrigues.
2011. Tese (Histdria Social), UFRJ. Rio de Janeiro, 2011.

40 GODOY, Alexandre Pianelli. Nelson Rodrigues: o fracasso do moderno no Brasil. Sdo Paulo: Alameda,
2012.
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avanco da desumanizacdo, compreendida como fim da capacidade de indignacdo, da
expressao de sentimentos intensos e arrebatadores e perda de valores tradicionais.

Corrobora para essa imagem conservadora o reconhecimento, feito por Gusméo,
de referéncias intelectuais presentes nos textos de Nelson, entre elas obras de Gilberto
Freyre, Gustavo Corcéo, Gilbert Chesterton e Jacques Maritain. O autor articula, assim,
“(...) um projeto teatral construido a partir de ideais anti-modernos e cristdos e um teatro
que se consagrou por fundar o moderno teatro brasileiro.” #!, e propde novas chaves
para a compreensdo de seu teatro, indissociavel de um diagndstico pessimista do mundo
moderno e carregado de sentido purificador e efeito moral.

J& o livro de Alexandre Godoy se utiliza dos textos teatrais rodrigueanos para
avaliar as tensdes do moderno no Brasil, estruturado entre o fim do século XIX e os
anos 1920, e até mesmo questionar a sua existéncia. Valendo-se de uma chave de leitura
baseada na relacdo entre o publico e o privado, e na politizacdo do segundo, o autor
pretende outra forma de se enxergar o passado, a partir do estabelecimento de um
conflito de temporalidades entre uma cultura moral pablica, representada pelos valores
morais da familia, e uma cultura moral privada, individualista. Nos (des)caminhos da
nacao rumo ao seu desenvolvimento moderno, em que se confrontariam duas esferas
ideoldgicas de modernidades passadas e presentes, Nelson seria responsavel por
descortinar as consequéncias desse impasse para as camadas médias em seus conflitos
familiares, resultantes dessa irresolucdo entre concepcbes de mundo. Assim, o tema da
decadéncia pessoal, social e familiar seria o refluxo literario de uma modernidade
estatal iluséria fundada em um sentido moral para o progresso econdémico via
industrializacéo.

Tanto a tese de Gusmdo quanto o livro de Godoy sdo importantes por
deslocarem lugares habitualmente relacionados ao dramaturgo - particularmente o seu
vinculo a modernidade -, destacando como fontes a sua propria obra na historicidade da
linguagem teatral. O que se evidencia é um Nelson Rodrigues anti-moderno, saudosista
de outros tempos, nostalgico das memorias de infancia, quase um homem da Belle
Epoque que testemunhou a decadéncia das oligarquias e da sua propria familia com o
empastelamento do jornal e a morte de seu pai, transformando tragédias familiares
privadas que se tornaram publicas na imprensa em material de trabalho. Essas

desconstrucdes de representacOes relacionadas a imagem canonizada do dramaturgo vao

4 GUSMAO. Op. Cit. p. V.
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de encontro a presente pesquisa, Seja no que concerne ao instrumental teorico e
metodoldgico, seja em relagdo a desconstrucéo de imaginarios por meio da evidenciagdo
de instancias e mecanismos de consagragéo.

Considerando a critica como uma dessas instancias, além de categoria medular
para a conformacdo de nossa historiografia teatral, Valmir Aleixo Ferreira, na
dissertacdo A invencdo do olhar: uma analise comparada das praticas discursivas entre
criticos antigos e modernos no cenario da critica teatral carioca nos anos 40 e 50 #2,
estabelece parametros de comparacdo entre o campo de atividades de criticos
relacionados a ABCT e ao Circulo Independente de Criticos Teatrais (CICT). Apoiando
0 seu trabalho nas disputas pela lideranca do projeto modernizador para o teatro
brasileiro, nos recursos prioritarios mobilizados nos diferentes tipos de critica e nos
modos de acdo politica dos dois grupos, Ferreira apresenta pesquisa acurada na
identificacdo dos sujeitos envolvidos e na andlise de suas principais frentes e
plataformas de atuacdo, como revistas, prémios, congressos, associagdes, instituicoes e
alguns espetaculos em especifico. Apesar de seu recorte temporal abranger a década de
1950 e ndo recuar ao fim dos anos 20 e a década de 30, ndo ha duvidas de que seus
estudos constituiram uma importante baliza para essa pesquisa, dentro do panorama da
producdo académica atual, devido a correspondéncia temaética.

Algumas obras e autores ainda devem ser mencionados por discutirem de forma
mais contundente o teatro moderno no Brasil e alicercarem discussdes caras a esse
trabalho. Em primeiro lugar, Tania Brandao, com longeva pesquisa sobre as companhias
modernas e em especial com seu livro Uma empresa e seus segredos: companhia Maria
Della Costa *3, expande a “aventura” moderna nos palcos brasileiros por meio da
trajetéria de uma atriz e de sua companhia. Compreendendo a modernizagdo como um
processo em curso, ela se recusa a corroborar 0 marco de 1943, mas estabelece as suas
origens na experiéncia do espetdculo Romeu e Julieta pelo Teatro do Estudante do
Brasil (TEB) em 1938. A partir do esquadrinhamento do percurso do Teatro Popular de
Arte (TPA) - companhia de Sandro Polloni e Maria Della Costa fundada no Rio de
Janeiro em 1948 com a participacdo da diretora e atriz Italia Fausta, migrada para Séo

Paulo em 1950, transformada em Companhia Maria Della Costa e fechada em 1974 -,

4 FERREIRA, Valmir Aleixo. A invencdo do olhar: uma andlise comparada das praticas discursivas
entre criticos antigos e modernos no cenario da critica teatral carioca nos anos 40 e 50. 2012
Dissertagdo. Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, UFRJ. Rio de Janeiro, 2012.

4 BRANDAO, Tania. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa. S&o Paulo:
Perspectiva; Rio de Janeiro: Petrobras, 2009.
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Tania ressalta a importancia dessa companhia e de seus mecanismos de funcionamento
no processo de modernizagdo do teatro brasileiro, equiparando-a aos Comediantes e ao
TBC. Para que se desse esse reconhecimento, a autora empreendeu uma revisao
historiografica a fim de questionar o esquecimento do TPA, tendo como pressuposto
para a compreensao do moderno a historia da cena, e ndo do texto dramatico.

Em sua tese, Por um sonho de nacéo: Paschoal Carlos Magno e o Teatro do
Estudante do Brasil” **, Fabiana Fontana se dedicou a uma analise histdrica do TEB,
grupo amador criado em 1938 por Paschoal Carlos Magno. A partir de fontes inéditas,
grande parte proveniente do arquivo de seu fundador, Fabiana tracou as motivacdes da
criacdo e da manutencdo do grupo, e as formas de montagem dos seus espetaculos. A
insercdo no contexto teatral brasileiro se d& a partir de uma discussdo sobre o
significado do amadorismo no final da década de 1930. Essas questbes podem permitir
situar a experiéncia dos Comediantes em uma perspectiva mais ampla, em que o
amadorismo se apresenta como pratica viavel para a renovacao dos palcos e isento das
imposi¢Oes mercadoldgicas proprias das companhias profissionais.

Por fim, Ana Bernstein , tendo se dedicado a Décio de Almeida Prado, em A
critica Cumplice: Décio de Almeida Prado e a formagao do teatro brasileiro moderno®
verifica que a consolidacdo de uma “nova critica” teatral se deu em sintonia com as
mudangas na vida intelectual e na cena brasileira dos anos 1940. Décio, representante de
uma nova mentalidade especializada, fruto da juncdo entre heranga modernista e
formacdo universitaria, encarnaria um modelo para essa critica de carater formativo e
informativo. O seu conhecimento mais fundamentado, baseado em estudos, resultaria
em dois modos de encarar o problema do teatro no &mbito do sistema cultural brasileiro:
uma interferéncia direta na producdo contemporénea e um estudo sistematico dessa
formacdo histdrica “problematica”. Se formaria assim, iconicamente representada por
Décio, a critica moderna, caracterizada pela cumplicidade gerada por uma mutua
contaminacdo entre palco e critica jornalistica. Esse modelo s6 seria plenamente
verificAvel nas décadas de 1950 e 1960. No entanto, antes de testemunha ocular do
TBC, o critico paulista ja se destacava como membro do grupo da revista Clima,
formado por nomes como Antonio Candido, Gilda de Mello e Souza e Paulo Emilio

Salles Gomes.

4 FONTANA, Fabiana Siqueira. Por um sonho de nagdo: Paschoal Carlos Magno e o Teatro do
Estudante do Brasil.2014. Tese (Artes Cénicas). UNIRIO. Rio de Janeiro, 2014.

4 BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Decio de Almeida Prado e a formacéo do teatro brasileiro
moderno. S&o Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.
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De modo geral, como brevemente demonstrado, nesses ultimos decénios houve a
busca por uma histéria do teatro que o compreendesse mais como espetaculo e
fendmeno sdcio-politico e menos como literatura®®. Além disso, as obras relacionadas
aqui vém suprir uma caréncia de interpretacdes que considerem o acontecimento teatral
imerso em uma rede e que tomem a experiéncia estética encarada também como
experiéncia histdrica (obviamente, no que se refere a proximidade ao tema dessa
pesquisa). Elas encarnam a consciéncia de que se faz necessario aprofundar a percepgao
de que a obra de arte acaba incorporando os reflexos que ela mesma produz ao longo do
tempo. Isso permite enxergar a historia do teatro como narrativas de uma pratica
complexa e multipla, e que a historiografia tradicional apresentou como uma, em certa
medida, equivocada sucessdo de movimentos culturais, como demonstra 0 marco
consagrado de 1943.

Ha, em verdade, movimentos culturais diversos e concomitantes que se
atravessam temporal e espacialmente em dindmicas sociais complexas, fator que se
acentua nas sociedades modernas, por mais que a ideia das vanguardas tenha incutido a
noc¢ao de sucessdo de movimentos que reagem uns aos outros em prol de uma superacao
evolutiva. Ha que se enfatizar as descontinuidades desse processo modernizador que
buscou linhas sucessivas. Desse modo, entender o teatro do inicio do século como
tradicdo cultural estatica € um equivoco que ndo o considera como pratica em
movimento que se constroi dinamicamente mobilizando imaginarios e envolvendo

atores, produtores, diretores, companhias, criticos e pablico.

1.

Partir das criticas como significativas atuantes no processo de monumentalizacéo de
uma peca teatral me levou ao estabelecimento de duas premissas para o levantamento de
fontes: a documentacdo ndo deveria ter como foco algum critico em particular e ndo
deveria se encerrar em jornais ou revistas especificas. Isso se afirmou na medida em que
percebi a pluralidade de debates subjacentes ao acontecimento espetacular em si. Nao
adotar essas premissas seria estreitar o olhar diante das tensdes presentes nessas praticas
discursivas encontradas, em maior ou menor grau, em quase todos os jornais do periodo

em prol de uma rigidez metodologica que pouco me seria util. Assim, o esgotamento

46 Esse aspecto também reflete tendéncias de parcela do préprio teatro contemporaneo, cuja linguagem, ja
ha algumas décadas, busca desvencilhar-se do referencial literario.
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preciso de séries impressas para um periodo relativamente longo ndo foi um imperativo,
0 que abriu espaco a um maior cruzamento documental e a descobertas constantes.
Apesar disso, alguns veiculos foram privilegiados, ou melhor, ndo podem ser
negligenciados, dadas as suas relevancias no que concerne a circulacdo, importancia
politica, destaque dado ao teatro e presenca de criticos chave no referido processo.

Ao mesmo tempo, outros tipos de fontes, que ndo a fonte-objeto, se impuseram pela
percepcdo de que esse projeto modernizador se relacionava a um complexo emaranhado
de ideias e sociabilidades intelectuais e artisticas que se articulavam e se confrontavam.
Além da critica especificamente, outras instancias estiveram envolvidas na consagracdo
de Vestido de Noiva, assim como o espetadculo também estava imerso em outras
discussdes, o que demandou a ampliacdo da coleta de fontes que pudessem cobrir uma
ampla gama de questionamentos que iam desde a identificacdo dos sujeitos envolvidos
até o direcionamento de politicas culturais. Tratava-se, afinal, de reconhecer
mecanismos e forcas que interferiram na recep¢do do espetaculo. A critica, nesse ponto,
se inscreve duplamente: ela pode ser uma recepcdo da obra e direcionar outras
recepcdes. E isso € uma manifestacdo de sua ambivaléncia, ja que ela pode ser encarada
como categoria, género jornalistico ou literario, pratica social, grupo profissional e, até
mesmo, leitura. Ela realiza, em Gltima instancia, um ordenamento do campo teatral nos
imaginarios da “republica das letras” por meio de uma ac¢do racionalizadora que
direciona a experiéncia cénica para o territorio das significacdes. A sua relacdo com 0s
mundos intelectual e editorial é, portanto, intrinseca.

Apresento aqui os tipos de fontes utilizadas divididos em grupos*’. Essa
ambivaléncia da critica e o espetaculo Vestido de Noiva permaneceram no horizonte de
todos eles, que se inter-relacionam. Inegavelmente, ndo se tratam de retratos fiéis da
época, mas de textos que me colocaram perante o universo das representacdes, plenos
de intencionalidade, de orientacdes estéticas e politicas e reveladores de sociabilidades.
Ha nisso dimensdes inerentes ao teatro, mas corriqueiramente esquecidas, que conferem
a ele relagdo de proximidade e intervengdo nos espacos e discussdes publicos. Portanto,
se faz necesséario tomar a sua natureza como locus de mobilizagdo do imaginério —
entendido aqui como parte do campo da representagdo e a exprimindo, ja que “(...) o

imaginario tem (...) sua existéncia afirmada pelo simbolo e sua expressao garantida pela

47 A divisdo em grupos, explicitada a titulo de clarificagdo metodoldgica, néo significa a inexisténcia de
outros tipos de documentacdo por ventura utilizados nessa pesquisa, mas indica as principais linhas de
investigacdo. Essas fontes foram coletadas, em sua maioria, no Cedoc-Funarte (Rio de Janeiro) e em
acervos de bibliotecas, muitos deles digitais, como € o caso da Biblioteca Nacional.
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evocacdo de uma imagem seja ela acionada por palavras, por figuras de linguagens ou
por objetos.”*8, Isso significa dizer que os discursos em torno da modernizacéo teatral
corporificada no evento de 1943, por meio de mitos e simbolos, formaram e foram
formados pela elaboracdo de imagens da realidade, de uma nacdo e de um respectivo
teatro que se queria construir.

Alguns questionamentos foram feitos a esses grupos documentais enquanto
metodologia de pesquisa, tais como: qual o espaco destinado a esses textos
considerando a dimensdo de seus respectivos veiculos? De qual lugar eles sao escritos?
Quais os valores estéticos e politicos defendidos, implicitos e explicitos? O que é
valorizado ou desvalorizado nas analises? Ha légicas recorrentes nos discursos? Quais
0s temas subjacentes a apreciacdo do espetaculo? Qual o lugar dos préprios criticos em
seus textos e quais “responsabilidades” eles se colocam? As analises realizadas
indicaram condicgdes e espacos de construcdo de autoridade no campo teatral, onde é
patente o “jogo” entre modernidade e tradigdo nos diversos temas que orientavam 0s
debates. Apresenta-se uma tensao constante entre o evento de 1943 e seus “produtos”, e
esses “produtos” e o evento, de forma que Vestido de Noiva seja estruturado e
estruturante dos escritos ordenados pelo tema da “modernizagdo” teatral.

O primeiro desses grupos de documentos, a critica na imprensa, em jornais e
revistas, constituiu o cerne principal da pesquisa por tratar da critica propriamente dita,
uma fonte-objeto ndo material. Assim, globalmente, foram considerados jornais como o
influente Correio da Manh&; O Globo, onde Nelson Rodrigues trabalhava; A Manhg,
periddico de grande circulacdo e porta-voz do regime varguista; Jornal do Brasil,
espaco de Mario Nunes, um dos criticos teatrais mais respeitados do pais, membro da
ABCT; além de A Noite, Diario de Noticias, Diario Carioca, entre outros que puderam
apresentar criticas ou discussdes pertinentes a pesquisa.

Da mesma maneira, revistas literarias e ilustradas®® fizeram parte dessa
investigacdo, ja que a critica e, mais especificamente, as noticias sobre o espetaculo dos
Comediantes circularam por todos esses veiculos, sendo muitas vezes reproduzidas em

mais de um, referenciadas entre eles, e adquirindo, por vezes, diferentes aspectos que

4 DUTRA, Eliana Regina de Freitas, CAPELATO, Maria Helena Rolim. “Representacdo Politica. O
Reconhecimento de um Conceito na Historiografia Brasileira”. In: CARDOSO, Ciro F.; MALERBA,
Jurandir. Representagdes. Contribuicdo a um Debate Interdisciplinar. Campinas: Papirus, 2000, p. 227-
267. p. 229.

4 Para o conhecimento do espaco destinado ao teatro nas revistas, ver RIEGO, Christina Barros. Do
futuro e da morte do teatro brasileiro: uma viagem pelas revistas literarias e culturais do periodo
modernistas (1922-1942). 2008. Dissertacdo (mestrado em literatura brasileira), USP. Sdo Paulo, 2008.
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lam do julgamento ao noticioso quase sensacional. Entre essas revistas podemos citar
Cultura Politica, Dom Casmurro, Fon-Fon, Clima, Revista do Brasil na segunda e
terceira fases, Diretrizes, Para Todos e Comoedia. Os critérios de escolha foram
baseados em diversos fatores, tais como grande circulacdo, (Fon-Fon e Revista do
Brasil); apresentacdo de textos e debates significativos relacionados ao tema (Clima,
com a critica de Décio de Almeida Prado); atrelamento a politica estatal (Cultura
Politica); tratar-se de periédico voltado ao mundo teatral (Comoedia); presenca de
intelectuais ligados a esse universo na direcio e editoria (caso de Alvaro Moreyra e
Bricio de Abreu em Para Todos e Dom Casmurro).

Em todos esses impressos — jornais, suplementos e revistas — a critica é instancia
simbdlica de consagracdo ou detracdo que opera como difusora de temas,
representacdes e conflitos. Dentre as caracteristicas que ela assume, ha uma essencial
como premissa de trabalho: assim como a imprensa do periodo ndo pode ser vista como
monolitica®, a critica também ndo o é. Além disso, a heterogeneidade dos suportes e
textos aponta para uma certa imprecisao das fronteiras do proprio género critico, muitas
vezes difusas em relacdo a cronica e expandidas pelas dimens6es constituidas no debate
suscitado pelo espetaculo, que atrai uma abundancia de pronunciamentos. Nessa
conjuntura, outros tipos de texto também foram preciosos, como a realizacdo de
enquetes e entrevistas, bem como notas com esparsas indicaces de publico e preco de
ingressos.

O periodo contemplado nessa pesquisa, de 1928 a 1948, ndo pressupde a
restricdo as criticas a Vestido de Noiva, incorporando, como ja dito anteriormente,
conflitos subjacentes ao evento em si. Assim, se fazem presentes criticas e debates em
geral em torno da modernizacdo do teatro, da elevacdo do gosto do publico, das
contendas entre profissionais e amadores, dos rumos da intervencdo estatal no setor,
onde ¢ recorrente a ideia de um “problema” do teatro nacional a ser reparado € um
descontentamento com 0 panorama teatral proprio da “cultura de massas” cujo
contraponto € a visao idealizada do mundo europeu.

Um segundo agrupamento de fontes compreende documentos e impressos

institucionais que puderam iluminar a postura governamental em relagdo ao teatro, as

0 LUCA, T. R. de . As revistas de cultura durante o Estado Novo: problemas e perspectivas (Trabalho
Completo em CD ROM). 1V Encontro Nacional da rede Alfredo de Carvalho. In: 1V Encontro Nacional
de Histdria da Midia. A luta pela liberdade de imprensa - revisdo critica dos 300 anos de censura, 2006,
Séo Luis do Maranhdo/MA. Anais do 40 Encontro Nacional de Histdria da Midia. S&o Luis/MA: Rede
Alfredo de Carvalho, 2006. v. 1. p. 1-13.
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sociabilidades entre os sujeitos e grupos envolvidos, o lugar da modernizacdo, de
Nelson Rodrigues e do espetaculo de 1943 dentro deles. Esses documentos dizem
respeito, em sua maioria, a conformacdo de um ambito politico para o setor. Incluo aqui
processos e relatorios anuais do SNT, o folheto “O Govérno e o Teatro” editado pelo
Ministério da Educacdo e Saude em 1937, boletins e anuarios da SBAT e da Casa dos
Artistas, e os dossiés existentes no Cedoc-Funarte relativos a AAB e a ABCT, onde
podem ser encontrados recortes de jornais, atas de reunides, anuarios esparsos, convites
para ceias, correspondéncias e regulamentos de prémios e medalhas oferecidos. Esses
documentos - ao contrario dos presentes no primeiro grupo, capazes de atingir publico
mais amplo e heterogéneo — séo escritos relativos & administragdo interna do governo e
das entidades de classe ou impressos que visavam publico mais especifico.

Um terceiro grupo de fontes articula critica, teatro e ato editorial, dando especial
importancia ao significado da publicacdo a partir de compilagdes de criticas, do préprio
texto de Nelson Rodrigues e de livros do periodo que se pautam pelos temas aqui
tratados. As compilacBes de criticas em livros, como as de Mario Nunes, Alcéntara
Machado e Alvaro Lins, simbolos de autoridade respectivamente na critica teatral, na
atuacdo no movimento modernista e na critica literaria, sdo expressdes de projetos de
perenizagdo desses textos inicialmente efémeros.

A selecdo e sistematizacdo dessas reflexfes se relacionam também ao lugar
ocupado pela critica, e por seus autores, no desenvolvimento do campo intelectual e do
mercado editorial no Brasil. Mario Nunes, um dos fundadores da ABCT, talvez o critico
mais longevo de sua geragdo, atuando de 1913 a 1964, teve seus textos reunidos nos
quatro volumes de 40 anos de teatro®l. O livro postumo de Alcantara Machado,
Cavaquinho e Saxofone %2, publicado em 1940 e reunindo cronicas e ensaios escritos
entre 1926 e 1935, possui capitulo inteiramente dedicado a critica do teatro nacional. Ja
Alvaro Lins, critico literario de grande rigor teérico e instrumental, teve uma selegéo de
seus textos, veiculados originalmente no Correio da Manha, publicados entre 1941 e
1963 em uma série de oito volumes intitulada Jornal de Critica 5.

Por fim, constituiu um quarto grupo de fontes livros de fragmentos

autobiograficos que reunem crénicas de Nelson Rodrigues publicadas ao longo de anos

51 NUNES, Mario. 40 anos de teatro. Rio de Janeiro: Servico Nacional de Teatro, 1956, 4 v.

52 MACHADO, Antonio de Alcantara. Cavaquinho e Saxofone: (solos) 1926-1935. Rio de janeiro: José
Olympio, 1940.

53 LINS, Alvaro. Jornal de Critica, 12, 22, 32 e 42 séries. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora,
1941-1946.
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em jornais, como A menina sem estrela %, O reacionario: memorias e confissdes® e A
cabra vadia: novas confissdes °°, além dos livros organizados por sua irma Stella
Rodrigues, Nelson Rodrigues, meu irm&o®’, e por sua filha Sonia, Nelson Rodrigues por
ele mesmo %8, Com a acuidade do olhar, esses relatos, bem como a conhecida biografia
de Nelson escrita por Ruy Castro, O anjo pornogréafico®®, puderam ser extremamente
Uteis na identificacdo de redes de sociabilidade entre o autor, os artistas, os intelectuais e
0 Estado. Outros depoimentos ainda foram frutiferos nessa pesquisa, como 0s
encontrados na revista Dionysos®®, 6rgdo do SNT, n° 22, de dezembro de 1975, dedicada
a Os Comediantes em edicao que inaugura série destinada ao teatro moderno. Ha relatos
de membros do grupo que participaram da montagem de 1943, como Gustavo Doria,
Luiza Barreto Leite e Carlos Perry, além de Ziembinski. Em todo esse quarto grupo de
fontes tém-se tracados de narrativas sobre a trajetoria do espetaculo e dos sujeitos
envolvidos. O cruzamento dessas histérias péde preencher lacunas e salientar os
sentidos dos conflitos, projetos, contingéncias e interesses envolvidos.

Nas transcricdes de fontes foi mantida a ortografia, a pontuacéo e as abreviagdes
originais tendo em vista a possibilidade de se ter, em alguns casos, uma percep¢do do
estilo de escrita utilizada pelo autor. As noticias, notas e criticas de peridédicos foram
referenciadas de maneira completa nas notas de rodapé quando se trataram de fontes
encontradas no corpo de jornais e revistas em que poderiam ser confirmadas as datas e
paginas. Entretanto, ha uma quantidade significativa dessas fontes provenientes de
recortes com referéncias incompletas encontrados nos acervos particulares e dossiés do
Cedoc-FUNARTE, o que, evidentemente, ndo retira o interesse sobre elas. Isso é
particularmente significativo no caso do arquivo Jodo Angelo Labanca, ex-membro do
grupo Os Comediantes, formado em grande parte por recortes de jornais recolhidos de
maneira sistematica e organizados pelo proprio ator a fim de resguardar a memdria do
grupo e formar até mesmo um tipo de clipping. Nos casos de transcricdo dessas fontes,

foram referenciadas nas notas as informacdes encontradas, indicando-se quando tratava-

% RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrelas: memoérias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.

% RODRIGUES, Nelson. O reacionario: memdrias e confissdes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1995.
% RODRIGUES, Nelson. A cabra vadia: novas confissdes. Rio de Janeiro: Agir, 2007.

5 RODRIGUES, Stella. Nelson Rodrigues, meu irmao. Rio de Janeiro: José Olympio, 1986.

%8 RODRIGUES, Sonia (Org.). Nelson Rodrigues por ele mesmo. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2012.

% CASTRO. Ruy. O anjo pornogréfico: a vida de Nelson Rodrigues. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1992.

60 Em 1949, o SNT fundou a revista Dionysos como sua porta voz oficial, tornando-se poderoso
instrumento de intervencdo intelectual na realidade teatral do pais. Foi publicada entre os anos de 1949 e
1989 em 29 niimeros e destinada a todo o pais.
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se de recorte, e apontadas as suas localizagBes nos respectivos acervos documentais. Na
relacdo de fontes ao final da dissertacdo, informamos os acervos consultados, uma vez
gque ndo pensamos ser necessario, nessas situacOes especificas, apontar cada fonte

citada.

V.

Este trabalho é um esfor¢o de historicizacdo, que pretende dar importancia as
condicdes historicas, sociais e politicas de producdo de uma obra, que ndo deve ser
tomada (como fez tantas vezes a critica) em um valor intrinseco que a torna “padrdo”
universal, perene e essencialista.. Essas disposi¢Oes para se pensar teoricamente o tema
se relacionam a um questionamento sobre a que serve o teatro em diferentes periodos. O
reconhecimento de sua heteronomia no periodo estudado pode ser considerado uma
resposta as contradi¢fes da pretensdo de autonomia da arte moderna.

Nesse sentido, Bourdieu, em As Regras da Arte ®*, afirma que:

(...) a realidade que ele [soci6logo] busca ndo se deixa reduzir aos
dados imediatos da experiéncia sensivel nos quais ela se entrega; ele

ndo visa dar a ver, ou a sentir, mas construir sistemas de relagdes
inteligiveis capazes de explicar os dados sensiveis.®.

O socidlogo francés buscou compreender a génese social do campo literario, da crenca
que o sustentava, dos jogos de linguagem envolvidos, dos interesses e apostas materiais
e simbolicas. Aponta que “(...) a andlise cientifica das condicGes sociais da producdo e
da recepcdo da obra de arte, longe de a reduzir ou de a destruir, intensifica a experiéncia
(...).” 83, Essa nocdo, cara a sociologia da cultura, nunca toma as obras como produtos
de “atos desinteressados” e preza pelos espagos sociais nos quais elas e seus sentidos

atribuidos foram produzidos.

Ao tratar da fabricacdo do teatro brasileiro moderno, lido com as relagdes entre
memoria e simbolo, batalhas simbolicas e producéo de bens culturais simbdlicos, e com
a producdo de mitos, onde se torna evidente a fungéo politica do simbdlico. O estudo do
universo das representacées se faz primordial por ser a forma com que o simbolo habita
e expressa 0s imaginarios. Dessa maneira,

(...) a andlise dos imaginarios sociais ganha novos possiveis quando se

61 BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Tradugdo Maria Lucia
Machado. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1996.

82 |bid. p. 14.

8 bid. p. 14.
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comega a coteja-los com 0s interesses sociais, com as estratégias de
grupo, a autoridade do discurso, a sua eficdcia em termos de uma
dominacdo simbolica, enfim com as relagbes entre poder e
representacao®.

Nesse percurso, é fundamental estabelecer a arte e a sociedade como parte de um
mesmo emaranhado de redes, conexdes e construgcfes, e ndo dispor a obra artistica
como ilustragdo de um “contexto” maior, o mundo social, € nem como objetos
auténomos, desprovidos de condicionamentos e de historicidade.

Ao defendermos a ideia de que ocorreu um processo de monumentalizagéo de
Vestido de Noiva e de Nelson Rodrigues por meio de um circuito envolvendo critica e
historiografia, nos alinhamos a analises que ao evocarem a raiz latina da palavra
monuentum, extraem seus significados de “fazer recordar”, “avisar”, “iluminar”,
“instruir”®, possibilitando a remissdo ao passado e a perpetuacdo da recordagdo, bem
como perceber as condigdes sociais de produgdo do documento. Nesse sentido, como
afirma Michel Foucault, “O documento ndo ¢ o feliz instrumento de uma historia que
seria em si mesma, e de pleno direito, memdria; a historia €, para uma sociedade, uma
certa maneira de dar status e elaboracdo a massa documental de que ela ndo se
separa.”®®. Assim, nos é permitido apreender intencBes e o fazer-se de edificagdes a
partir de um movimento que consiste em perceber e analisar a documentacdo de
maneira critica e em sua correlacdo com a monumentalizacdo. Esse parametro analitico
permite entrever as intencionalidades e as condi¢Ges de producdo historica das proprias
fontes, a partir da constatacdo de que documento ¢ monumento, ¢ “Resulta do esforgo
das sociedades historicas para impor ao futuro — voluntaria ou involuntariamente —
determinada imagem de si proprias”®’. Posto isso, nos colocamos, em nosso caso, diante
de uma relacdo intrinseca que articula a canonizacdo do espetaculo em seu particular
significado para a memoria e a historiografia teatral, ao uso que foi feito das criticas, da
poténcia do emprego de seus excertos enquanto recursos legitimadores e da autoridade
de seus autores, como se vera de forma detida adiante. Assim, o espetaculo Vestido de

Noiva e os discursos criticos tecidos em torno dele sdo, ambos, monumentos fabricados

8 CAPELATO, Maria Helena; DUTRA, Eliana Freitas. Representacdo politica. O reconhecimento de um
conceito na historiografia brasileira. In. CARDOSO, Ciro F.; MALERBA, Jurandir ( org.).
Representa¢des: Contribui¢do a um debate transdisciplinar. Campinas: Papirus, 2000. pp.227-267. p. 3.
8 LE GOFF, Jacques. “Documento/ Monumento”. Trad. Suzana Ferreira Borges. In: ROMANO, Rugiero
(dir.). Enciclopédia Einaudi. Vol. 1. Memdria-Histdria. Imprensa Nacional- Casa da Moeda, 1984. p. 95-
106.

% FOUCAULT. Michel. A Arqueologia do Saber. Trad. Luiz Felipe Baeta Neves. 8. Ed. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2014. p. 8.

7 LE GOFF. Op. Cit. p. 103.
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que por sua vez fabricaram uma imagem legada ao futuro, a ser recordada e celebrada.

A atuacdo da critica e seu papel na construcdo de mitos do teatro nacional podem
também ser encarados como um capitulo possivel da historia da leitura e das edicdes. E
preciso ter em conta ndo somente uma abordagem que enfoque o jornalismo (que na
década de 1930 adquire escala industrial), suas relacdes com o teatro, 0 aumento do
publico leitor com a expansdo das universidades, 0 aumento do nimero de criticos, a
relacdo dos jornais com o regime; mas também uma abordagem das complexas formas
de recepcéo e dos protocolos de leitura.

Segundo Chartier, ndo devemos ignorar os protocolos de leitura, ou seja,
devemos somar ao conhecimento dos impressos o dificil conhecimento das maneiras de
ler, j& que “As significacbes do texto, quaisquer que sejam, sdo constituidas,
diferencialmente, pelas leituras que se apoderam deles, e que os atos de leitura ddo aos
textos significacdes plurais e moveis”. Assim, o leitor ndo é passivo, e se faz necessario
“(...) Antes de mais nada, dar & leitura o estatuto de uma pratica criadora, inventiva,
produtora (...).”%8. SO dessa maneira pode-se ter uma leitura abrangente de um
direcionamento da experiéncia cultural e estética e perceber como o mito e a acdo se
mobilizaram mutuamente, posto que a critica € ao mesmo tempo leitura e escritura,
recepcao e producdo.

Com o intuito de trazer maiores esclarecimentos, se faz ainda necessario uma
breve elucidacdo da maneira com a qual trabalharei as ideias de modernidade,
modernizacdo e modernismo, em suas relacdes com a problematica teatral tratada aqui.
Essas derivagfes do termo moderno, apesar de correlatas e de ambas as trés
mobilizarem as nogdes de progresso, evolugdo e novidade, possuem suas
especificidades. Se 0 moderno é expressdo atrelada aos usos historicamente feitos do
conceito de novo em suas oposi¢des ao antigo®, a modernizacio pode ser tomada como
um conjunto de inovacgdes técnicas que levaram a proliferacdo de recursos tecnolégicos,
ao desenvolvimento econdmico e industrial, a uma ampla difuséo e circulagdo material
e de ideias, aspectos em estreita relagdo com o iluminismo e com a Revolugdo Industrial

e sua conseqiiente racionalizagio da produgio™.

% CHARTIER, Roger (Org). Praticas da leitura. S&o Paulo: Estacdo Liberdade, 1996. p. 78.

% Nesse sentido, Jacques Le Goff afirma que “O por em jogo do antagonismo antigo/moderno &
constituido pela atitude dos individuos, das sociedades e das épocas perante o passado, o seu passado.”
LE GOFF, Jacques. “Antigo/ Moderno”. Trad. Irene Ferreira. In: ROMANO, Rugiero (dir.). Enciclopédia
Einaudi. Vol. 1. Memdria-Histdria. Imprensa Nacional- Casa da Moeda, 1984. p. 370-392. p. 371.

0 Jiirgen Habermas define o conceito de modernizagdo como “um conjunto de processos cumulativos e
de reforgo miituo” que se referem “a formagdo de capital e mobilizagéo de recursos; ao desenvolvimento
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Considerando esses fendmenos como um processo em curso desde o século XV,
mas que se acentua de forma decisiva em meados do século XIX, a modernizagdo
engendrou a modernidade, entendida aqui como uma cultura de reacdo ambigua as
transformacfes trazidas pelo mundo industrial. Essa cultura da modernidade pode
adquirir sentidos de projeto, horizonte e engajamento, elaborando e reelaborando
constantemente as conseqiiéncias de um tempo marcado por ritmos vertiginosos e,
segundo Baudelaire, pela tensdo entre o transitorio fugidio e o fixo imutavel’. Ela é
ainda caracterizada por uma vocacdo critica, por uma dindmica que envolve ruptura e
criagdo, e, sobretudo, pela consciéncia de sua existéncia’?, o que resvala no
reconhecimento de suas contradicdes”.

Por sua vez, o0 modernismo se refere aos movimentos e expressdes artisticos (e
incluo, nesse dominio, a literatura), formados na segunda metade do século XIX e na
primeira metade do século XX, que se intitularam ou foram intitulados dessa maneira
por se basearem na dindmica da ruptura com ordens estéticas preexistentes e por
incorporarem os temas, técnicas e sensibilidades proprios a modernidade. Ha, assim, o
estabelecimento de relagbes entre arte e ciéncia e com os impulsos de formacdo de
novas sociedades tdo marcantes no periodo em questao.

Apontadas essas breves defini¢Oes, Vestido de Noiva se liga a elas por algumas
frentes: as pretensdes de inovacBGes técnicas e de linguagem no plano teatral; a
existéncia de uma critica que, por meio de seu discurso, é propulsora de uma dinamica
que legitima o “novo” e busca fabrica-lo; e a afirmacdo de um projeto de ruptura

histérica. Desse modo, ndao é possivel compreender a modernidade desse

das forgas produtivas e ao aumento da produtividade do trabalho; ao estabelecimento do poder politico
centralizado e a formacao de identidades nacionais; a expansdo dos direitos de participacdo politica, das
formas urbanas de vida e da formacdo escolar formal; a secularizacdo de valores e normas etc.”
HABERMAS, Jurgen. O discurso filosofico da modernidade: doze ligBes. Tradugdo: Luiz Sérgio Repa;
Rodnei Nascimento. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 5.

L Em O pintor da vida moderna, texto seminal para a elaboragdo da ideia de “modernidade” publicado
pela primeira vez em 1863, Baudelaire discursa acerca dessa tensdo e da modernidade como cultura
cotidiana de massas, a apreendendo, principalmente, por meio da pintura e da moda em suas relagdes com
0 belo absoluto e o belo relativo. BAUDELAIRE, Charles. O pintor da vida moderna. Concepcéo e
Organizacéao: Jérdme Dufilho e Tomaz Tadeu; Tradugdo e Notas: Tomaz Tadeu. Belo Horizonte: Auténtica
Editora, 2010.

2 Habermas estabelece como ponto fundamental para a modernidade a sua consciéncia de si, que resvala
em uma constante autoreferenciagdo, ou “autocertificagio”. Dessa maneira, afirma ainda que “E no
dominio da critica estética que, pela primeira vez, se toma consciéncia do problema de uma
fundamentagdo da modernidade a partir de si mesma.”, constatacdo que, certamente, guarda afinidades
com o objeto dessa pesquisa. HABERMAS. Op. Cit. p. 13.

3 Le Goff aponta, dentre os elementos em jogo na tomada de consciéncia da modernidade, a aceleragéo
da historia promovida pela luta entre “antigos” e “modernos”, querela consubstanciada em um conflito de
geracdes; e a pressdo que 0s progressos materiais exercem na transformacéo das mentalidades, confluindo
para a afirmacéo da racionalidade frente a tradicdo e a autoridade. LE GOFF. Op. Cit.
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empreendimento sem toma-la em suas relagdes antagonicas estabelecidas com o que
seria um teatro “antigo”, porém persistente no presente. Assim, nosso ponto fulcral se
situa na consciéncia - em muito promovida pela critica — de ruptura com o passado e
negacdo do mesmo, que posiciona Vestido de Noiva como chave de um
desenvolvimento historico baseado nos conflitos de geragdes’®. Essa dindmica pode ser
traduzida na proposigéo de Koselleck, para quem

(..) na era moderna a diferenca entre experiéncia e

expectativa aumenta progressivamente, ou melhor, s6 se pode

conceber a modernidade como um tempo novo a partir do momento

em que as expectativas passam a distanciar-se cada vez mais das
experiéncias feitas até entdo.”

Fazendo um aporte dessa tese para 0 expediente de modernidade teatral, o advento de
Vestido de Noiva amplia a discrepancia entre a cena teatral real experienciada até entdo
e a idealizacdo e expectativas imputadas ao espetéculo.

Remetendo a frase do pintor Oskar Kokoschka, Carl E. Schorske define o
homem moderno como aquele “condenado a recriar o seu proprio universo”. Ao analisar
a Viena do fin-de-siécle como lugar propicio para o desenvolvimento de uma cultura a-
histérica’®, Schorske langa luz sobre a cultura moderna e sobre o modernismo em suas
relagbes com o passado e na maneira pela qual isso interferiu nas manifestacfes e
identidades artisticas:

Num nivel mais complexo, o ‘modernismo’ emergente tendeu a
assumir a forma especifica do que Heinz Kohur chamou, em outro
contexto, de ‘reembaralhamento do eu’. Aqui, a transformagdo
histérica, além de obrigar o individuo a buscar uma nova identidade,
também impde a grupos sociais inteiros a tarefa de rever ou substituir
sistemas de crencas ja mortos. Paradoxalmente, o esforgo de langar
fora os grilhGes da historia acelerou os processos historicos, pois a
indiferenca por qualquer relacdo com o passado libera a imaginacéo,
permitindo que proliferem novas formas e novas construgdes.

Inversamente, a consciéncia da rapida transformacdo na historia,
presente enfraquece a autoridade da histéria como passado relevante.’’

Portanto, Vestido de Noiva, ao ser proclamado detentor da abertura a um novo processo

4 Tomamos aqui o termo “geracdes” como possibilidade para se pensar o compartilhamento de uma
agenda de problemas comuns, o que, evidentemente, ndo deve ser visto de maneira rigida e univoca.

5 KOSELLECK, Reinhart Futuro Passado: contribuicdo a semantica dos tempos histéricos. Tradugao:
Wilma Patricia Maas; Carlos Almeida Pereira; revisdo da traducdo: César Benjamin. Rio de Janeiro:
Contraponto: Ed. Puc-Rio, 2006. p. 317.

® Afirma Schorske que “A mentalidade moderna tornou-se cada vez mais indiferente a histéria porque
esta, concebida como uma tradigdo nutriz continua, revelou-se indtil para ela.” SCHORSKE, Carl E..
Viena fin-de-siécle: politica e cultura. Tradugdo: Denise Bottmann. S&o Paulo: Companhia das Letras,
1988. p. 13.

bid. p. 13-14.
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histérico, pode encarnar a cultura da modernidade, uma vez que é simbolo de um
projeto de engajamento no futuro. Além disso, ele se vale de uma modernizacéo técnica
(verificAvel nos cenarios, iluminagdo e formas de trabalho) e mantém, enquanto
manifestacdo artistica, uma conexdo com a ideia de modernismo seja por meio das
referéncias atribuidas as vanguardas histéricas, da sua representacdo enquanto divida
tardia do modernismo brasileiro candnico, ou por esse “reembaralhamento do eu”
verificdvel na linguagem dramatirgica de Nelson Rodrigues, como se vera de forma
detida adiante.

Todos esses pontos nos fornecem elementos para se pensar a aproximacdo do
espetaculo de 1943 as ideias de modernidade, modernizacdo e modernismo, e permitem
situar as motivagdes do alinhamento do espetaculo ao chamado “teatro moderno”.
Ademais, o0 moderno é um conceito que pode adquirir multiplos significados e usos,
mas na maior parte das vezes, é carregado de valores subjacentes, o que ganha novos
contornos a partir do momento em que ele é ligado a projetos de nacdo e de construgdes
de identidades nacionais. Alids, é necessario ressaltar que esses problemas, da
modernizacdo e da identidade nacional, se tornam pares absolutamente correlatos nos
paises “ndo centrais”. Se como afirma Le Goff, devido a uma natureza intrinseca “O
moderno tende, acima de tudo, a se negar e destruir.”’®, na medida em que ele se articula
a um projeto nacional, pode ser perenizado, j& que transformado em identidade e
celebracdo de uma afirmacéo.

Os capitulos que se seguem sdo resultado de uma pesquisa que me mostrou
linhas de forgca complexas presentes nos fragmentos de um amplo universo e de vidas
teatrais maltiplas. No primeiro deles serdo expostas as relacfes e 0s temas e signos
mobilizados na noite de estreia do espetaculo, em 1943, as suas contraposi¢des, assim
como as conexdes passiveis de serem estabelecidas entre critica teatral e encenacdo
moderna. O segundo capitulo ird se deter sobre as relacdes entre teatro e Estado e sobre
as sociabilidades envolvidas nas trajetorias do grupo Os Comediantes e de Nelson
Rodrigues, elaborando o desenvolvimento das especificidades de suas dindmicas no
ambiente cultural, social e politico brasileiro, enfocando outros aspectos (para além da
critica) envolvidos na fabricacdo que tratamos aqui. O terceiro e Ultimo capitulo ira se
debrucar especificamente sobre a critica como instancia de consagracdo de Vestido de

Noiva, de seu grupo e de seu autor, expondo 0 modo como distintos projetos de teatro se

78 LE GOFF. Op. Cit. p. 390.
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conformam em disputas pela hegemonia no campo teatral. Em todos os trés, pretendi
esclarecer o papel da critica nesse processo, mas também demonstrar os modos de
direcionamento e atuacdo politica dos sujeitos envolvidos no que se refere as pretensdes
em relacdo ao teatro, enfocando os impulsos discursivos, praticas e recepcgdes acerca do
que seria um teatro moderno. A critica se apresenta ai como, ao mesmo tempo, reflexéo,
difuséo, escritura, pratica profissional e recepcdo de um objeto artistico.

Encarei, dessa maneira, uma perspectiva que tomasse a pratica teatral como
imersa em redes, sociedades, politicas, correntes estéticas, visdes de mundo, e como
uma arte plena de historicidade. Decerto o seu “problema’” imperativo e intrinseco de se
extinguir no momento em que sua agao é finalizada sé leva a certeza de que essas obras
néo existem isoladas, mas conformadas por grande parte do que se escreveu sobre elas.
O que leva, com efeito, a perguntas fundamentais: como se escreveu, e Se escreve, a
historia do teatro? Como se representou o teatro na historiografia? Nao ha duvidas de
que a critica pode conter um papel duplo: por um lado, atuar como instrumento
poderoso na conformacdo desses processos historiograficos, por outro, nos levar a

compreensdo dos mesmos.
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1. O PALCO COMO PROBLEMA, A MODERNIZACAO COMO IMPERATIVO
E AMODERNIDADE COMO HORIZONTE

1.1. 28 de dezembro de 1943

O grande teatro! De longe ele arde e cintila como uma jdia colossal.
Em derredor (...) a multiddo acotovela-se num denso e espesso oceano
de curiosidade admirativa. O servico de veiculos é feito com a
espetaculosidade dos povos novos. (...) A fila de carros (...) é
interminavel, imensa serpente fosforescendo, luzes de lanternins a se
desdobrar em torno do templo vagarosamente. Pelas escadarias
solenes sobem casacas, sobem mantos largos e caros (...). Todos
guerem ser do grande momento inaugural, todos querem ter estado ali,
no primeiro dia, na primeira vez, na noite de abertura. E uma estréia
em que a civilizagdo, com o instinto tremendo de curiosidade e do
gozar o inédito, quer também sentir. (...) Nos corredores largos é
dificultoso o movimento — que todos querem ver e talvez serem vistos
(...). Esta reunido nesta sala o grande Rio — (...), todas as autoridade:
as do governo, as da beleza, as do talento, as da indudstria e, nessa
espléndida corbeille, o fulgor dos olhos femininos, o cintilar das
gemas ardentes e as vibragdes da luz fazem uma atmosfera inebriante,
em que se deseja viver indefinidamente. (...)

- Hés de convir que é luxo demais! — Diz-me encantado um homem.
- Luxo demais! S6 o supérfluo é realmente importante na vida. Esse
supérfluo tem de fato moralmente mais utilidade do que uma porgéo
de coisas Uteis.™

Essa foi a evocacdo feita por Jodo do Rio em sua crbnica acerca da inauguracdo do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 14 de julho de 1909. A constru¢do do edificio,
idealizada por Arthur Azevedo, havia se iniciado em 1905 no panorama de reformas
urbanas do eixo central da cidade empreendidas pela administracdo do prefeito Pereira
Passos, com um projeto arquitetdnico feito por seu filho, Francisco de Oliveira Passos.
Ornamentado por artistas como Eliseu Visconti, Rodolfo Amoedo e Henrique
Bernardelli, o teatro era mais um dos simbolos do projeto republicano. A opuléncia e o
“espetaculo” do publico ao redor e dentro do Municipal relatados por Jodo do Rio
dizem respeito a um episddio inaugural oficial, mas podem, com um pouco de
imaginacdo e guardadas as devidas proporcdes, ser impingidas a outro momento que
acabaria por ser algado a condi¢do de “inaugural”: a estreia do espetaculo Vestido de
Noiva, na noite de 28 de dezembro de 1943.

Assim, 34 anos depois do evento primeiro, Nelson Rodrigues, entdo com 31

™ Joe (Paulo Barreto). “O Teatro Municipal/ Inauguragdo. 18/07/1909”. In: Jodo do Rio e o Palco:
Pagina Teatral — Vol. 1. Apresentacdo e Organizacdo: Niobe Abreu Peixoto. Sdo Paulo: Editora da
Universidade de Sdo Paulo, 2009. P. 90-91.
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anos, dava voltas em torno do Teatro Municipal a fim de extravasar sua ansiedade,
depois de ter dormido pouco e corrido para o centro da cidade apds o almogo. A peca
estava marcada para as 21 horas e fora divulgada como “O mais sensacional espetaculo
do ano!” em diversos jornais, que também alardeavam o “alto patrocinio” do ministro
da educacéo e salde publica, Gustavo Capanema, e garantiam a sua presenca no evento
daquela noite. Nelson encontrou com o diretor, Ziembinski, e com o ator Carlos Perry e
depois ficou andando pelos corredores vazios, mas ja iluminados, do teatro. As portas
foram abertas para o publico as 20 horas pelos porteiros vestidos com uniformes a la
inicio do século, talvez as mesmas vestes utilizadas em 1909 quando o teatro se abriu
para o discurso de batismo feito por Olavo Bilac. Um desses porteiros, “de bigoddes
espectrais™®, abriu o primeiro portdo para que um U(nico e antecipado espectador
subisse lentamente as escadas. Era o poeta Manuel Bandeira, que havendo ja escrito
dois artigos sobre a peca, foi recebido pelo autor no hall com os dizeres receptivos “-
Ah, Manuel! Grande figura, grande figura.” 8, antes de irem a entrada da caixa cénica e
cumprimentarem o ator José Sanz, ja vestido de médico. Com o publico comegando a
entrar, Manuel Bandeira e Nelson se despediram, este se dirigindo para fora do teatro e
aquele para a segunda fileira, visto que “enxergava bem, mas ouvia mal”®2. S6 depois
que todo o publico entrasse, Nelson se postaria, nervosamente, no fundo do camarote
destinado as suas irmds. Se considerarmos a propalada informacdo de que o teatro
estava lotado, eram 2205 pessoas assistindo a essa estreia.

A apresentacdo fazia parte de uma temporada teatral realizada pelo grupo Os
Comediantes, que obteve a cessdo do Teatro pelo prefeito do Distrito Federal, Henrique
Dodsworth. Construido sobre terreno alagadico entre as Avenidas Rio Branco e Treze de
Maio, a Rua Manuel de Carvalho e a Praca Marechal Floriano Peixoto, o Teatro
Municipal havia sido erguido para ser um monumento arquitetdnico, ou um templo, de
maneira que ser abrigado por ele ja era em si uma instancia de consagracdo. O mesmo
Jodo do Rio diria que ele “E qualquer coisa de sagrado.”®®, e Edgard de Brito Chaves
Jr., jornalista e critico que frequentara o teatro desde 1946 em quase todas as suas

récitas, escreveu que “Raros no mundo sio os teatros templos de arte maravilhosos.”%4,

8 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memdrias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p.
167.

81 hid.

8 |bid. p. 168.

8 CHAVES JR., Edgard de Brito. Memdrias e Glérias de um Teatro: sessenta anos de histéria do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Companhia Editora Americana, 1971. P. 5.

8 bid. p. 3.
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O poder de legitimidade conferido por esse espaco € também reafirmado por Celso
Kelly, que prefacia o livro de Chaves Jr., Memorias e Gldrias de um Teatro: sessenta
anos de historia do Teatro Municipal do Rio de Janeiro®: “Assim como o Scala ou o
Metropolitan, o palco do Municipal consagra. Constitui uma laurea pisar-lhe o
proscénio e emitir a voz triunfante que ecoara, através da imprensa, por vezes do radio,
junto a todos os publicos.”, dizendo ainda que ele “fixa e projeta” %. Portanto, ja
haveria, a priori, uma disposicdo que conferiria a0 Teatro e aos espetaculos nele
apresentados um lugar de memdria em muito relacionado as ressonancias da imprensa.
Vale notar que Celso Kelly participara da direcdo do Municipal nos anos 1950, mas
lembra, nesse mesmo prefacio, que “Ja antes, bem antes, havia penetrado suas portas e
seus bastidores, como eventual promotor ou colaborador de espetaculos experimentais,
de que o melhor exemplo fora a curta temporada dos Comediantes.” ®'. De fato, ele foi
um dos criadores do grupo e ndo hesita, nas trés paginas de prefacio a um livro dedicado
a memoria do Teatro, em fazer referéncia ao episodio.

Baseado nos moldes da Opera Garnier de Paris, 0 Municipal foi projetado para
ser um teatro-monumento que glorificasse a sociedade, o poder publico, a nascente
republica, as artes, a modernidade, e a beleza e magnitude da cidade, servindo até
mesmo como um edificio que orientasse o olhar urbano.® Assim, os dizeres de
Théophile Gautier sobre a Opera de Paris podem, da mesma maneira, ser estendidos a
uma representacdo do caso brasileiro: esse edificio seria “(...) um tipo de catedral
mundana da civilizacdo onde arte, riqueza e elegancia celebravam sua mais linda
cerimodnia.” ®. Além disso, o teatro se articula com a nova estrutura da cidade e suas
grandes avenidas, e comporta grandes espacos ao redor da sala de espetaculos, como
escadarias, restaurante, hall de entrada e foyers, lugares ideais para sociabilidades e
rituais marcados pelo ver e pelo ser visto.

Quanto aos aparatos técnicos para a cena, 0 Teatro contava com recursos

“modernos” fabricados especialmente na Inglaterra: um palco maével dividido em seis

8 CHAVES JR., Edgard de Brito. Memodrias e Glorias de um Teatro: sessenta anos de histéria do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Companhia Editora Americana, 1971.

8 KELLY, Celso. Prefacio. In: CHAVES JR. Op. Cit. P. XVII-XVIII. Grifos do autor.

8 hid.

8 Para uma aproximacéo entre a Opera Garnier e o Teatro Municipal do Rio de Janeiro, assim como sobre
as teorias arquitetdnicas de Charles Garnier, ver LIMA, Evelyn Furquim Werneck. Teorias de Charles
Garnier para a Opera de Paris: O teatro-monumento. In: CARDOSO, Ricardo José Briigger; LIMA,
Evelyn Furquim Werneck. Arquitetura e Teatro: o edificio teatral de Andrea Palladio a Christian de
Portzamparc. Rio de Janeiro: Contracapa/ Faperj, 2010. P. 94-141.

8 bid. p. 97.
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pontes que poderiam mover-se vertical e horizontalmente, assim como de forma
giratdria; trés plataformas; cinco algapdes; um grande e dois pequenos elevadores. Além
disso, “Foram colocadas também todos os aparelhos necessarios para a produgdo dos
efeitos dos relampagos, da trovoada, da ventania, da chuva (..).”%°. Em 1934, a
prefeitura de Pedro Ernesto realizou uma reforma no Teatro, que passou de 1739 para
2205 lugares, suprimiu colunas, instalou 2200 sprinkers contra incéndios no palco e nos
pordes, colocou novas redes de telefones, 130 aberturas para ventilagcdo e introduziu
novo sistema de ar condicionado, “(...) mais moderno do que o inicial, que consistia em
acoplar vérias toneladas de pedras de gelo aos ventiladores.”®?.

Em 1943, portanto, o Teatro Municipal j& havia passado por mudancas que
aumentavam sua capacidade de espectadores, buscavam sanar as ameagas de incéndio
que acometiam fortemente os teatros e traziam um novo sistema de refrigeracdo que
livrava a platéia do grande problema causado pelo calor nas casas de espetaculo da
Capital Federal, especialmente nos meses mais quentes do ano. Nesse ano da estreia de
Vestido de Noiva, foi levado ao Teatro Municipal um total de 159 espetaculos, sendo 64
concertos e recitais de musica, 38 Operas, 19 ballets, 22 eventos classificados como
“diversos” (incluindo formaturas, saraus, conferéncias e sessdes de organizagdes), e 12
representagOes teatrais. Para se ter uma ideia ainda mais abrangente, entre 1928 e 1943,
em um total de 2448 espetaculos, 511 foram de teatro®?, o que demonstra um
relativamente baixo indice de apresentacdes desse género nessa casa, ocupada,
principalmente, por concertos e companhias de Operas e ballet, muitas delas
estrangeiras, além das usuais formaturas de cursos como medicina e direito. Nesse
sentido, a representacdo dos Comediantes adquire uma significacdo simbdlica de relevo,
0 que se acentuava por se tratar de um grupo amador que buscava renovar o teatro
nacional e era subsidiado pelo Estado.

Era um fim de ano em que as noticias da guerra apontavam para um novo
equilibrio de forcas, o Estado brasileiro se esforcava por continuar afirmando seu novo
posicionamento ap6s o rompimento com as forgas do Eixo, irrompiam restricdes de
géneros e a iminéncia da chegada de 1944 ja trazia balancos e proje¢des. O carnaval se
aproximava com sua for¢a sedutora aos proclames de que “A ‘cuica’ ja esta roncando...

descem dos morros e se derramam pela planicie (...) as melodias populares: o samba-

% CHAVES JR.. Op. Cit. p. 9.
I LIMA. Op. Cit. p. 107.
92 Esses dados foram baseados na listagem oferecida em CHAVES JR. Op. Cit.
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cancdo, as marchinhas tentadoras. Melodias muito nossas. E o carnaval. (...).”%.

Entretanto, nos periddicos daquela terca-feira 28 de dezembro, uma outra noticia
ocupava paginas de destaque: a posse do presidente Getulio Vargas, no dia seguinte, na
Academia Brasileira de Letras. Esse seria “Incontestavelmente, o acontecimento
intelectual de 1943”%, segundo a revista Dom Casmurro, dirigida por Bricio de Abreu, e
que elegera os grandes sucessos intelectuais do ano. Ao lado de Vargas figuravam na
qualidade de romancistas Jorge Amado, José Lins do Régo, Amilcar Dutra de Menezes
e Maria José Dupré; como documentalista, Mucio Ledo; na reportagem retrospectiva,
Ruben Gil; e como jornalistas, Joel Silveira e Mario Rodrigues Filho, irmao de Nelson.
Em meio a todas essas noticias e matérias veiculadas nos periodicos, a peca
Vestido de Noiva era cercada de grande expectativa e propaganda. O espetéculo, dirigido
por Zbigniew Ziembinski e com arquitetura cénica do artista paraibano Tomas Santa
Rosa, seria apresentado naquela terca-feira com reprise no dia seguinte, 29 de
dezembro, sempre as 21 horas. Os ingressos custavam entre cinco e 60 cruzeiros® (além
do “selo a cargo do publico”®), dependendo da localizagdo do assento no teatro, e
estariam a venda na bilheteria a partir do dia 27 ao meio dia. Naqueles mesmos dias,
alguém que buscasse nos jornais a programacao teatral da cidade poderia escolher entre
A Garota d além Mar, burleta de Freire Junior com Beatriz Costa e Oscarito no Teatro
Jodo Caetano; Deus, de Renato Vianna pela Comedia Brasileira, grupo oficial do
Servico Nacional de Teatro, no Teatro Serrador; As 3 Helenas, comédia com Delorges
Caminha no Teatro Rival; Gente Honesta, de Amaral Gurgel estrelada por Procépio
Ferreira; e a Companhia Cacilda Gongalves no Pavilhdo Dudu. Ao contréario desses
espetaculos, Vestido de Noiva, com suas Unicas duas apresentacfes previstas, nao
contava com grandes aparatos publicitarios como cartazes e imagens nos jornais, mas

sim com pequenas notas com algum destaque, onde se ressaltava o éxito de todo o

93 “Ter4 inicio, hoje, no Cassino Atlantico, a estagdo carnavalesca”. A Noite. 30/12/43. p. 3.

% «Os grandes sucessos intelectuais do ano de 1943”. Dom Casmurro. 08/01/1944. p. 1.

% Para se ter como referéncia de valores, no mesmo ano, um exemplar da revista Fon-Fon podia ser
adquirido a um cruzeiro, e da revista A Cigarra a dois cruzeiros. Os ingressos custavam, portanto, de
cinco a 60 vezes o pre¢o da primeira revista, e de 2,5 a 30 vezes o pre¢o da segunda.

% Christine Junqueira, ao investigar as estratégias de publicidade das companhias portuguesas de teatro
de revista no Rio de Janeiro em fins da década de 1930, aponta que os “selos” ndo inclusos no preco dos
ingressos podiam reduzir o seu valor em até 50% (o que ndo significa que o publico nédo tivesse que pagar
essa taxa), incluindo essa pratica no bojo dos artificios comerciais para divulgacdo dos espetaculos.
JUNQUEIRA, Christine. “Beatriz Costa e as estratégias de midia do teatro portugués no Brasil em fins da
década de 1930”. In: VIII Congresso da Associagdo Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes
Cénicas - ABRACE. Comunicacdo. 2014. Em: http://portalabrace.org/1/index.php/encontros/viii-
congresso-da-abrace/resumos-aprovados/228-viiic-gt-teatro-brasileiro-ok/1141-comunicacao-beatriz-
costa-e-as-estrategias-de-midia-do-teatro-portugues-no-brasil-em-fins-da-decada-de-1930. Acesso em:
10/12/2015.
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empreendimento dos Comediantes e o patrocinio estatal.

A peca de Nelson Rodrigues era um mergulho psicologico na mente dilacerada
de sua protagonista, Alaide, entre a vida e a morte ap6s ser atropelada no Largo da
Gldria. A unidade de espaco, tempo e acdo era quebrada pela divisdo cénica nos trés
planos anteriormente mencionados: realidade, memdria e alucinacdo. Por meio de
didlogos curtos e cotidianos, o espetaculo comegava com sons e narrativas relacionadas
ao atropelamento, ap6s o qual, Alaide chega a um bordel, no plano da alucinacao,
procurando por Madame Clessi. O dialogo entre as duas caminha para uma tentativa de
rememoracao do que acontecera com Alaide. As suas lembrancas, passadas no plano da
memdria de forma ndo linear, se desenrolam entre o dia de seu casamento com Pedro, 0
desejo de maté-lo (que se confunde com a sua prépria realizagdo), os conflitos com a
irma, Lucia, e o fascinio proporcionado pela leitura do diario de Madame Clessi, cortesa
do inicio do século, que fora encontrado em uma mala na casa onde Alaide foi morar. O
encantamento pela imagem de Clessi fez com que ela pesquisasse em jornais sua vida e
0 seu assassinato, em 1905, por seu amante, um jovem de dezessete anos. Assim, 0
plano da alucinacdo envolve o encontro de ambas, que assistem ao veldrio da prépria
Clessi. O desejo de libertacdo feminina de Alaide, transferido para a figura da cortesa,
encontra seu contraponto aprisionador em sua vida prosaica de habitos burgueses e
casamento com um industrial. Como é demonstrado no plano da memodria, ela vivia um
conflito com a irmd, de quem havia roubado o namorado, o que potencializa seus
traumas e as obsessdes de sua mente em relacdo a vida conjugal. Alaide convive com a
ameaca de que Lucia poderia desmanchar seu casamento, se envolver novamente com
Pedro, e até mesmo, juntos, mata-la, como parece demonstrar o desenlace do enredo e a
revelacdo das causas do atropelamento. Entrecortando os planos da memdria e da
alucinacdo, o plano da realidade coloca o corpo de Alaide na mesa de cirurgia com 0s
médicos comentando a violéncia de seu acidente e as conseqliéncias em seu corpo,
assim como os jornalistas se interessando pelo acontecimento.

Alternando as ac¢Ges entre 0s preparativos para o casamento de Alaide, sua vida
de casada, seus esforgos por relembrar, o velorio de Madame Clessi e sua relacdo com
seu jovem amante e assassino, o texto de Vestido de Noiva possui uma fragmentacéo e
instabilidade pouco reconheciveis no teatro brasileiro de entdo, trocando a certeza dos
fatos por sugestdes, obsessdes, recalques e desejos do inconsciente da protagonista. Para
serem materializados esses aspectos, foi dado especial destaque ao cenario e a

iluminacédo. A observagdo de croquis, anotacOes e fotografias demonstra que Santa Rosa
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criou duas plataformas em niveis diferentes, com uma boca de cena de dez metros de
largura, com escadarias nas duas laterais ligando a &rea superior — onde se dava o plano
da realidade e da memoria - a inferior — marcada pela alucinagdo e pela memoria. A
parte inferior contava com quatro arcos vazados, que poderiam ser entrada, saida e
suporte para objetos como espelho, cortinas e vasos de flores, além de serem
preenchidos por vitrais de igreja. O sobe e desce de panos destacava quadros
caracterizando ambientes na parte superior, como a mesa de cirurgia, a casa de Pedro e
Alaide e os escritorios jornalisticos, que podiam sofrer alteracdes nos intervalos entre os
trés atos, como no terceiro, quando essa area era ocupada por uma parede recortada
diagonalmente em cujas extremidades se erguiam uma superficie retangular
representando um espelho — onde se olhava a irma Lucia, vestida de noiva — e um
portico ladeado por uma sepultura. A listagem de moveis e objetos também evidencia o
uso de mesas, bancos, cadeiras, telefones de mesa e de parede, jornais, cesta de papéis,
mesa com objetos cirdrgicos, poltronas, vasos com flores, livros, cartas de baralho,
penteadeira, cigarros, tocheiros, camélias, uma grande cruz.

Essa cenografia, marcada pela alternancia entre tracados retos e curvos, e por
aparatos que possivelmente viabilizavam a grande movimentacdo dos 25 atores, a
exemplo de escadas, porticos e niveis diferentes, foi acompanhada pelo uso de recursos
de amplificacdo sonora que remetiam as técnicas utilizadas no radio e no cinema e por
musicas com cortes que acompanhavam a dinamica de fragmentacdo proposta, com
destaque para as marchas nupcial e fanebre. Segundo Ruy Castro, “Quilometros de
fiacdo atras do palco dificultavam a movimentagdo e as rapidas trocas de roupas dos
atores.”®, 0 que, mesmo que tenha sido narrado de forma hiperbdlica, denota a
utilizacdo em larga escala de recursos tecnolégicos. Ao mesmo tempo, os figurinos eram
em parte austeros e discretos, em conformidade com o cotidiano dos anos 1940,
marcados pela chamada “saia-lapis” e pelas silhuetas retilineas em estilo militar, feitas
em tecidos pesados, em oposicdo evidente a opuléncia e claridade do vestido de noiva.
No entanto, essa adequagdo ao tempo presente possuia 0 seu contraste nos figurinos dos
personagens que circulavam pelo plano da alucinacdo, onde era determinante a presenca
de Madame Clessi e dos presentes em seu veldrio trajando roupas tipicamente do inicio
do século XX, portanto, com referéncias da Belle Epoque. Aparecem ai chapéus,

plumas, vestidos mais longos e leves, babados, sobre-casacas, fraques, colarinhos e

97 CASTRO. Op. Cit. p. 172.
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pince-nez para 0os homens. Ha uma contraposi¢do entre vestimentas de veldrio e de
casamento, entre claro e escuro, convivendo pompa e austeridade e fazendo com que
representacdes de temporalidades distintas se colidissem e se sobrepusessem nos planos
cenograficos.

Complementando a cenografia e o figurino, a iluminacédo, criada pelo proprio
Ziembinski, foi outro fator responsavel pela plasticidade e pela criacdo de atmosferas
distintas e dinamicas propostas pelo texto de Nelson. De fato, Ziembinski parece ter
introduzido no Brasil novas propostas para a iluminacéo teatral, o que ja havia sido
notado nas pecas anteriores do grupo, como Pelleas e Melisanda, de Maurice
Maeterlinck, encenada no mesmo Municipal somente seis dias antes, 0 que se tornava
chamariz de destaque para a imprensa. Os recursos de luz eram associados
predominantemente a poesia que o diretor polonés soube imprimir a esses espetaculos,
criando sombras, cores, trevas, nuances e transicfes que acentuavam as intencdes
draméticas. Dessa maneira, mesmo antes da estreia do dia 28, os jornais anunciavam
“Vinte e dois refletores criando de maneira ininterrupta os efeitos mais estranhos e

7% em “Uma encenagdo helénica e de hipnética iluminagdo.”®. Deveras, havia

poéticos.
43 mudancas de luz no primeiro ato, 50 no segundo e 33 no terceiro e ultimo,
totalizando 126 mudancas, com as cores azul, azul claro, rosa, rosa escuro, amarelo,
vermelha e branca. Segundo Ziembinski, “Esses refletores que se apagavam e acendiam
estonteavam o publico.”%,

Para se chegar a esse nivel de detalhamento, o diretor impds um rigido sistema
de ensaios até entdo desconhecido pelos membros do grupo. O Teatro Municipal esteve
disponivel naquele més de dezembro durante as madrugadas, mas o0s preparativos ja
vinham ocorrendo ha seis ou oito meses. Ziembinski desejava dez ensaios-gerais, mas
s6 foram possiveis trés. Nelson acompanhava alguns desses momentos. Descreve ele
que

O ensaio geral (...) foi o préprio inferno. Ziembinski tinha, entdo, uma
resisténcia quase infinita. Os intérpretes sabiam o texto, as inflexdes e

cada movimento. (...) Ninguém faz uma ideia da paciéncia e martirio
do elenco. A 27 de dezembro de 1943 e, portanto, véspera da estréia,

% A Noite. 28/12/1943. p. 6.

9 «Os Comediantes”. Gazeta de Noticias. 28/12/43. P. 7.

100 Ha polémicas em relagdo a esse nimero, com Ziembinski relatando 174 e jornais apontando 144. A
nossa contagem € baseada no manuscrito de orientacdo para operagdo de luz no Teatro Municipal em
1943, pertencente ao arquivo Labanca do Cedoc-FUNARTE.

101 ZIEMBINSKI, Zbigniew. “Os Comediantes — marco novo”. Dionysos. Revista do Servico Nacional de
Teatro. Rio de Janeiro: MEC/ FUNARTE, n. 22, 1975. P. 56.
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atrizes a atores tinham, em cada olho, um halo negro. (...) Meia-noite e
todos presentes. Eu me lembro de um figurante que, de repente,
comegou a chorar. (...) De fato, a exaustdo enfurecia e desumanizava
os presentes. Os intérpretes passaram a se detestar uns aos outros. E,
por fim, as cinco da manha, houve entre Ziembinski e Carlos Perry um
bate-boca quase homicida. (...) J& amanhecendo, o simples cansago
enlouquecia autor, diretor, artistas, contra-regra, eletricistas. (...) Vejo
Ziembinski saindo do teatro e jurando que ndo voltaria para o
espetaculo.1%?

Evidentemente, esse ritmo de trabalho era uma heranca da formacdo polonesa do
diretor, e as particularidades da luz, da cenografia e do desenvolvimento da dramaturgia
exigiam certo grau de precisao.

Naquela noite, Manuel Bandeira, o primeiro a entrar no teatro, conhecendo a
peca de leitura, ndo tinha certeza se teria 0 mesmo impacto no palco aquelas cenas que
haviam lhe despertado emoc¢do “de tdo profunda penetragdo no sub-consciente
humano.”. Mas ao fim das duas horas de representagdo - formada por uma “série de
quadros, alguns dos quais ndo duram trés minutos.”'% - a certeza teria se confirmado
com “os aplausos entusiasticos do publico que enchia o0 Municipal em duas noites que
se podem classificar de memoraveis na historia do nosso teatro.” 14, A revista Diretrizes
registrou que

O Municipal marcou uma verdadeira noite de teatro com “Vestido de
Noiva”. Ja ha tempos falavamos dessa magnifica pe¢a de Nelson
Rodrigues e dissemos que ela iria pdr em panico 0 nosso Misérrimo

teatro nacional. Assistimos maravilhados o desempenho da pega que
ianugura assim uma era nova do teatro brasileiro (...).2%®

Sobre o publico presente, Nelson relataria que antes do espetaculo comecar, apds o
terceiro sinal, alguém lhe soprara “A melhor platéia do Brasil.”'%, composta por
embaixadores, intelectuais, etc. O critico teatral Mario Hora, ao dizer que a casa estava
“cheia”, escreveu que “esta designacdo ‘casa cheia’ ndo teria qualquer outra expressao
se a sala ndo abrigasse, como abrigou, 0 que ha de mais expressivo na nossa elite social,
nos circulos literarios e juridicos e no jornalismo.”'%. Além de Bandeira, estavam
presentes, Roberto Marinho (chefe do autor na redagdo de O Globo) que assistira no

camarote ao lado do de Nelson, o maestro Silvio Piergile, o jornalista José César Borba,

102 “Memorias de Nelson Rodrigues”. Correio da Manha. 20/04/1967. 2° Caderno. p. 1.

103 <Os Comediantes’, Roberto Alvim Corréa. A Manha. Critica Literaria. 20/01/1944. P. 3

104 “Vestido de Noiva’ Manuel Bandeira . A Manha, 08/01/44. p. 4.

105 «yestido de Noiva” no Municipal”. Diretrizes. 06/01/1944. p. 18

106 RODRIGUES, Stella. Nelson Rodrigues, meu irmdo. Rio de Janeiro: José Olympio, 1986. P. 63.

197 HORA, Mario. “A estréia, ontem, de ‘Vestido de Noiva’”. O Globo. 29/12/1943. Edigdo Vespertina.
p.7.
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0 ator Sérgio Cardoso, o critico literario Alvaro Lins, o critico teatral Mario Hora, afora
a esposa, a mée, irmdos e irmas do autor’®®. No dia seguinte, 29, foi a vez de Carlos
Drummond de Andrade e do critico de teatro Lopes Gongalves.

Nelson ansiava ardorosamente por um “rodapé” como o que havia feito Manuel
Bandeira no inicio de 1943, quica um de Alvaro Lins. O critico havia escrito um acerca
de sua primeira peca A Mulher sem Pecado, mas em Diretrizes, e ndo no Correio da
Manh&, como Nelson sonhava. Acossado nervosamente na antecamara do camarote
familiar, o autor, desacreditando inicialmente do potencial de sua peca, ndo desejava ver
ou ouvir nada. Antes de se iniciar a representacdo, o ator Nelson Vaz, membro dos
Comediantes, mas que ndo atuava nessa peca, leu uma breve explicacdo do que se veria
no palco. Certamente, o indicativo de uma apreensédo em torno do entendimento do
publico. A representacdo parece ter comecado as 21 horas e 30 minutos'®, portanto,
com meia hora de atraso. Durante todo o primeiro ato, segundo Nelson Rodrigues, “(...)
o pior foi o siléncio do publico (...). Ninguém ria, ninguém tossia. E havia qualquer
coisa apavorante naquela presenca numerosa e muda.”*!°, Ao fim desse ato, trés, quatro
ou cinco palmas fizeram com que ele, gélido, imaginasse que elas fossem provenientes
de sua familia e mentalizasse somente o fracasso. Poucos na platéia fizeram coro.
Apesar dessa visdo cética, ele descreve no Correio da Manha do dia 20 de abril de
1967: “Bem me lembro de Alayde, quando apareceu, pela primeira vez, de noiva,
ficamos atbnitos de beleza. Dentro da luz, era um maravilhoso e diafano pavéo
branco.”*!

Para Mario Hora, em sua critica, a explicagdo inicial de Nelson Vaz ndo foi
suficiente para o entendimento da audiéncia:
Nos intervalos colhemos flagrantes eloquentissimos: os espectadores
explicavam uns aos outros 0 que se estava passando no palco.
Discutia-se 0 subjetivismo e o objetivismo da peca, seu plano irreal e
seu plano profundamente real, o delirio de “Alaide” e a realidade
consciente de “Lucia” e de “Pedro” (...). Sua tragédia teve duas

interpretagdes distintas: a do palco, pelos amadores de “Os
Comediantes”, ¢ a dos intervalos (...).!*?

108 Sobre a prometida presenca do ministro Capanema feita pela imprensa, ndo foram encontrados
indicios que confirmassem tal informac&o.

109 A memdria de Nelson Rodrigues titubeia em relacdo a esse horario, pontuando-o com a ressalva “(...)
se bem me lembro.” RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memorias. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1993. P. 168.

110 RODRIGUES, Stella. Op. Cit. P. 63-64.

111 “Memorias de Nelson Rodrigues”. Correio da Manha do dia 20 de abril de 1967. 2° Caderno p. 1.

112 HORA, Maério. “A estréia, ontem, de ‘Vestido de Noiva™”. O Globo. 29/12/1943. Edi¢do Vespertina. p.
7.
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Segundo Ruy Castro, as pessoas ainda comentavam sobre a “probreza dos dialogos” e a
“vulgaridade dos personagens”!3. Nesse mesmo intervalo, nos bastidores, as folhas
com as marcagBes de luz foram acidentalmente espalhadas e sairam de ordem,
acarretando uma iluminacao desacertada no comego do segundo ato e exigindo que o
préprio Ziembinski operasse a luz de memdria. Ao final desse ato, ainda menos palmas.
N&o obstante, ap6s o siléncio que se seguiu ao cair do pano no terceiro e ultimo
ato, Nelson relata que
(...) de repente, comegaram palmas escassas e esparsas. Um aplaudia,
aqui, outro ali, um terceiro mais adiante. Atracado a cadeira, sentia-me
perdido, perdido. Mas via a progressao. Focos de palmas, em varios
pontos da platéia. E, subito, todos acordaram do seu espanto. Ergueu-
se 0 uivo unanime. Os aplausos subiam até a clpula e multiplicavam

as cintilagdes do lustre. Era como se o grande Caruso tivesse acabado
de soltar um dd-de-peito. Os artistas iam e voltavam (...).}*4

Também Mario Hora descreveu que o publico, “(...) ao cerrar-se o velario [sic] sobre as
ultimas palavras de “Lucia”, de pé, com uma vibracdo que ndo pode ser chamada de
convencional, aplaudiu longamente os intérpretes e pediu em véo a presenca do autor
(...).”11%, Ziembinski veio ao palco, “(...) arrastado, de mangas arregacadas, com o suor
do génio pingando da fronte alta.”!'® e foi, possivelmente, José César Borba quem
inicialmente gritou “O autor! O autor!” para que ele se manifestasse. Nelson foi puxado
pela irma Helena e se deteve a uma aparicdo do camarote. A platéia chamava pelo autor,
mas, olhando para o palco, parece ndo o ter percebido. Ao sair do camarote, foi
abragado por Roberto Marinho e Silvio Piergile, e, ao descer as escadas, era “(...)

117 “inclusive por Alvaro Lins, que naquela ocasi&o

envolvido, abracado, quase raptado.
0 apresentava a Paulo Bittencourt, dono do influente Correio da Manha. Depois, na
caixa cénica, anunciado e ovacionado por Ziembinski, abragou cada uma dos
intérpretes. Saiu pela porta dos fundos, ainda desvencilhando-se de alguns admiradores,
até alcancar a rua:
Estou andando na calgada da Avenida, atravesso a Almirante Barroso,
vou na direcdo da Galeria Cruzeiro. Sentia-me boiar entre as coisas. A

gléria era recente demais. Uma hora antes, eu ndo passava de um
pobre rapaz, que ganhava setecentos mil-réis mensais, quinhentos na

113 CASTRO. Op. Cit. p. 172

114 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memdrias. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1993. P.
169.

115 HORA, Mario. “A estréia, ontem, de ‘Vestido de Noiva’”. O Globo. 29/12/1943. Edigdo Vespertina. p.
7.

116 RODRIGUES, Stella. Op. Cit. P. 64.

117 Ibid. p. 65.
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folha e duzentos por fora. E as coisas me pareciam de uma irrealidade
atroz. Até a avenida era irreal, e os edificios, e as esquinas. Longe, na
Praca Mau4, os mastros sonhavam.8

Como se pode apreender, Nelson Rodrigues teceu relatos marcados pela tonica
da intensidade, do arrebatamento e da emoc¢éo. Em seus diversos textos memorialisticos
- publicados em jornais e organizados posteriormente por sua irma Stella, sua filha
Sonia e por Ruy Castro -, ele traga uma narrativa para esse acontecimento o coincidindo
com seu momento inaugural de reconhecimento teatral e ampliacdo de popularidade e
de seus circulos sociais de convicio e influéncia. Ha, desse modo, uma fusdo que
condensa a gloria do autor, 0 evento que ja se definia pretensamente como um divisor
de aguas e o éxito do projeto do grupo Os Comediantes. A narrativa de Nelson,
profundamente literaria, materializa um momento solene, repleto de suspenses e, feito
uma mdsica, articula passagens de tensdo e relaxamentos, com anticlimax e climax,
construindo um espetaculo paralelo ao espetaculo dos palcos. Nesse ensejo, ele cria
opostos comparativos contrapondo seu passado mais que recente, quando comia “(...)

9119

numa casa de pasto abjeta.”**", a apoteose no Municipal, aplaudido como um “Caruso”.

Relata ainda, um abraco nas escadas do Teatro, quando um velho lhe disse que nao
havia perdido um enterro de sua familia, 0 que nos leva a uma associacdo entre a peca
ali encenada e a trégica historia dos Rodrigues.

O carater de mito que o evento adquiriu também se faz sentir nas manifestacoes
do publico, fazendo com que a afirmacdo da presenca naquela noite elevasse esses
sujeitos a condicdo de testemunhas oculares, e até mesmo participes, de um momento
que entraria para a historia como o “nascimento” do moderno teatro brasileiro. Nesse
sentido, o ator Sérgio Cardoso, no programa de remontagem da pega, dirigida por ele
em 1958, diz em texto intitulado Bilhete para Nelson:

Se o teatro ja me deu, como espectador, algum momento inesquecivel,
foi ele o da estréia absoluta de “Vestido de Noiva”. Sim, eu estava la
(...). Aplaudiram muito. Foi uma das ovagdes mais espetaculares a que
ja assisti. Depois, 0s comentarios, ja nos corredores, nas escadarias,
pela noite a dentro [sic]. “Genial”, era o minimo que se dizia.
“Revolucionario”... “Expressionista”... “Fantastico”... Se V. gosta de
adjetivos, naquela noite os teve para o resto da vida. Nem faltou, num
canto afastado, quem sussurrasse: “Um blefe! Na Europa se faz isso
ha trinta anos!..” Como sempre.. Também naquela noite se

pronunciou pela primeira vez a frase que se ligaria, como um sub-
titulo, a “Vestido de noiva” — um marco na Histéria do Teatro

118 Ibid. p. 66.
119 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memdrias. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1993. P.
168
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brasileiro.'?°
Também a celebrada atriz Dulcina de Moraes diz, em relato de um articulista, néo ter
deixado de ir a representacao,
Foi e por sinal gostou muito. (...) O “Vestido de Noiva”, revela-me a
sra. Dulcina de Moraes, estivera em suas mados antes de ser entregue
ao grupo de Santa Rosa. — E uma pecga muito interessante. Mas eu ndo
podia leva-la no Regina. S6 mesmo no Municipal. Vendo-a,
representada pelos “Comediantes”, o que mais me surpreendeu foi a

simplicidade da solugdo cénica. Eu faria a “mise-en-scéne” um
pouquinho mais complicada...!?*

A formagcdo desse mito correspondeu um aspecto significativo acerca de seus
processos de recepcdo e que difundia a cristalizacdo de um imaginario acerca do
espetaculo: os discursos que o construiam eram produzidos, para além dos agentes da
prépria peca, por um publico composto de diversos matizes no que concerne aos modos
de recepcdo. Isso quer dizer que ele incluia ndo somente aqueles presentes na noite de
estréia, mas os presentes que haviam lido o texto previamente, caso de Manuel
Bandeira, José César Borba, Alvaro Lins e Mario Hora; os que leram mas n&o estiveram
naquela noite, como Augusto Frederico Schmidt; os que ndo foram ao Municipal e nédo
leram o texto, e no entanto ouviram falar por meio de noticias, criticas e polémicas, caso
de Paulo Francis; e 0os que assistiram posteriormente mas acreditam ou afirmam ter
estado no momento “inaugural”??,

Contribuindo para essa dinamica, as sucessivas montagens de Vestido de Noiva
afirmaram o seu estatuto de bem cultural simbolico a ser cultuado indefinidamente
como um marco na historia teatral do pais. H&, dessa maneira, uma série de
significacBes subjacentes e atribuidas aquela terca-feira, 28 de dezembro de 1943, assim
como diversos mecanismos e praticas de legitimacdo ligados aos mundos cultural,
politico e social, capazes de assegurar um mito. O Municipal, um teatro-monumento,
com sua ja inerente propriedade de monumentalizacdo, era palco, talvez mais do que

usualmente, para, parafraseando os dizeres de Celso Kelly “fixar e projetar”'%,

120 CARDOSO, Sérgio. “Bilhete para Nelson”. Programa do espetaculo Vestido de Noiva, pela Cia Nydia
Licia — Sérgio Cardoso em 1958. O mesmo texto consta no programa da montagem de 1965, dirigida pelo
mesmo ator e estrelada por Yond Magalhdes, no mesmo Teatro Municipal como parte das comemoracdes
do IV centenério do Rio de Janeiro.

121 «you fazer o melhor possivel”. Diretrizes. 10/02/44. p. 11.

122 F significativo o estudo relatado em VENANCIO, Beatriz Pinto. “Lembrangas de um Vestido de
Noiva”. O Percevejo. Anos 9/10, 2001/2002, N° 10/11, p. 201-209. Nesse artigo, a autora faz uma
comparacdo entre as montagens de 1943 e 1955 a partir das lembrancas de uma senhora que assistiu em
1955 mas acredita descrever a de 1943.

123 KELLY, Celso. Prefacio. In: CHAVES JR. Op. Cit. P. XVII-XVIII.
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Abarcava, assim, a fabricacdo de outro momento inaugural, apos o seu proprio em 1909.

Ao final daquela representagédo em 1943, provavelmente por volta das 23 horas e
30 minutos, em verdade, mais que isso devido ao tempo dispensado aos cumprimentos,
abracos e ovacdes, Nelson Rodrigues saiu pelos fundos do teatro e foi jantar com a
familia, e ndo com os atores, no restaurante Nevada, onde pediu um bife com batatas
fritas que vinha acompanhado por manteiga, pao e pudim de sobremesa. Era uma reagéo
contra os anos de pobreza. Depois, retornou para a casa onde morava, na Rua Joaquim
Palhares, entre o Estacio e a Praca da Bandeira. A noite foi passada em claro,
atravessada pela imagem da “cupula incandescente do Municipal” e pelos gritos de José
César Borba: “O autor! O autor!”'?*, No dia seguinte, cumprimentou seus vizinhos
euforicamente, mas ninguém sabia do ocorrido. Lamentou, entdo, ndo os ter convidado.
No mesmo dia, porém, ja sairia a primeira critica por Mario Hora no jornal O Globo.
Alguns dias depois, Nelson seria convidado por Freddy Chateaubriand para trabalhar
nos Diarios Associados como diretor das revistas Detetive e O Guri. A essa altura,
segundo ele, o presidente Getulio Vargas teria perguntado a Capanema “O que ¢ que ha
com o teatro, que os jornais s6 falam em teatro?”, a o que o ministro responderia: “Sao

Os Comediantes e é Vestido de Noiva.” 12,

124 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memdrias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993.P.
172.
125 |bid. P. 173.
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IMAGEM 1 - Croqui Cenario Vestido de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 2 — Croqui Cenério Vestido de Noiva (mesa de cirurgia, plano da realidade)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 3 — Croqui Cenério Vestido de Noiva — 111 Ato

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 4 — Planta Cenério Vestido de Noiva com medidas

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 5 — Mapa de luz Vestido de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca

61



IMAGEM 6 — Cena de Vestido de Noiva, Lina Grey (a esq.) e Stella Perry

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 7 — Cena de Vestido de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 8 — Cena final de Vestido de Noiva (Alaide entrega o buqué a Lucia)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 9 — Cena de Vestido de Noiva (Luiza Barreto Leite, a esq., e Auristela
Araujo)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 10 — Vestido de Noiva, cena final, com Alaide e Madame Clessi no plano
inferior

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 11 - Cena de Vestido de Noiva, mesa de cirurgia

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 12 - Cena de Vestido de Noiva, Madame Clessi (Auristela Aradjo)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 13 — Cena de Vestido de Noiva

L

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 14 — Cena de Vestido de Noiva, Lucia (Stella Perry) e Pedro (Carlos Perry)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 15 — Cena de Vestido de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 16 - Vestido de Noiva, foto de ensaio da cena final

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 17 — Vestido de Noiva, agradecimentos finais

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 18 — Da esq. para a dir.: Santa Rosa, Ziembinski e Nelson Rodrigues no
cenario de Vestido de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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1.2. Panorama da Praga Tiradentes visto do Theatro Municipal

(...) Houve tempo em que gostei das revistinhas
populares do Rocio. Parecia-me que dali podia
sair um teatro brasileiro. Afinal, as revistinhas do
Rocio esgotaram-se sem dar nada.

Manuel Bandeira, critica a Vestido de Noiva

Ao se sair do Teatro Municipal, caminhando pela Avenida Rio Branco em
diregdo ao porto, em seguida virando a esquerda na estreita Rua 7 Setembro e
atravessando cerca de quatro quarteirbes irregulares, chega-se a Praca Tiradentes. O
trajeto é de aproximadamente um quildmetro. No entorno e adjacéncias da estatua
equestre de D. Pedro | que a entroniza, a época de Vestido de Noiva, funcionavam ao
menos oito casas de espetaculos: os teatros Carlos Gomes, Recreio, Republica, Jodo
Caetano, Paris, Olympia, Apolo e a Casa de Caboclo?®. Evidentemente, ndo é possivel
avistar essa Praca do Municipal. No entanto, hd um imaginario urbano (ainda presente,
de certa maneira, nos dias de hoje) que a associa, inevitavelmente, a boemia, aos habitos
escusos da vida noturna, a decadéncia e ao “teatro ligeiro” e musical. Isso se deve a sua
intensa vida cultural, sobretudo nas trés primeiras décadas do século XX, quando ela foi
cenario para um ainda maior nimero de casas de espetaculos que ofereciam uma
programacdo intensa e dinamica em diversos horarios e ao longo de todos os dias da
semana. No decurso desse periodo, uma sucessdo de espacos teatrais se estabeleceu ali.
Como salienta Evelyn Lima,

E importante observar que a Praga simbolizava tio bem o espaco
teatral da cidade, que os empresarios que adquiriram os antigos teatros
quase sempre 0S reconstruiam nos mesmos terrenos, ocasionando a
afluéncia do publico aficionado sempre aos mesmos locais. Até a
metade do século XX, o teatro, a mlsica e, principalmente, as belas
mulheres que por ali circulavam integravam o espetaculo encenado
naquela area urbana pela propria populacdo.Uma personagem que,
como o flaneur de Baudelaire, deambulasse a noite pelas imedia¢Ges
da Praga defrontar-se-ia com uma sucessdo de fachadas iluminadas,

cenario do teatro urbano, imagem perfeita de uma cidade onde tipos
humanos entravam e saiam dos teatros e bares.*?’

A autora ainda aponta, baseando-se na histéria do teatro brasileiro de Mucio da
Paix&0'%8, que a expansdo dessa atividade no local foi impulsionada pelas aventuras

financeiras no Encilhamento, no final do século XIX, quando surgiram diversas

126 Esta foi instalada no terreno onde se localizava o Teatro Sdo José apos seu incéndio.

127 LIMA, Evelyn Furquim Werneck. Arquitetura do espetaculo: Teatros e cinemas na formacédo da Praca
Tiradentes. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2000. P. 105.

128 pAIXAO, Mcio da. O teatro no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Moderna, 1936.
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companhias e empresas teatrais com curta duracdo. Esse fator é significativo na medida
em que denota os objetivos fortemente comerciais dessas iniciativas.

Antigo Campo dos Ciganos, Campo da Lampadosa e Largo do Rossio, o terreno,
inicialmente pantanoso como inumeras regifes da cidade, abrigou, ao longo de sua
ocupacado, feiras e estacionamento de carruagens. A chegada da corte, em 1808, levou o
espaco a um processo de urbanizagdo devido a sua proximidade com o Campo de
Santana, local de organismos governamentais, e foram construidas novas residéncias e
ambientes destinados ao lazer, como cafés, bares e clubes.’®® Foi construido ali o
primeiro teatro da cidade, o Real Theatro S&o Jodo (atual Teatro Jodo Caetano) em
1813, e, com a implementacdo da Republica, a Praca intensificou-se enquanto pélo
emanador de criticas literarias e politicas, discutidas em lojas de chd, tipografias em
uma cervejaria, a Stadt Mlnchen. Havia, certamente, uma centralidade determinada por
ali se encontrarem diversos terminais de transporte coletivo. Durante a Primeira
Republica, a Praga viu o auge dos teatros, principalmente do teatro de revista, mas
também de seus congéneres: os cafés cantantes, cafés concertos, music-hall e cabarés.
Em 1926, a revista Para Todos, anunciava sobre o Teatro Sdo José: “As novidades do
programma do Sdo José continuam sendo o grande caso da Praca Tiradentes, onde
bondes e automoveis se esvaziam deante da sympathica fachada. L& dentro, ninguém se
pode mexer.”1%0,

Os atrativos da Praca, com todas as possibilidades que a industria do lazer
poderia oferecer, eram impulsionados por uma grande publicidade que acabava por
engendrar um processo metonimico de associacdo do seu nome ao teatro da cidade,
sobretudo o “teatro ligeiro”. Assim, com todo o seu simbolismo, esse ambiente era parte
fundamental daquilo que compreendemos como uma ampla cultura teatral na cidade do
Rio de Janeiro, entendida como pratica, discurso e representacdes vinculadas a
expansao do espaco urbano, a constante ampliacdo da vida social no espago publico, ao
desenvolvimento de idearios nacionalistas, ao crescimento da inddstria, a presenca de
um publico consideravel (mesmo com a “ameaca” do cinema), ao aumento do niimero

de escritores, atores, diretores e criticos, caracterizando-se como poderoso

129 para um detalhado histérico do desenvolvimento da Praca Tiradentes, em seus aspectos sociais,
urbanos e arquiteténicos ver LIMA, Evelyn Furquim Werneck. Arquitetura do espetaculo: Teatros e
cinemas na formacéo da Praca Tiradentes. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2000.; e CONTIER, Arnaldo
Daraya. “A Praga Tiradentes: o urbanismo como espetaculo”. Cadernos de Pos-Graduagdo em Educacéo,
Arte e Historia da Cultura. Universidade Presbiteriana Mackenzie. S&o Paulo, v. 3, n. 1. P. 91-104. 2003
130 para Todos. 13/11/1926. P. 22.
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entretenimento, capaz de difundir novas representagdes sociais, urbanas e politicas™®.
Essa cultura é, portanto, inseparavel da vida na cidade, das sociabilidades, dos meios de
transporte, do deslocamento das multiddes, e é formada por uma rede de relagBes
sociais, artisticas, estatais e intelectuais, inseridas em um amplo circuito nacional e
transnacional de autores, tipografos, livreiros e jornalistas.’*?> Nesse quadro de evidente
expansao da atividade teatral, as estratégias comerciais avancavam da mesma forma em
que crescia 0 papel exercido pelos jornais e por seus criticos na veiculacdo das
atualidades encenadas nos palcos.

Em 1947, o jornalista Djalma Viana, pseudénimo de Adonias Filho, no
suplemento Letras e Artes, se refere a Praga Tiradentes como o “largo dos maus
teatros” %3, Esse tratamento, sintomatico de um imaginario que foi construido acerca da
Praca, ¢ verificado novamente quando esse mesmo jornalista se manifesta indignado em
relacdo a situacdo do cinema no que concerne aos seus transitos com esse “teatro
ligeiro™:

O que absolutamente nao é possivel aceitar, (...), é essa mania de achar
que cinema deve ser feito por ridiculos humoristas de radio, os
palhacos da Praca Tiradentes, gente totalmente inculta e que nédo
dispde ao menos de olhos que reagem diante de qualquer episodio de
humanidade ou qualquer flagrante de beleza. O cinema, afinal, ndo é

samba. Nem samba e nem malandragens que (...) depde contra 0s
nossos valores e 0s Nnossos recursos.*

Diante de um teatro - abrigado em grande parte em um espaco urbano delimitado
— cuja imagem era frequentemente aliada aos vicios mundanos, a licenciosidade e a
“baixa cultura”, se faz necessario, portanto, caracteriza-lo brevemente. O teatro cOmico

e musicado, existente no Brasil desde a segunda metade do século XIX*®° abarcava

181 Esse processo, de ampliacdo da cultura urbana e teatral, pode ser verificado nas grandes cidades
europeias desde meados do século XIX, como demonstram Christophe Charle em CHARLE, Christophe.
A génese da sociedade do espetaculo: teatro em Paris, Berlim, Londres e Viena. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2012.; e Jean-Claude Yon em YON. Une histoire du Théatre a Paris: de la Revolution a la
Grande Guerre. Paris: Flammarion, 2012.

132 Esses aspectos sdo evidenciados de maneira contundente por Orna Messer Levin e Anais Fléchet em
suas pesquisas acerca da producdo, circulacdo e recepgdo do repertério do teatro musical francés,
principalmente aquele vinculado as operetas de Jacques Offenbach, no Rio de Janeiro do século XIX,
conferindo lugar capital as relages entre os agentes da impressdo e a vida teatral brasileira e revelando
intensos processos de trocas de ideias e mercadorias entre os dois lados do Atlantico. LEVIN. “Offenbach
e a disputa pelo publico brasileiro (1840-1870)”. In: Marcia Abreu; Marisa Midori Daecto. (Org.). A
circulagdo Transatlantica dos Impressos - Conexdes. 1ed.Campinas: Setor de Publica¢des IEL, 2014, v. 1,
p. 299-311. FLECHET. “Offenbach no Rio: a febre da opereta no Brasil do Segundo Reinado”. In: Marcia
Abreu; Marisa Midori Daecto. (Org.). A circulagdo Transatlantica dos Impressos - Conexdes.
led.Campinas: Setor de Publicag6es IEL, 2014, v. 1, p. 311-324.

133 VIANA, Djalma. “Através dos Suplementos”. Letras e Artes. 16/05/1947, p. 2.

134 VIANA, Djalma. “Cinema, no duro!”. Letras ¢ Artes. 01/05/1948, p. 2.

135 Dentre diversas abordagens acerca das relacdes entre o teatro ligeiro e a misica, destacamos aqui
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uma serie de géneros decorridos em ambientes propicios a se beber e ao
desenvolvimento de pequenos numeros, quadros comicos, dancas e musica. A
heterogeneidade de um publico urbano que cada vez mais demandava formas e opgdes
de lazer era acompanhada pela formacéo de companhias que se estruturavam de maneira
empresarial'®. As primeiras décadas do século XX foram marcadas pelo crescimento
desse mercado. Esses géneros teatrais incluiam, dentre outros, as operetas, burletas e o
teatro de revista. As burletas, diferenciando-se das revistas sobretudo pela apresentagéo
de um fio condutor mais nitido para o enredo, tiveram grande publico no fim do século
XIX e mesmo no século XX, quando o empresario italiano Pascoal Segretto formou no

Rio de Janeiro

(...) a Companhia de Revistas e Burletas do Teatro Sdo Jose, que atuou
de 1911 a 1926. Do seu repertorio, constituido por mais de 200 pecas,
constavam indmeras burletas. Para se ter uma ideia do sucesso do
género, basta lembrar as 1500 representagdes da burleta Forrobodo,
de Luiz Peixoto e Carlos Bettencourt, com musica de Chiquinha
Gonzaga, a partir de junho de 1912 (...).*%

J& a revista, simbolo maior da Praca Tiradentes, era caracterizada por uma

quatro autores que se debrugam sobre experiéncias do século XIX e do comego do século XX: Angela
Reis e Daniel Marques, investigando a continuidade e as transformagdes do teatro cdmico e musicado no
periodo imediatamente anterior ao modernismo, MARQUES; REIS. “A permanéncia do teatro comico e
musicado”. In: Jodo Roberto Faria. (Org.). Historia do teatro brasileiro. 1ed.Sdo Paulo: Perspectiva,
2012, v. I, p. 321-335.; Fernando Mencarelli, versando sobre as relacfes e o mercado envolvendo artistas
e empresarios de companhias musicais, assim como sobre as dindmicas que levavam as cangdes aos
palcos, MENCARELLI. “Artistas, ensaiadores e empresarios: o ecletismo e as companhias musicais”. In:
Jodo Roberto Faria. (Org.). Historia do Teatro Brasileiro. 1ed.Sao Paulo: Ed. Perspectiva/Sesc, 2012, v. 1,
p. 253-275., . “Interpretando as cangdes: entre os palcos e as ruas”. In: LOPES, Antonio
Herculano; ABREU, Martha; ULHOA, Martha Tupinamba de; VELLOSO, Monica Pimenta. (Org.).
Musica e historia no longo século XIX: de Caldas Barbosa a Baiano. 1ed.Rio de Janeiro: Fundagdo Casa
de Rui Barbosa, 2012, v. 1, p. 287-325.; e Antbnio Herculano Lopes, com trabalhos acerca das relacdes
entre teatro, cultura urbana, representacGes e identidades raciais, e ritmos de influéncia européia e
africana, LOPES. “Do cancd ao maxixe: a decadéncia do teatro nacional”. Revista do Instituto Historico e
Geographico Brazileiro, v. 174, p. 197-208, 2014., . “Um forrobod6 da raga e da cultura”. Revista
Brasileira de Ciéncias Sociais, v. 21, p. 69-83, 2006.

136 |sto é particularmente demonstrado por Sébastien Rozeaux, ao investigar as reaces a formagédo de um
teatro de divertimento no Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX, frente a decadéncia do teatro
realista de inspiragdo francesa. Essa transformag@o, que teria originado uma “sociedade do espetaculo”,
teria sido fruto de uma incapacidade dos homens de letras imporem sua autoridade sobre o teatro e sobre
um puablico mais inlcinado ao divertimento do que a instrucdo. Assim, o teatro aumentou seu publico e
reconhecimento & medida em que se formou enquanto fendmeno cultural popular, sem corresponder, no
entanto, as expectativas daqueles dramaturgos e criticos que viam na tragédia, no drama e na comédia
realista uma forma de transformar a cena em instrumento de nacionalizacdo. Isso quer dizer que as
injungdes especificas ao fendmeno teatral enquanto produto capitalista e as demandas do publico
passavam ao largo das tentativas de controle dos escritores e dramaturgos. ROZEAUX, Sébastien. “La
naissance contrariée d’une société du spectacle au Brésil : la fondation d’un théatre de divertissement sur
les ruines du réalisme dramatique ‘a la francaise’ (1855- ¢.1880)”. Monde(s). Histoire, espaces,
relations, n°6, nov. 2014.

187 FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, Jacé & LIMA, Mariangela Alves de (coord.). Dicionario do
teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. 2 ed. rev. e ampl.. S8o Paulo: Perspectiva: Edi¢fes Sesc SP,
2009. P. 74,

78


http://lattes.cnpq.br/5745792827414580

estrutura mista que incluia prosa, verso, danga e musica, que se articulavam em quadros
espetaculosos e comicos onde era patente o tom de critica social ou parddia de temas da
atualidade. O uso de maquinarias e artificios que corroboravam para a espetacularizacéo
seduziam o puablico, assim como o0s sistemas de signos recorrentes e as estrelas
femininas, vedetes e coristas, cujos corpos em movimento e expostos eram uma
provocacao a mais aos bons costumes e a disciplina social. Como demonstrou Fernando
Mencarelli®8, esse género, ndo determinado pela cultura do texto teatral escrito, lancava
méo, por vezes, de técnicas e recursos modernos, o que foi em grande parte esquecido
pelas canonizagdes dramatlrgicas nacionais.

A partir dos anos 1920, se desenvolve com grande audiéncia o subgénero da
revista carnavalesca, no qual era posta a simbiose entre teatro e cancdo popular,
divulgando e relancando as musicas de carnaval. Lafayette Silva, autor da Historia do
Teatro Brasileiro, de 1938, afirma que havia um “nimero consideravel de autores de
revistas”, entre eles Carlos Bittencourt, Cardoso de Meneses, Antonio e¢ Otavio
Quintiliano, Luiz Peixoto, Oduvaldo Viana, Restier Junior, Otavio Rangel, Pedro
Augsuto, Alfredo Breda, Ruben Gill, Sofonias Dornelas, Eustorgio Wanderley, Danton
Vampré, Abadie Faria Rosa, J. Praxedes, Gastdo Tojeiro, Alvarenga Fonseca, Marques
Porto, Ari Pavao, Djalma Nunes, Paulo de Magalhdes, Luiz Edmundo, Renato Alvim,
Nelson de Abreu, Geisa de Boscoli, Jardel Jércolis, Luiz Iglesias, N. Tangerini e Freire
Junior.3®

Uma minuta manuscrita, ndo assinada, sobre a trajetéria do grupo Os
Comediantes, feita possivelmente por algum de seus membros, assim descreve o teatro

de revista:

(...) é justo ressaltar que o Teatro de Revista, em matéria de
cenarios, de montagens, de iluminagdo estava muito mais avancado
gue o considerado Teatro de Comédia ou Teatro Declamado.

Neste, havia um técnico cuidando da carpintaria, do
espetdculo. Um engenheiro. Na luz, também uma cabega pensante
com todo o preparo exigido — também um engenheiro eletricista. Eles,
em geral, vinham da Italia, e muitos déles — Italia, via Buenos Aires.
Depois de terem dado tudo o que podiam nos teatros argentinos —
comegavam sempre no Teatro Colon, vinham terminar seus dias entre
nés, no Teatro Brasileiro, de Revista.

Por qué o Teatro de Revista Brasileiro podia dar-se a esse luxo
de contratar engenheiros?

O Teatro de Comédias, o Teatro Declamado, era um teatro

138 MENCARELLLI. Op. Cit.
139 SILVA, Lafayette. Historia do Teatro Brasileiro. Rio de Janeiro: Servico Grafico do Ministério da
Educacdo e Salde, 1938. p. 300.
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deficitario. Deficitario no sentido de salérios. Os ordenados eram
baixos e s6 mesmos aqueles que estavam na fila dos considerados
“estrélos” ou “primeiros atores”; as “estrelas” ou ‘“as primeiras
atrizes” é que recebiam uma importancia, considerada para época, de
primeira grandeza. Os demais, viviam na base de um salério infimo,
inclusive os da parte técnica que sempre foi a parte que melhores
salarios sempre recebeu. Sal&rios muito acima da base normal dos
atores. Salarios superiores até aos dos “estrélos”.

A revista, sendo eminentemente popular, sendo uma espécie
de jornal critico de todos os acontecimentos. Ndo s6 os da cidade,
como de todo o pais e do mundo, atraia 0 povo em grande massa. Era
de fato o divertimento preferido do Zé Povinho que enchia as galerias,
que podia comprar as “senhas”. Tal como era o do funcionario menos
abastado que ia aos domingos, ou no sdbado a noite, com a noiva, com
a esposa ver o Teatro de Revista. Assim como os pais de familia com
toda a sua gente, aos domingos, |4 estavam com a filharada e tudo
aboletados num camarote ou numa frisa, para poderem ver o
espetaculo com os seus filhos e sem que ésse saissem de carreiras pelo
teatro afora. A frisa, 0 camarote, ndo era propriamente um luxo nesses
dias de sdbado e domingo. Era uma necessidade, um complemento da
diversdo, uma seguranca para 0s pais.

Nos outros dias sim. L4 estava a alta burguesia exibindo-se,
mostrando suas joOias, seus trajes mais em voga. Nos intervalos os
desfiles pelos jardins, corredores, pelos sal6es de estar, de espera e
eram sempre comentados pelos cronistas da época.

Houve noite de estréias de revistas, como as da estrelissima
Margarida Max, que ficaram na historia da cidade. Ficaram pela
multiddo que a elas acorria. As duas sessdes, ficavam super esgotadas.
Gente por todo lado, gente voltando, gente brigando por um lugar.
Todos queriam ndo s6 a ultima novidade, a Ultima critica a um
acontecimento tal, como o Gltimo grito da moda que a estrela ia
mostrar. O desfile das toiletes era uma coisa que fazia parte ndo s6 do
espetaculo como da vida da propria cidade.

Os vestidos, mais tarde seriam exibidos numa das vitrines das
casas mais chiques da cidade, bem no centro da rua do Ouvidor ou da
rua Gongalves Dias, na “A Moda”.

Também o0 povo acorria em massa para ouvir o Ultimo samba, a
altima cangao (...).

O radio ainda nédo estava totalmente popularizado. O Teatro de
Revistas langava as musicas e depois o Disco ia em seu encalco, fazia
a concurréncia e a0 mesmo tempo a publicidade.*

E patente, nessa descricdo, a posicdo de destaque desse género nas dindmicas da cidade,

ocupando o lugar de um poderoso entretenimento difusor de representacfes e praticas

Quando Manuel Bandeira escreve sua primeira critica a Vestido de Noiva, no

jornal A Manha de seis de fevereiro de 1943, ele diz que “(...) 0 nosso teatro, com todo

0 seu repertorio “para rir”’, ¢ uma coisa melancolica demais.”, e assume que ja4 gostou

das revistas da Praca Tiradentes, acreditando que “dali podia sair um teatro brasileiro.

140 Minuta “Cinelandia, 1937”. s.p. Arquivo Joio Angelo Labanca. Cedoc-FUNARTE.
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Afinal, as revistinhas do Rocio esgotaram-se sem dar nada.”**!. A sua fala exemplifica
uma postura intelectual em relacdo ao teatro no Brasil. Até os anos 1940, a grande
tonica dos criticos, literarios e teatrais, que se pretendiam mais questionadores era o
descompasso entre grande parte da producédo teatral brasileira e o que dela exigiam
esses intelectuais, baseados no exemplo europeu. Apontavam o “atraso” do teatro
brasileiro, opondo, muitas vezes, o que chamavam de “teatro para rir” do “teatro sério”.
O critico Décio de Almeida Prado!*? chega a afirmar que havia um zero quase absoluto
de 1940, A primeira edi¢do da revista Fon-Fon do ano de 1928 traz em sua segunda
pagina:
O nosso theatro nunca se elevou a cumeadas muito altas; porém teve
épocas de certo esplendor. Foram rapidas e raras. Por fim, cahiu de
vez e, mau grado os esfor¢cos de muita gente, nunca mais logrou
levantar-se. Atravessamos um periodo de completa, verdadeira
decadéncia theatral. Ndo h& pecas que prestem; ndo ha grandes

empresarios; ndo ha grandes figuras do palco e as poucas melhores
que existem esgotam-se solitarias (...).2%

Diante das ressonancias desse “discurso da decadéncia”- que parece se acentuar

a partir da década de 1920-, e até mesmo da inexisténcia de um teatro brasileiro,

identificamos um duplo movimento que consistiria, por um lado, em apontar o “atraso”

do teatro brasileiro, e, por outro, algo que poderia até mesmo ser chamado de uma

militancia que tentava impulsionar um percurso moderno, influenciado pelas tendéncias

européias. Talvez, um dos maiores expoentes desse pensamento, ndo por acaso

vinculado ao modernismo, seja Alcantara Machado. O escritor paulista, em suas colunas

jornalisticas, que se estendem de 1926 a 1935 e reunidas no volume Cavaquinho e

Saxofone, aponta diversas vezes a inércia do teatro, acusando-o de ndo ser nem nacional
nem universal. Diz ele:

Alheio a tudo, ndo acompanha nem de longe 0 movimento acelerado

da literatura dramatica europeia. O que seria um bem se dentro de suas

possibilidades, com os proprios elementos que o meio lhe fosse

fornecendo, evoluisse independente, brasileiramente. Mas ndo. Ignora-
se e ignora os outros.'%®

141 BANDEIRA, Manuel. Vestido de Noiva. A Manh4, Rio de Janeiro, 6 de fevereiro de 1943. p. 4.

142 Apesar de Décio de Almeida Prado ndo figurar entre os criticos cariocas e s6 comegar a escrever no
inicio da década de 1940 em S&o Paulo, é tido como o primeiro critico moderno e essa sua linha de
pensamento é extremamente representativa.

143 PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Editora Perspectiva S. A., 2007.
p. 138.

144 Fon-fon, Anno XXII, N°1. Rio de Janeiro, 07/01/1928, p. 3.

145 MACHADO, Ant6nio de Alcantara. Cavaquinho e Saxofone: (solos) 1926-1935. Rio de janeiro: José
Olympio, 1940. p. 443.
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E ainda:

Diante do teatro universal o brasileiro forma um contraste que pde
tristeza na gente. Tao grande ele é. O estudo das tendéncias daquele s6
cabe num livro bem gordo e pede tempo, tempo. O estudo das
tendéncias do nosso é impossivel. O teatro brasileiro ndo tem
tendéncias. Nao tem nada. Nem estéa provado que existe. 46

A saida inicial para Machado seria a aplicagdo dos processos dramaticos modernos,
importados da Europa, a assuntos nacionais. No mesmo sentido, o livro do antigo
membro do grupo Os Comediantes, Gustavo Doéria, Moderno Teatro Brasileiro: cronica
de suas raizes'*’, de 1975, aponta o “teatro ligeiro” como uma “rotina de repertorio
comercial de habitos inaceitaveis contra a qual foi empreendida grande cruzada.”*®,

Como demonstrado, na década de 1940, esse repertorio ainda era detentor de
grande popularidade. Um exame dos autores teatrais brasileiros mais encenados no Rio
de Janeiro entre os meses de dezembro de 1943 e margo de 1944, ou seja, coincidindo
com a estreia de Vestido de Noiva, demonstra a seguinte relacdo: Armando Gonzaga,
com 13 pecas; Paulo Magalhdes e Luis Iglesias, com 11; Joracy Camargo, Gastdo
Tojeiro e José Wanderley, com 10; Freire Junior, com nove; Daniel Rocha, com oito;
Eurico Silva, com sete; e Raimundo Magalhaes Jr., com quatro. De junho a setembro de
1944, a listagem dos nomes se repete, acrescidos os de Corréa Varella, Djalma
Bittencourt, Miguel Santos, Paulo Orlando e Viriato Corréa.'*® Ha uma predominancia
de autores que escreviam géneros comicos, com destaque para comédias de costumes,
burletas e revistas. Somado a isso, a que ser levado em consideracdo o fato de muitas
revistas ndo serem baseadas em textos de um autor, havendo amplo espaco para
pastiches, parddias e adaptaces.

Em relagdo a programacéo teatral mensal, tomando como exemplo o més de
outubro de 1937, a Cia Dulcina Odilon levou ao Teatro Rival trés pecas diferentes em
32 representacdes e a Cia Alvaro Moreyra, no Teatro Regina, encenou trés pecas em 33
representacdes. Esses dois teatros eram localizados na Cinelandia, enquanto todos os
outros a seguir, referentes a programacdo do mesmo més, situavam-se na Praca
Tiradentes: a Cia Cazarré-Delorges levou ao Teatro Carlos Gomes oito pegas em 77

representacdes; a Cia lglésias-Freire representou no Theatro Recreio suas pe¢as em 70

146 |bid. p. 439.

147 DORIA, Gustavo. Moderno teatro brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servigo Nacional
de Teatro, 1975.

148 |bid. pp.1-2.

149 Essas relaces sdo extraidas dos Boletins da SBAT.
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récitas; a Cia Palmerim Silva, no Teatro Paris, uma peca e 15 récitas; a Cia Paschoal
Segretto, no Teatro Olympia, quatro pecas e 73 representacoes; e a Cia Beatriz Costa, no
Theatro Republica, com quatro pecas e 41 récitas. Chama a atencdo, além da
concentracdo na Praca Tiradentes, o numero de representacbes em um unico més, o que
denota tanto um ritmo de trabalho intenso quanto a possivel existéncia de um publico
numeroso. Esse panorama esta em consonancia com a gestacdo de modelo em que o
“sucesso” de um empreendimento cultural depende de sua organizagdo enquanto grande
e moderna empresa, caso do funcionamento dessas companhias, onde o empresario,
muitas vezes sendo o ator principal, possuia funcdo elementar. E em busca deles que, no
principio do governo Vargas, em 1931, o critico que escreve sob o pseuddnimo de
Pratagy na revista Para Todos se manifesta:
Espera-se que o Theatro melhore, sob a Nova Republica. Néo
acredito. O mal do nosso theatro ndo esta na falta nem no excesso de
leis. (...) A doenca chronica, a moléstia principal que afflige esse
coitadinho nascido de sete mezes que se convencionou chamar —

Theatro Nacional — é a falta de empresarios, de empresarios de
verdade, no bom e justo sentido.!*

Ao mesmo tempo, a proliferacdo dos discursos que associam 0s problemas do
teatro no Brasil, configurado como um panorama de decadéncia, foi seguida por
imaginarios de configuracbes do espago urbano. Assim, a Praca Tiradentes na década de
1930, passa a ndo corresponder mais aos anseios dos padrdes de modernidade, como o
era na Primeira Republica, sendo associada a decadéncia moral propiciada pelos
inimeros teatros onde se apresentavam esses géneros ligeiros. Por outro lado, a Praca
Floriano®™! — a Cinelandia — passa a ocupar o lugar de alegoria urbana das aspiragGes
modernas, concentrando, além de cinemas, espagos de decisfes politicas, a Biblioteca
Nacional e o Theatro Municipal, teatros onde se apresentavam companhias e astros
aclamados e com alguma minima credibilidade intelectual no sentido de pretenderem
uma arte cénica mais comprometida com a cultura letrada e com o verniz civilizador,
como as Companhias Dulcina-Odilon, Procépio Ferreira e Jayme Costa. Essas
disposigdes eram, a0 mesmo tempo, motivadoras e motivadas por discursos conflituosos
entre os sujeitos que se estabeleciam no campo teatral, como indica o artigo na revista
Dom Casmurro de 27 de abril de 1940:

1%0 Para Todos. “Empresarios”, Pratagy, Anno XIII, N. 635, RJ — 14/02/1931, s.p.

151 A decadéncia do primeiro espaco e o florescimento do segundo sdo detalhadamente mapeados por
LIMA. Arquitetura do espetaculo: Teatros e cinemas na formacao da Praca Tiradentes. Rio de Janeiro:
Editora UFRJ, 2000.
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O meio teatral, mais, talvez, que qualquer outro, estd cheio de
mediocridades (?) das quais o sucesso alheio ndo pdde deixar de
causar inquietacdo. Existe, ainda, a hostilidade cordial entre os
“autores da Avenida'®®” e os “autores da Praca Tiradentes”. O autor
gue nunca saiu dos cartazes populares da Praca Tiradentes detesta,
sorridentemente (...) o autor que figura nos letreiros discretos dos
teatros da Avenida. (...) “ um autor da Avenida” , o que vem a ser, para
0s outros, um granfino, nada mais.**

Evelyn Lima atribui a mudanca do pdlo cultural a uma mudanca de habitos,
novos ritmos e a preponderdncia do cinema. Somando a essa perspectiva, acreditamos
que os atores sociais - no caso, incluidos fortemente os sujeitos envolvidos no campo
teatral, com destaque para os criticos - podem ditar anacronismos de estruturas urbanas
e de praticas artisticas e sociais, e impulsionar sedimenta¢fes a novos tempos. Isso se
torna visivel, por exemplo, no primeiro nimero da revista de teatro Dionysos, publicada
pelo Servigo Nacional de Teatro, em 1949, onde podemos ler a expressdo “para o
publico da Cinelandia”, ao indicar um determinado tipo de espetdculo teatral. No
mesmo sentido, nas programacOes culturais de diversos jornais, como o Jornal do
Brasil, a partir de meados dos anos 30, se torna pratica a divisdo por regides:
Cineléndia, Centro, bairros. Nota-se que ai a Cinelandia aparece como regido a parte do
restante do centro da cidade.

Entretanto, frente a renovacdo pretendida e impultada a peca de Nelson
Rodrigues, a Cinelandia também figura como parte de um circulo vicioso de decadéncia
teatral. Um exemplo dessa situacdo pode ser encontrado em critica de Guilheme
Figueiredo, no Correio da Manhd, onde diz que “Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues, € finalmente alguma coisa de novo, de realmente grande e artisticamente
nobre, uma obra que nos desafoga do circuito Cinelandia- Rocio (..)”'°*. Nessa
perspectiva, o espetaculo é, entdo, representado como acontecimento acima dos vicios
relacionados aos imaginario desses dois universos urbanos. A oposicdo entre eles esta,
também, relacionada aos impulsos de atribuicdo de novos padrGes de modernidade
teatral que, em sua operacionalizacdo, ndo se ligavam mais tdo diretamente a uma
sociedade pretensamente liberal, onde o teatro, como espetaculo de massa, poderia se

submeter aos ditames de uma logica de mercado e se estruturar enquanto empresa e

152 Trata-se da Avenida Rio Branco.

138 PINTO, Ricardo. “A consagragao de Joracy Camargo como maior autor teatral brasileiro. Uma cadeira
vasia”. Dom Casmurro. 27/04/1940. p. 2. (o artigo foi publicado originalmente no Diario de Noticias de
21/04).

1% FIGUEIREDO, Guilherme. “Vestido de Noiva”, de Nelson Rodrigues, no Municipal pelos
“Comediantes”. Correio da Manha, Rio de Janeiro, recorte de jornal Cedoc-Funarte, s.d., s.p..
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industria de entretenimento. As mudangas governamentais imputavam novos
significados atribuidos ao trabalho e a funcdo do Estado e da cultura, o que nédo
escaparia as discussdes no campo teatral.

A tensdo entre modos de trabalho e criacdo que envolvem objetivos artisticos e a
sobrevivéncia da profissdo resvala nas atribui¢cbes dos motivos da decadéncia do teatro
nacional, que oscilam entre as justificativas da auséncia de publico interessado em um
“teatro-arte” e da falta de artistas preparados para isso. Assim, nesses anseios permeados
por ataques e defesas, o sindicato Casa dos Artistas encomenda a José Lyra em 1938 um
estudo para que se responda se o “teatro ligeiro” € prejudicial ao “teatro-arte”, a o que
se responde negativamente com exemplos de artistas aclamados, como Apollonia Pinto,
Leopoldo Froes, Procépio Ferreira, Dulcina de Moares, Jayme Costa e Abigail Maia,
que comecaram no teatro de revista, e que este contém o “teatro-arte”.!*°Ap0s as
reverberacOes da estreia de Vestido de Noiva, essas tensdes e dilemas se acentuam:

E nosso destino viver eternamente do improviso. A verdade é esta:
viviamos com teatrinhos ligeiros, fabricas de gargalhadas (...). Cabera
ao futuro mostrar-nos se abandonamaos este largo passo dado onde, por
um lado Dulcina representou pegas de autores estrangeiros em 6timas
condi¢des, ¢ os “Comediantes” nos presentearam com um autor
nacional: Nelson Rodrigues, com uma peca notabilissima: “Vestido de
Noiva”. Mas Dulcina ¢ ser humano e precisa viver. Terd que voltar
para seu teatrinho cheio de bobices que o publico feminino adora
porque ela, a par de dialogos de Verneuill, apresenta um guarda-roupa

de muito bom gosto, com vestidos Gltimos modelos para espetaculos
de duas horas... 1%

Essas consideracdes ndo devem obscurecer que o processo de decadéncia do
teatro de revista foi lento, estendendo-se até pelo menos os anos 1950 — e que ele
também povoou a Cineléndia. 1sso demonstra as nuances da experiéncia urbana e que
universos identitarios culturais distintos sdo concomitantes, e por vezes mantém-se no
espaco e no tempo, com seus publicos cruzando-se e habitando a arena publica de forma
imprevisivel. A hegemonia desse teatro comico e musicado nas primeiras décadas do
século pode obliterar a percep¢do de nuances, diversidades e alguma pluralidade de
propostas, considerando que em qualquer periodo a vida teatral € mais maltipla do que
as canonizacOes podem entronizar, apaziguar ou esconder. Assim, denegrir esse teatro
predominante opera como uma dicotomia necessaria aos processos de modernizagdo

que, muitas vezes, operam por meio de diferenciacdes e apontamentos do que pode ser

155 Anudrio Casa dos Artistas. 24/8/1938. S. p.
1% FERNANDES, Sebastido. “Renascenga Teatral”. Dom Casmurro. 03/06/1944, p. 5.
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visto como velho e como novo, erudito e popular, antigo e moderno. N&o se trata, desse
modo, de opor géneros ou tipos de teatro em suas naturezas intrinsecas, mas de perceber
como essa dicotomia alimentou o desenvolvimento de discursos que criaram
antagonismos que se perpetuaram nos imaginarios acerca do teatro, enquanto, a sua
realidade &, de fato, muito mais complexa e polissémica.

A Praca Tiradentes e a Cinelandia existem, em nosso recorte, como espagos
repletos de edificios teatrais, ambientes da boemia, prédios publicos, saldes. Mas
também como lugares de sociabilidade e significacdo para os discursos em torno do
teatro nacional e da cidade erigidos por criticos, literatos e funcionarios do Estado que
alimentaram imaginérios histdricos. Como nos relembra Marco Polo dizendo a Kublai
Khan, através de Italo Calvino em As cidades invisiveis:

As cidades, como 0s sonhos, sdo construidas por desejos e medos,
ainda que o fio condutor de seu discurso seja secreto, que as suas

regras sejam absurdas, as suas perspectivas enganosas, e que todas as
coisas escondam uma outra coisa.t®

1.3. Tragédia e Modernidade

- (.) Ou vocé escreve uma tragédia
shakespeareana, ou tem ai toda a critica a atacéa-
lo.

Jodo do Rio

Quando o grupo Os Comediantes se apresentou no mesmo Teatro Municipal no
dia 22 de dezembro de 1943 - ou seja, somente seis dias antes de Vestido de Noiva —
com a peca de Maurice Maeterlinck, Pelleas e Melisanda, o critico Mario Hora assim

escreveu no jornal O Globo:
(...) E para que a linda tragédia de Maeterlinck, a despeito de tudo,
desse a [?] platéia a impressdo exata do género teatral em que se
enqguadra, nem foi preciso sacrificar no ‘hall’ do Municipal o classico

caprino de chifres dourados que os patricios de Sofocles, antes de
comecar o espetaculo, ofertavam a deusa.%®

Esse trecho sugere que o grupo se enquadrou perfeitamente na transmissao do género ao
qual pretendia e que isso pode ser realizado em um teatro “convencional”, em um palco

italiano, ndo se fazendo necessario recorrer aos mesmos rituais cumpridos pelos gregos

157 CALVINO, Italo. As cidades invisiveis. Tradugéo: Diogo Mainardi. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1990. P. 44.
158 HORA, Mario. “Peleas e Melisanda”. O Globo, 24/12/1943, edi¢do matutina, p. 5.
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antigos. Afora um possivel tom irdnico, o seu autor afirma, em entrelinhas, a

possibilidade de realizagdo da tragédia na modernidade. Em principios de janeiro do ano

seguinte, Alvaro Lins escreveria a respeito de Vestido de Noiva:
(...) tanto Santa Rosa quanto Ziembinsky tiveram da peca aquela
compreensdo que serviu para identificd-los com o autor e com o
publico no efeito da ‘tensdo dionisiaca’, efeito emocional que é o
destino de todo verdadeiro espetaculo de teatro. Efeito que pode
decorrer de uma peca antiga ou de uma peca moderna, mas em
qualquer caso de uma peca que ndo esteja inadequada ao tempo e ao
espaco. Esta adequacdo serd sentida num trabalho do teatro grego ou
num trabalho de Pirandello ou Eugene O Neill. Um motivo do sucesso

da peca de Nelson Rodrigues estd na sua integracdo nas modernas
correntes de teatro.!*

Com essas afirmagdes, Lins corrobora tanto a modernidade da peca de Nelson
Rodrigues, quanto a necessidade imperiosa de um espetaculo se aproximar dos efeitos
pretendidos pela tragédia. Ha, por certo, uma grande valorizacdo desse género no
imaginério intelectual. A sua forca pode ser verificada na composi¢do dos classicos que
pertencem ao pantedo da literatura universal e que se apresentam fundamentais como
simbolos de cultura e erudicdo e como modelos a serem amplamente estudados. Nesse
rol, podemos elencar obras de S6focles, Esquilo, Euripides, Shakespeare, Racine, dentre
outros, corriqueiramente relacionadas a formacdo poética da cultura ocidental, ndo
necessariamente observadas como texto para teatro. A tragédia se apresenta, entdo,
como parte da “alta literatura”, o que implica em um lugar por si s6 ja canonizado.
Quando Nelson Rodrigues apresenta sua pega como uma “Tragédia em trés atos” ele se
propGe um género francamente pouco explorado pelos autores teatrais brasileiros de
entdo. Isso significa que, no periodo, o espaco da tragédia é muito mais literario do que
uma realidade nos palcos do Rio de Janeiro, 0 que se mostrava excecdo quando das
temporadas de companhias estrangeiras, algo cada vez mais raro em face da Guerra.
Assim, essa condicdo de Vestido de Noiva ja traz, a priori, destaque e legitimacéo.

Posto isso, cabe uma explanacdo dos elementos e objetivos tragicos contidos
nessa obra de Nelson e suas relagdes com a pretensa modernizacdo do teatro nacional. O
historiador Henrique Buarque de Gusmé&o, como dito anteriormente, se debrugou sobre
0 projeto estético de Nelson Rodrigues criando uma proposta de historia intelectual a
partir do vislumbre de suas pecas e cronicas, principalmente as que abordam os debates

no campo teatral'®®. Se no teatro, ele foi consagrado como icone moderno e

9LINS, A~lvaro. Algumas notas sobre “Os Comediantes”. Correio da Manhd, 2/01/1944.
180 GUSMAO. Op. Cit.
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revolucionario, 0 seu posicionamento nos jornais mostrava um autor profundamente
anti-moderno e alimentado por ideais cristdos. A articulacéo entre esses dois géneros de
escrita permitiu a Gusmdao fornecer novas chaves de interpretacdo para a produgéo
intelectual de Nelson. Para tanto, identifica como fio condutor dos diversos temas de
suas crénicas uma defesa do homem diante do processo de desumanizacado engendrado
pela modernidade. A esta corresponderia uma perda de valores que teriam sido fortes na
sua infancia, fazendo-se necessario que o homem se religue a Deus e & transcendéncia.
Isso quer dizer que as interpretacdes e analises criticas posteriores sobre sua obra teatral
- em sua maioria versando sobre a fundacdo da modernidade, a dendncia da hipocrisia
na sociedade brasileira e as suas “taras” — sd0 incompativeis com o sentido que ele
proprio atribuia a seus textos. Nas palavras de Gusmao,
Entre os diversos admiradores e estudiosos da obra teatral de Nelson
Rodrigues, é recorrente a observacao de sua relevancia apesar de sua
militancia reacionaria, vista muito mais como um incémodo do que
como a construgdo de um elaborado conjunto de idéias e posi¢des. Os

analistas chamam de “contradi¢do” o fato de o autor teatral de
vanguarda produzir cronicas anti-modernas com forte tom direitista. ¢

Dessa maneira, as dendncias e criticas de Nelson ao feminismo, a psicanalise, ao
socialismo e as esquerdas, a juventude, ao fim da crenca na vida eterna, ao
desenvolvimento econémico e social, a separacdo entre amor e sexo, em suma, forcas e
fisionomias do mundo moderno, vdo de encontro a exposicdo de uma moral débil que
seria responsavel pela perda das capacidades de espanto e indignacdo, da expressao de
sentimentos intensos e arrebatadores, dos valores tradicionais. Até mesmo a beleza
feminina seria afetada por essas novas conjunturas. A modernidade seria, portanto,
sindonimo de moderagdo, tédio, gerando um “impotente de sentimento” por “anestesia
coletiva6?,

A essa interpretacdo da sociedade corresponderia um teatro que, seguindo uma
tradicdo de premissa aristotélica, deveria possuir um sentido de purificacdo do
espectador a partir de uma purgacdo das suas emocdes. Desse modo, 0 texto tragico
rodrigueano remontaria aos seus principios basicos de provocar o temor e a compaixao,
adquirindo, de acordo com Gusmé&o, um sentido reparador de uma modernidade
desumanizada. A exibicdo das monstruosidades humanas e de sua imagem mais

perversa teria como fim um propdsito moralizante, fazendo com que o espectador se

161 [pid. p. 3.
162 [pid. p. 8.
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identificasse com elas mas ndo as repetisse, suscitando o seu lado moralmente bom.

A tese de Gusmao nos coloca diante de alguns pressupostos e elementos da
tragédia que valem a pena ser revisitados no dmbito de nossa andlise de Vestido de
Noiva. Deve-se considerar que a forca desse género na dramaturgia e na cultura
ocidentais é amparada nas conformacdes teoricas feitas em, principalmente, dois
momentos. O primeiro deles, em que Aristdteles escreveu uma poética; e o segundo, em
que sdo feitas diversas elaborac6es filosoficas no horizonte do romantismo e idealismo
alemao, com Schelling, Holderlin e Hegel*, Peter Szondi resume de forma satisfatoria,

para nossos objetivos, as diferencas fundamentais entre esses momentos:

Desde Aristdteles had uma poética da tragédia; apenas desde Schelling,
uma filosofia do tragico. Sendo um ensinamento acerca da criagdo
poética, o escrito de Aristételes pretende determinar os elementos da
arte tragica; seu objeto é a tragédia, ndo a idéia de tragédia. Mesmo
quando vai além da obra de arte concreta, ao perguntar pela origem e
pelo efeito da tragédia, a Poética permanece empirica em sua doutrina
da alma, e as constatagOes feitas — a do impulso de imitagdo como
origem da arte e a da catarse como efeito da tragédia — ndo tém
sentido em si mesmas, mas em sua significagdo para a poesia (...). A
poética da época moderna baseia-se essencialmente na obra de
Aristoteles; sua historia é a histéria da recepcdo dessa obra. E tal
histéria pode ser compreendida como adocdo, ampliacdo e
sistematizacdo da Poética, ou até como compreensdo equivocada ou
como critica.’

Isso quer dizer que ha diferencas entre a analise do acontecimento tragico e uma
filosofia que o toma como objeto de investigacdo, estabelecendo relacdes intrinsecas
entre arte e filosofia. Esse segundo movimento, préprio da modernidade, encara a arte
como objeto de representacdo de maneira que haja uma dimensdo mediadora dotando a
arte de um aspecto que é resultado de uma reflexdo sobre ela propria. Sobre esse

atributo moderno, Hegel afirma:

Toda a nossa cultura tornou-se tal que esta inteiramente dominada
pela regra geral, pela lei. Deu-se a essas determinacGes gerais 0 nome
de conceitos, e o proprio conceito tornou-se uma determinagao
abstrata. (...) Nossas necessidade e interesses deslocaram-se para a
esfera da representacdo e, para satisfazé-los, devemos pedir ajuda a
reflexdo, aos pensamentos, as abstragOes, as representacdes abstratas e
gerais. Por isso, a arte ndo ocupa mais no ha (sic) de verdadeiramente
vivo na vida o lugar que ocupava outrora, e sdo as representacoes
gerais e as reflexdes que se sobrepuseram. Por isso somos levados

163 A listagem dos autores que trabalham com esse conceito na filosofia alema é, em verdade, muito mais
ampla: Schoppenhauer, Nietzsche, Goethe, Solger, Vischer, etc. Ver. SZONDI, Peter. Ensaio sobre o
tragico. Tradugdo: Pedro Siissekind. Revisdo técnica: Roberto Machado. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor Ltda, 2004.

184 Ibid. P. 23.
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hoje em dia a nos entregar a reflexGes, a pensamentos sobre a arte. E a
prépria arte, tal como se apresenta nos dias de hoje, esta mais do que
pronta para tornar-se um objeto de pensamentos.*

Tal perspectiva é fundamental para situarmos o lugar da critica e o
entrecruzamento da proposicao de Nelson Rodrigues com sua recep¢do e a consequente
veiculacdo de elaboracgdes discursivas. Ndo se trata aqui de aprofundar as diferencas
entre as teorias da tragédia e as suas implicacGes filosoficas, mas de perceber os
mecanismos por meio dos quais a peca de 1943 re-atualiza esses expedientes, jA em
muito interpretados e reinterpretados, apropriados por meio de conceitualizacbes em
diversas camadas, constituindo um patriménio da cultura ocidental. Assumindo-se que
Nelson de fato buscava o efeito de purgacdo das emoc¢des de maneira aristotélica, 0s
apontamentos de Jean- Pierre Vernant!®® para a perspectiva tragica podem iluminar
alguns caminhos: 0 homem e a acdo sdo expostos como enigmas de sentidos nunca
fixados; ha uma concepcao problemaética do mundo e do universo, que se apresentam de
maneira ambigua e conflituosa; a palavra do her6i se volta contra ele proprio lhe
impondo um significado que relutava em admitir; a agdo posta em cena leva a renlincia
das certezas, fazendo com que o espectador adquira, por meio do espetaculo,
consciéncia tragica.

Esses procedimentos podem, em certa medida, ser identificados em Vestido de
Noiva. H&, sem duvida, uma irresolucdo do conflito de Alaide, cuja morte por
atropelamento a coloca em uma situacdo limite e € cercada por um enigma nunca
decifrado ao espectador, multiplicando os percursos e as significacbes possiveis do
enredo. As palavras possuem um sentido destacado e diverso na boca da protagonista,
que se esforca por relembrar sua vida, e a sua relagdo com Lucia e Pedro permite
entrever alguma fatalidade em seu destino. O grande espaco para a duvida leva a
suspensdo do juizo, deslocando os posicionamentos binarios e maniqueistas. Assim, se a
tragédia rodrigueana segue uma funcdo moral, esse procedimento se da pela
problematizacdo, pela reflexao a partir da suspeicao do que é considerado verdade.

Para além da identificacdo desses aspectos no texto de Nelson Rodrigues, se faz
necessario, a nosso ver, compreender as representacées que a ideia de tragédia adquire a

partir das recepgdes do espetdculo, e como elas se articulam as concepgdes de

165 Hegel. “Esthétique”. Apud LOPES, Angela Leite. Nelson Rodrigues: tragico, entdo moderno. Rio de
Janeiro: Editora UFRJ/ Tempo Brasileiro, 1993. P. 55.

166 WVERNANT, Jean-Pierre; VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e Tragédia na Grécia Antiga. Traducdo:
Anna Lia A. de Almeida Prado; Filomena Y. H. Garcia; Maria da Conceicdo M. Cavalcante; Bertha H.
Gurovitz; Hélio Gurovitz. 22 Edicdo. Sdo Paulo: Perspectiva, 2014.
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modernidade teatral. Em primeiro lugar, ha a forca da imagem de uma tragédia como
solugdo para a propalada crise em que se encontraria 0 teatro nacional. Ela
representaria, assim, o apanagio do desenvolvimento e o indicador de civilizagdo. Isso
pode ser atribuido tanto ao ser lugar canénico na cultura ocidental, em muito ligado a
literatura, quanto a percepg¢éo de Peter Szondi em relacdo ao desenvolvimento do teatro
burgués no século XVIII, que teria feito com que a tragedia deixasse de ser realidade
formal da representacdo, substituida pelo drama, mas persistisse como especulacao
estética e como consciéncia critical®’. Além disso, o fato da tragédia implicar,
necessariamente, a busca da funcdo catartica anulava a funcdo do teatro como mero
entretenimento, Ihe atribuindo uma significacdo superior capaz de sanar as deficiéncias
do nosso teatro, vistas entdo, como um problema nacional.

O fato de Nelson pretender e anunciar uma tragédia, ndo significa que sua peca
proporcionasse uma experiéncia tragica, o que envolveria um fendmeno social
caracterizado pela catarse, preparada pela compaixdo e seguida da transcendéncia
provocada pelo terror. Para Angela Leite Lopesi®®, Nelson Rodrigues ndo realiza
tragédias, mas o tragico aparece de maneira privilegiada em sua obra por meio de
clichés e lugares-comuns do género. A autora segue uma perspectiva de afirmacao da
impossibilidade da tragédia como acontecimento nos tempos modernos, o0 que é
refutado por autores como Raymond Williams, que vé nessa leitura um “preconceito
aristocratico”?%®. No caso especifico de Vestido de Noiva, enxergamos a experiéncia
tragica de certo modo blogueada pelos anseios de modernizagdo. Ou melhor, ha uma
experiéncia de catarse (e assumimos aqui o risco da utilizacdo do termo) proporcionada
pela realizacdo e conquista no plano da edificacdo de uma cultura nacional moderna e
intelectualizada, ou, antes disso, uma anti-catarse, haja vista o seu direcionamento
racionalizador.

Postamo-nos, entdo, numa encruzilhada entre o impulso tragico — com seu
discurso de erudicdo correlato — e a modernizagdo teatral. Impde-se, portanto, o
estabelecimento de quais seriam as bases dessa difundida renovacdo, ou de um teatro
moderno, inicialmente europeu, e em seguida, brasileiro. Em outras palavras, quais sao
o0s principios que norteiam a conformacgdo de um teatro moderno. Apontamos aqui duas

das principais interpretacdes a esse respeito, que se complementam. Uma é centrada no

167 SZONDI, Peter. Teoria do drama burgués. Sdo Paulo: Cosc & Naify, 2005.
168 |_OPES. Op. Cit.
189 WILLIAMS, Raymond. Tragédia Moderna. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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fendmeno literario, a outra no espetaculo. Pode-se dizer que o chamado “teatro
moderno”, gestado em fins do século XIX e inicio do século XX na Europa, representou
um conjunto de inovagdes técnicas e tematicas que, no plano dramaturgico, dava relevo
as tensdes entre as esferas publica e privada, com uma crescente publicizacdo dos
dilemas e modos de vida “aburguesados”, incorporando a influéncia e disseminagao das
novas teorias sociais e psicanaliticas, fazendo com que os reconditos das mentes
extravasassem os limites constituidos de uma narrativa fixa espacial e temporalmente.1’
Isso levava, progressivamente, a quebra da ilusdo cénica, ressaltando a teatralidade, o
que acabou resvalando em uma crise da forma textual dramatica, que se abria cada vez
mais aos recursos dos géneros lirico e épico. Sdo inimeros o0s representantes e as formas
sob as quais ele se desenvolvera. Podemos citar, dentre outros, os trabalhos de escritores
como Ibsen, Strindberg, Tchekhov, Hauptmann, Gérki, Brecht, Bernard Shaw, Eugene
O Neill e Pirandello.

No que se refere ao espetéaculo, o que esta no cerne da ideia de “teatro moderno”
seria 0 principio da encenacdo, ou da mise-en-scene. Segundo Patrice Pavis, em seu
Dicionario de Teatro, “A nocdo de encenacdo é recente; ela data apenas da segunda
metade do século XIX e o emprego da palavra remonta a 1820.”1"t, Por volta de 1880
na Franca, com André Antoine e o Théatre Libre, emerge potencialmente a ideia de
encenacgéo, tida como um ato de reflexdo que leva a uma consciéncia da unidade da
representacdo. Opera-se uma mudanca da execucdo cénica para a criacdo teatral,
agregando diversos agentes na conformacdo de uma unica obra, que ndo deve ser a
simples execugdo do texto. Outros aspectos estdo envolvidos nessa mudanca da forma
de se encarar a arte dramaética, tais como inovacdes técnicas e dramatdrgicas que
interferem nos modos de atuacdo, no espaco cénico, na relacdo com a platéia, nas
tematicas e narrativas. Os debates acerca da encenacdo moderna e de seu carater
coletivo sdo questdo fundamental para as estéticas teatrais ao longo dos séculos XIX e
XX, apresentando temas como a autonomia da arte teatral, a crise do texto e o olhar
interpretativo do encenador, que passa a ocupar posicao capital. Fazem-se marcantes no
rol de encenadores “historicos” nomes como os de André Antoine, Gordon Craig,

Adolphe Appia, Vsevolod Meyerhold, Erwin Piscator e Max Reinhardt.

170 FLETCHER, John; MCFARLANE, James. “O teatro modernista: origens e¢ modelos.” In:
BRADBURY, Malcolm; MACFARLANE, James (Orgs.). Modernismo: guia geral 1890-1930. Tradugédo
Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 410-422.

171 PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Tradugdo para a lingua portuguesa sob a diregédo de J. Guinsburg
e Maria LUcia Pereira. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2007. p. 122.
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E no mesmo periodo que ocorre, nas grandes cidades européias, uma
proliferacdo dos chamados “géneros mistos da cultura média”, como operetas, revistas,
variedades e vaudevilles. Assim como aconteceria no Brasil dos anos 1930 e 1940, o
surgimento de um “novo teatro” levaria a um embate entre esses géneros ¢ aqueles
ligados as vanguardas artisticas, embate este que seria omitido pela vitdria intelectual da
encenacdo moderna. No caso brasileiro, é recorrente a interpretacdo de que o que se vé
nos anos 1940 ¢ a realizagdo no teatro da “inovagdo” institucionalizada e candnica
proposta pelo projeto modernizador gerido desde a Semana de 1922. Ao superar 0
tradicionalismo, o teatro seria o ultimo entrave a ser conquistado nas artes pelos
“paladinos” da modernidade, e Vestido de Noiva supriria, assim, a lacuna deixada em
relagdo ao campo teatral’?.

Vale lembrar que ao se circunscrever uma memoria e se determinar esse marco,
foram relegadas manifestacfes que ocorreram nas décadas de 1920 e 1930 e que fugiam
ao padrdo do teatro até entdo conhecido, buscando se inserir em um ideério
internacional de arte e procurando fugir dos limites do “teatro ligeiro”. Podemos citar o
Teatro de Brinquedo de Alvaro Moreyra®”®, criado em 1927; as pecas Deus lhe pague'’™,
de Joracy Camargo, em 1932; o radical Bailado do deus morto, de Flavio de

Carvalho!”®, com o Teatro da Experiéncia em S&o Paulo em 1933; Amorl’®, de

172 Deve-se lembrar que o teatro ndo foi abarcado na Semana de Arte Moderna, fato corriqueiramente
lembrado pela “militancia” desejosa de sua modernizacao.

173 Sobre Alvaro Moreyra ver ZILBERMAN, Regina. Alvaro Moreyra. LetrasRio-Grandenses, n® 5
Instituto Estadual do Livro, Porto Alegre, 1986.

174 Essa peca trouxe ao palco pela primeira vez a questdo social e 0 nome de Marx, refletindo as ilusdes
despertadas pela Revolugdo de 30.

175 A radicalidade desse espetaculo, em seus impulsos de modernidade, vale a pena ser observada nas
palavras de Luiz Camillo Osorio: “Seguindo no combate anticlerical e na destruicdo dos valores
burgueses, Flavio de Carvalho encena no CAM (Clube de Arte Moderna), em 1933, o surpreendente
Bailado do deus morto, primeiro espetaculo vinculado ao seu Teatro da Experiéncia. Essa estreia deveria
ter sido feita por Oswald de Andrade, mas o seu texto O homem e o cavalo ndo ficou pronto para a
ocasido. Independentemente de qualquer aspecto ideoldgico, 0 que mais interessa no Bailado é a forca
expressiva de um teatro-danca: a invencdo de uma experiéncia teatral que se afirmaria pela acdo cénica e
ndo pelo texto dramatico. (...) O cenario simples mas arrojado — misturando tubos de aluminio e um pano
de boca transparente, por onde se criavam o0s mais variados jogos de luz — expunha uma situacdo ao
mesmo tempo moderna e primitiva — outra vez a barbarie tecnicizada da antropofagia. As mascaras de
aluminio dos atores bailarinos, em sua maioria negros, abafavam a diccdo, desarticulando as frases e
misturando palavras e grunhidos. A marcacdo dos movimentos era dindmica e ritualista.” OSORIO, Luiz
Camillo. Flavio de Carvalho. S&o Paulo: Cosac Naify, 2009. p. 21-23. Ver ainda, sobre o espetaculo,
GOLINO, William. Histdria d"O Bailado do Deus Morto": uma radical modernizagdo do teatro no
Brasil. Dissertagdo de Mestrado. Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais. Belo
Horizonte, 2002.

176 Amor tentou livrar o teatro das restricdes costumeiras de espaco e tempo, refletindo aspiracées de
varios homens de teatro desse tempo: a de competir com o cinema em seu ritmo dinamico e fluidez
narrativa. Para discussdes abrangentes acerca da trajetoria teatral de Oduvaldo Vianna, ver COSTA,
Jeanette Ferreira da. Da comédia caipira a comédia-filme: Oduvaldo Vianna — um renovador do teatro
brasileiro. 1999. Dissertacdo de Mestrado (Artes Cénicas). UNIRIO. Rio de Janeiro, 1999.
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177 em 1934: isto sem falar nos trés

Oduvaldo Vianna, em 1933; Sexo, de Renato Viana
textos dramaticos de Oswald de Andrade!’® que ndo foram levados ao palco no
periodo!’®. H4, ainda, a criagdo do Teatro do Estudante do Brasil (TEB), por Paschoal
Carlos Magno no Rio de Janeiro, cuja estreia de Romeu e Julieta em 1938, dirigido por
Italia Fausta, também é considerado um pilar fundacional do moderno teatro no
Brasil!®. O impeto modernizador perpassava de diversas maneiras essas manifestacdes.
Renato Viana, pronunciando-se a respeito de sua peca Sexo, expressa significativamente
0 entusiasmo que perpassava o momento: “Estamos sofrendo a hora mais revolucionaria
da historia: a da transicdo do passado, da destruicdo do mundo velho para o
renascimento do mundo novo... Precisamos esperar a hora que vem, a hora que ainda
vai passar... Esperar... e ndo desesperar!”.18!

E necessério, contudo, certo cuidado na abordagem desses espetaculos como
“experimentacfes anteriores” ao marco consagrado. A propria ideia de
“experimentac¢des”, ou mesmo de “tentativas” de modernizagdo, ou de “precursores”, é
problematica. Tomadas dessa maneira, muitas vezes, por pesquisadoresi® que
pretendem uma reacdo ao esquecimento provocado pelo marco de Vestido de Noiva,
essas ideias podem incidir em teleologismo ao tomar essas pecas como preparacdes
frustradas para algo que ainda estaria por vir, como se a manifestacéo artistica ocorresse
como ensaio para outra futura, como se fosse algo “anterior” e preparagdo para algo
previsto e inconteste. A busca por origens, recuando a outro vinculo de algo em verdade
processual e construido pelas praticas discursivas, sé reforca a prerrogativa do
“nascimento” carregado de romantismo e de forca simbdlica e mitica. ESsas
manifestagdes dos anos 1920 e 1930 demonstram, de fato, além de uma busca pela
renovacdo artistica, a existéncia de impulsos inscritos ao longo de amplos e diversos

projetos modernizadores teatrais, formando repertorio a disposicdo no campo da cultura.

177 Sobre as diversas iniciativas teatrais de Renato Viana, ver MILARE, Sebastifo. Batalha da Quimera.
Rio de Janeiro: Funarte, 2009.

178 Trata-se dos textos “O rei da vela”, “A morta” e “O homem e o cavalo”.

179 O teatro dos escritores modernistas canonicos - a saber, Alcantara Machado, Oswald de Andrade e
Mario de Andrade -, que se manifestou em forma de textos dramaticos e em militancia pela renovagédo dos
palcos, foi abordado em LEVIN, Orna Messer. “O teatro dos escritores modernistas”. In: FARIA, Jodo
Roberto (dir.); FARIA, Jodo Roberto e GUINSBURG, Jac6 (projeto e planejamento editorial). Histéria do
teatro brasileiro, volume 2: do modernismo as tendéncias contemporéneas. Sdo Paulo: Perspectiva,
EdigcGes SESCSP, 2013. p. 21-42.

180 O gspetaculo do TEB é abordado dessa maneira por BRANDAO, Tania. 2009. Op. Cit.

181 VIANA, Renato. “Sexo e Deus”. Rio de Janeiro: A Noite. S. p. apud. PRADO, Décio de Almeida. O
teatro brasileiro moderno. P. 65.

182 E o caso, por exemplo, de MEDEIROS, Elen de. O teatro brasileiro e a tentativa de modernizagao.
Terra roxa e outras terras — Revista de Estudos Literarios. Vol. 14, Dez. 2008. P. 36-46.
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A pesquisadora Ina Camargo Costa, por sua vez, argumenta que no Brasil,

comeca a haver teatro moderno (...), a0 menos de maneira sistematica,
ou organizada, ou ainda como programa economicamente viavel, com
0 TBC de Séo Paulo. Por outro lado, ndo se pode ignorar que, desde 0s
anos vinte, aqui e ali, apareciam sintomas (a cada manifestacdo mais
crénicos) (...).18

A sistematizacéo e a viabilidade econdmica instauradas com o TBC - que funcionava de
fato como uma empresa dotada de estrutura administrativa e financiada pelo
engenheiro- industrial italiano Franco Zampari — foram acompanhadas pela afirmacgéo
do lugar capital do encenador.'® No entanto, 0 modelo de encenagdo moderna néo se
desvinculava de uma forte ligagdo com o texto e com a ideia de autoria. Isso fez com
que o TBC adotasse uma combinacdo que articulava textos consagrados do teatro
“universal” a encenadores, em sua maioria, estrangeiros. Nesse sentido, Gerd Bornheim
aponta que a modernizacao do teatro no século XX - cujo simbolo maior no Brasil seria
0 TBC - teve como caracteristica o despertar de uma consciéncia historica, entendida
como o fato de toda dramaturgia escrita ocidental passar a pertencer a um repertorio.'8

Todas essas manifestacdes, verificaveis no teatro brasileiro entre os anos 1920 e
1950, ou melhor, as memdrias acerca dessas manifestacbes demonstram que o teatro
moderno no Brasil se apresentou como idealizacdo de contornos difusos e foram em
grande medida os criticos que, como mediadores culturais, ao mesmo tempo ordenando
e criando representacdes acerca de tradicdo e vanguarda, difundiram valoracdes
direcionadas a partir da constituicdo de sentidos. Essa dinamica se relaciona a uma
modernidade que se empenha na autoconstrucdo de mitos e que busca a consagragéo e a
celebracdo de sua memodria.

Como nos lembra Monica Pimenta Velloso, “(...) cabe aos individuos o trabalho
de definir o moderno do seu tempo perante o passado.” 8. Dessa maneira, diversos
elementos concorrem para a afirmacdo da modernidade de Vestido de Noiva em suas
conexBes com as culturas modernistas nacionais e internacionais. Essa afirmacao se da
pelos ditames da verificagdo e da correspondéncia a padrGes mais ou menos ja
estabelecidos, o que converge para a afirmagio de Peter Gay de que “E muito mais facil

exemplificar do que definir o modernismo.”*8’. Assim, o moderno em Nelson Rodrigues

183 COSTA, Ina Camargo. Sinta o drama. Vozes, 1998. P. 11-12.

184 Para uma histéria do TBC, ver GUZIK, Alberto. TBC: cronica de um sonho. Séo Paulo: Perspectiva,
1986.

185 BORNHEIM, Gerd. O sentido e a mascara. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992.

186 VVELLOSO, Monica Pimenta. Historia & Modernismo. Auténtica, 2010. P. 16.

187 GAY, Peter. Modernismo: o fascinio da heresia — De Baudelaire a Beckett e mais um pouco. Tradugdo:
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e, mais especificamente, em Vestido de Noiva, € resultado de um tipo de pensamento
sobre 0 moderno cultivado e apontado ali. Para definirmos melhor esse pensamento, é
necessario, ainda, a apresentacdo de alguns temas, signos e provocagdes contidos no
espetaculo de 1943 que permitiram essa associacdo. Alvaro Lins, em sua critica ao
espetaculo, afirma que um amplo movimento de ideias e culturas foi responsavel por dar
fisionomia ao teatro moderno, e que
Distingue-os a todos um deliberado, um quase desesperado propdsito
de introspeccéo. Introspecgdo na filosofia, na ciéncia, na arte. E isto é
um sinal das épocas desgracadas, e portanto um sinal da nossa época.
As épocas felizes ndo sdo analiticas, mas discursivas. A sensagdo, 0
pressentimento do perigo e do exterminio logo transmite ao homem,
no entanto, o desejo de se conhecer a si mesmo, de operar com a
andlise a desagregacdo até o conhecimento da sua personalidade. O
teatro moderno esta sob o signo filosofico do “ser e do conhecer”, e
projeta-se por isso nos dominios do subconciente (sic). Tem-se hoje
em arte literaria toda uma fenomenologia do inconciente, na poesia,
no romance, no teatro. (...) Seria dificil a um teatrélogo moderno fugir
desse movimento de introspeccdo e de analise psicoldgica do teatro
moderno, pois como diz Ramoén Pérez de Ayala, em Las Mascaras,

“un autor dramdtico, mas que ningun otro escritor, tiene que
pertenecer a su época, que es un modo de pertenecer a la historia.”

Um dos aspectos mais celebrados nas criticas a peca € justamente a exploracdo psiquica
do texto, que transpde a acdo para a mente em delirio da protagonista. Assim, a partir da
l6gica exposta por Alvaro Lins, Nelson se insere nesse movimento de introspecgéo e,
consequentemente, a sua época e a histdria. Se por um lado ele incorpora a tendéncia do
teatro naturalista de colocar em crise 0 espaco ideal familiar, expondo suas perversdes e
contradi¢Bes, por outro, a ruptura espacial e temporal exigida pelos meandros do
subconsciente leva a ampliacdo da imaginacdo do palco, que se abre a outros espagos
que ndo aquele corriqueiro destinado ao ambito doméstico.

Essa abertura tematica e formal articula arte e ciéncia e coloca a propria
sensibilidade moderna como objeto de reflexdo. A consciéncia da desordem e do
desespero é acompanhada pela crenca no progresso material, 0 que € plenamente
verificavel nos maquinismos cenograficos colocados em cena. Além disso, o espetaculo
ainda traz caracteristicas como a agitacdo, a vertigem, a quebra de fronteiras morais, a
expansdo da experiéncia humana para além dos limites reconhecidos tradicionalmente,

somadas a estruturas de didlogos marcadas por um coloquialismo estilizado, que estdo

Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras. p. 17.
18 |INS, Alvaro. Jornal de Critica, 4% série. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1941-1946.
p. 127-128.
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em plena consonancia com os imperativos da modernizagéo artistica. Afirma-se assim, o
estabelecimento de novos “pactos de representagao” com o publico, marcados pela
aceitacdo de uma teatralidade explicita em um “teatro sério”. Nesse ponto, 0 processo
de verificacdo da modernidade da peca se da, muitas vezes, por analogia: as associa¢des
do texto de Nelson aos do italiano Luigi Pirandello vém nessa direcdo de ambos
empreenderem esforcos para uma teatralidade explicita, alem, provavelmente, do lugar
simbdlico ocupado pelo segundo no panorama da literatura draméatica mundial como um
dos paradigmas de libertacdo do palco realista e simbolo de modernizacéo.

A recepcao desse teatro moderno seria cercada pelo conhecimento, pelo estudo e
pela iniciacdo. Nesse sentido, o proprio grupo Os Comediantes promoveu, em setembro
de 1943, um curso de estética do teatro na Faculdade Nacional de Filosofia ministrado
pelo professor Fortunat Strowski. O curso foi dividido em oito aulas com o0s seguintes
temas: origem e esséncia do teatro e a necessidade de reconduzi-lo a sua verdadeira
finalidade; da comédia de costumes a tragédia; 0os novos horizontes da arte dramatica,
de Lenormand e Eugene O'Neill; o cinema, o radio e o teatro, novos gostos e novo
publico, e da forma raciniana a forma shakesperiana; a mise-en-scene moderna e seus
meios; o ator; realismo ou poesia, a ilusdo dramatica; e o teatro, arte soberana.*®® Esse
acontecimento evidencia a imbricacdo entre o teatro proposto pelos Comediantes e a
intelectualizacdo, da mesma maneira em que afirma a aposta na formagéo teatral como
uma das possibilidades de se resolver a crise do teatro nacional. A prerrogativa da
instrucdo racionalizante interfere, evidentemente, na recep¢do e nos modos de assistir.
No entanto, essa demanda é reciproca e diz respeito as relagdes entre o teatro e a
sociedade, como demonstra Anatol Rosenfeld:

Os divertimentos de épocas diversas sdo, naturalmente, diversos,
conforme o convivio social dos homens. O povo helénico (...) tinha de
ser entretido de outra forma que a corte (...) de Luis XIV. Diversos,

portanto, ha de ser também os divertimentos dos ‘filhos de uma época
cientifica’ como a nossa.'*

Desse modo, o conhecimento ‘“enciclopédico” se combinava a uma demanda pela
originalidade artistica, reconhecida em Nelson Rodrigues, que encarnava a imagem de
génio por meio da defini¢do “kantiana” apresentada por Pedro Siissekind: “(...) entre a

imitacdo de uma tradi¢do constituida e a criacdo original a partir da observacdo da

1890 Jornal. 03/09/1943. Recorte. s.p.
190 ROSENFELD. Teatro Moderno. Séo Paulo: Perspectiva, 1997. P. 151.
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natureza.”®!. Podemos conceber, assim, essa tradicio como a adogdo da prerrogativa
tragica e seu lugar na cultura ocidental.

Retomando o entrecruzamento da tragédia e da modernizagéo, Alvaro Lins, ao
se referir a Vestido de Noiva como uma “tragédia da memoria”!®?, estabeleceu os
vinculos entre a pretensdo tragica do autor e a recepcao critica que destacou 0s aspectos
psiquicos modernos de sua obra. O que se vé& ndo é necessariamente a concretizacao de
uma tragédia, mas a sua representagdo como forca nos imaginarios sobre o teatro.
Assim, a tragédia vem a tona como solucdo para a modernizagdo em um panorama de
diagnostico de crise e decadéncia teatral. O palco, seja na tragédia ou no teatro
moderno, se apresenta como um problema e defrontar-se com ele é uma atitude
enobrecedora. Se “(...) cabe aos individuos o trabalho de definir o moderno do seu

tempo perante o passado.” 1°3, também cabe a eles a elaboracéo de suas mitologias.

1.4. Critica teatral e Encenacao

A historiografia hegemonica do teatro brasileiro foi, e de certa maneira ainda o é,
escrita baseada na construg@o e no olhar sobre o chamado “teatro moderno”. A geracao
de criticos “modernos”, grande parte deles vinculados as universidades (entre eles Décio
de Almeida Prado, Sébato Magaldi, Yan Michalski, Alberto Guzik e Miroel Silveira),
teve papel crucial na construcdo de uma histéria para o teatro brasileiro, como
testemunhas oculares. Reforcando marcos cronoldgicos que partiam, frequentemente, da
experiéncia de Vestido de Noiva e que privilegiassem a experiéncia deles proprios
enquanto participes da atividade teatral, foi priorizado um percurso que ia desde essa
formacdo moderna, nos anos 1940, até aproximadamente os impulsos pela
redemocratizacdo nos anos 1980. O resultado foi um quase esquecimento do universo
teatral anterior a esse processo. Mesmo que em 1943 poucos deles ja fossem atuantes, o
evento opera quase como um mito origindrio ndo s6 do teatro, mas também de suas
proprias trajetorias.

A historiografia teatral brasileira passou, assim, de uma centralidade dada a

literatura dramatica como fonte'®*, as criticas e seus autores como principais

191 SUSSEKIND, Pedro. Shakespeare: o génio original. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2008. P. 8.

192 LINS, Alvaro. Jornal de Critica, 42 série. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1941-1946.P.
128.

198 VELLOSO. Op. Cit. p. 16.

194 Segundo J. Guinsburg e Rosangela Patriota, autores como Silvio Romero, José Verissimo, Carlos
Suissekind de Mendonga e Claudio de Sousa se voltaram para a elaboracdo de sinteses historicas das
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testemunhas desse desenvolvimento historico. No entanto, o objetivo maior sempre
esteve vinculado a reconstituicdo de espetaculos e ao empreendimento modernizador, de
maneira que problematizacdes mais amplas quase ndo fossem colocadas. A critica,
tomada assim de forma monolitica e como retrato fidedigno, foi parte de uma “ilusao
historiografica”, o que era acentuado pela corriqueira coincidéncia entre critico e
historiador. Portanto, a historiografia foi uma forte responsavel pela canonizagdo do
marco da estréia de Vestido de noiva e de Nelson Rodrigues como fundadores do
moderno teatro brasileiro.

Ao se investigar as conex@es indissociaveis, porém mdltiplas e em constante
tensionamento, entre a critica e a obra nos é permitido reconhecer a historicidade da
arte, fator seminal quando se pretende compreender o seu significado na sociedade. Essa
indissociabilidade entre obra e critica seria um condicionamento da arte na
modernidade. N&o se da por acaso o fato de a historiografia do teatro brasileiro moderno
ter sido conformada pela critica durante quase meio século. A dita “encenagdo
moderna” demanda a critica, j4 que a atividade critica € caracteristica inerente ao
pensamento do homem moderno. Para Bernard Dort'*®®, o aparecimento da encenacéo é
resultado de necessidade concreta de ordem socioldgica, fazendo com que ela se torne,
historicamente, uma necessidade proveniente de uma alteracdo no gosto do publico
(principalmente o gosto burgués), e de uma nocdo de teatralidade que exigia um sentido
maior para o espetaculo que fosse além do texto escrito. Assim, o advento do encenador
teria promovido a atividade critica, fazendo com que ela se tornasse escrita semioldgica
e socioldgica ao contemplar o fato estético e as suas condi¢fes sociais e politicas, em
uma tarefa de educar o publico.

A critica como atividade essencialmente moderna, que ao mesmo tempo
diagnostica e opera mudancas, o faz dialeticamente, sendo impossivel e indcuo precisar
a sua precedéncia ou ndo em relacdo ao teatro moderno. Entre a emancipacgdo e a
regulacdo préprias da modernidade, ela operou em lugares ambiguos: de um lado o
exercicio da liberdade; de outro, o governo dos gostos. De maneira genérica, a ideia de
critica de arte envolve andlises e juizos de valor que, em ultima instancia acabam por
definir o que é uma obra artistica. Articula-se interpretacdo, julgamento, avaliagdo e

gosto. Essa nocdo foi gerida no século XVIII, acompanhando o surgimento de um

experiéncias teatrais no Brasil pelo viés da literatura dramatica enquanto parte da literatura nacional.
GUINSBURG, J.; PATRIOTA, Rosangela. Teatro brasileiro: ideias de uma histéria. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2012.

195DORT, Bernard. O teatro e sua realidade. Sdo Paulo: Editora Perspectiva S. A., 1977.
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publico e a expansdo da imprensa, mas permaneceu e se desenvolveu nos séculos
seguintes.

Por trds da mediacdo do olhar, hd uma relacéo intrinseca entre o papel da critica
na cultura moderna e a sua temporalidade, 0 que pode estar relacionado a construcéo de
uma consciéncia historica para o teatro. A arte moderna, que exige educacéo e formacao
em sua luta pela consciéncia estética e pela abstragdo, possui “consciéncia de futuro”,
ou projetos, o que significa um engajamento na modernidade. Se o “gesto critico”
envolve a constituicdo de sentidos, entendidos como direcionamento e significagdes, o
que ocorre € um rearranjo de horizonte de expectativa. Isso s6 € possivel pela
importancia que adquire, na cultura moderna, a reflexao e a subjetividade. A questéo da
continuidade na arte, de um encaminhamento para o futuro, se torna crucial. O
modernismo artistico estabelece a nocdo da relacdo de crise entre arte e historia, e a
critica alimenta essa crise e cria seus discursos. Ela se faz necessaria para legitimar a
percepcdo de que convengdes sdo desconstruidas pela arte que se pretende vanguarda.
Nesse sentido, a critica pode até ser mais modernista do que a obra, ou entdo, pelo
contrario, 0 moderno como seu imperativo normativo pode, dependendo de seus usos,
apaziguar o estado proprio de instabilidade e imprevisibilidade da arte moderna.

Ao relacionar as ideias de critica e crise'®, Koselleck diz que os tempos
modernos principiam quando a intelectualidade burguesa transforma a histéria em
processo, o0 que levou a filosofia da historia. Ele atribui a critica o papel de alteracdo no
curso dos acontecimentos e afirma que “A crise invoca a pergunta ao futuro
historico”®”. Por meio de uma livre apropriacio dessas ideias, acreditamos que a
propalada renovagéo do teatro brasileiro partiu de uma articulagdo entre essas nogdes, 0
que permitiu a ilusdo de uma “chave do futuro”, mas ndo impediu que o movimento
histérico entre permanéncia e ruptura tivesse sua I6gica multiplicada e estimulada. Os
discursos da critica acabaram por se constituir em “narrativas da modernidade”,
profundamente relacionadas a identidade nacional, o que nos permite pensar o lugar
ocupado pelo teatro e pela critica no mundo moderno.

No espago ocupado por esses sujeitos h, sem ddvidas, uma inerente dimensédo
politica da atividade jornalistica. Tendo em vista que o espetaculo de 1943 foi um

acontecimento de mobilizagdo intelectual, envolvendo produtores e mediadores

19% KOSELLECK, Reinhart. Critica e crise: uma contribuicdo a patogénese do mundo burgués. Tradugdo
Luciana Villas-Boas Castelo-Branco. Rio de Janeiro: EDUERJ: Contraponto, 1999.
197 Ibid. p. 13.
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culturais, e que defendemos a modernizacdo do nosso teatro como também um projeto
intelectual, alguns questionamentos se impde, como aqueles acerca do papel e do poder
dos intelectuais no mundo social e artistico. Esse “tipo histérico”, composto, nas
palavras de Carlos Altamirano, por ‘“agentes especializados nas atividades de
conhecimento e legitimacio™®®, cuja emergéncia esta ligada as transformacdes do
século XIX — como o desenvolvimento do mercado editorial, a ampliacdo do nimero de
seus consumidores, o crescimento do nimero de alfabetizados e a exploséo da imprensa
periddica — surge com o pensamento voltado para a intervencdo critica na politica,
ressignificando e aquecendo as formas de uso da arena publica. E fundamental perceber
que as formas de circulagdo das ideias ndo se desvinculam das préaticas editoriais e que a
propria nocdo de intelectual moderno esté atrelada a “revolugdo do impresso”. Segundo
Sirinelli,
(...) os intelectuais séo, por seu oficio, os detentores do sentido das
palavras: eles as forjam e as transmitem, e por issO mesmo se
encontram nos dois lugares-chave da expressao cultural: a formulacéo
e a transmissdo. Seu papel na génese e na circulagdo tanto das culturas

politicas quanto de certos processos de memoria constitui, pois, uma
realidade histérica inegavel 2%

A critica, como tratada aqui - uma “categoria” ambivalente (visto que ndo a
pensamos como um conceito, ja que raramente definido, apesar de muito debatido) e
uma prética que pode se tornar instrumento de acdo — tragou rumos para o teatro. A
articulacdo da expressdo critica recria a experiéncia e tensiona duas esferas: o teatro
como pratica e o teatro como discurso. A sua veiculacdo em jornais e revistas opera
dentro de uma pretensdo de intervencdo nos debates pablicos, o que por si s6 guarda
relagdo com o conceito de “intelectual” e de seu papel. No entanto, ainda assim alguns
questionamentos sdo validos. Na medida em que a partir do governo Vargas, com a
criacdo do SNT, o teatro passa a ser um compromisso politico do Estado, hd uma
mudanca de panorama. A pergunta “quem, nesse universo, poderia ser considerado um
intelectual, em suas atribui¢des modernas?”, incluindo artistas e mediadores, nao
encontra resposta simples. Acreditamos ser necessario considerar diversos fatores, tais

como a concepgdo ou ndo de um teatro que ultrapassa os seus limites e finalidades

1% ALTAMIRANO, Carlos. Intelectuales, Notas de Investigacion. Bogota: Grupo Editorial Norma, 2006.
p. 99.

19 SIRINELLI, Jean-Frangois. “Os intelectuais do final do século XX: abordagens histéricas e
configuragOes historiograficas”. In: AZEVEDO, Cecilia;BICALHO, Maria Fernada Baptista;KNAUSS,
Paulo; QUADRAT, Samantha Viz;ROLLEMBERG, Denise. Cultura politica, memdria e historiografia.
RJ: FGV, 2009, pp. 47-58. p. 47.
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profissionais para ser entendido como problematica de uma cultura publica, a atuacao e
0 objetivo das associacOes profissionais, as representacées e implicagdes mobilizadas na
escrita da critica (mesmo que de uma Unica pega). A caracteristica intrinseca do teatro e
das atividades vinculadas a ele, de serem por exceléncia agdes na “arena publica” ndo o
deve associar direta e necessariamente a ideia de intelectual moderno, uma vez que os
compromissos assumidos podem ser diversos, como por exemplo, a delimitagédo de um
carater eminentemente mercadologico e de entretenimento.

No caso estudado, a ampliacdo do debate teatral para a esfera de “problema
nacional” - que ndo deve ser lograda pelos momentos em que as manifestacGes teatrais
assumidamente se colocam como pratica politica - pode fornecer pistas para uma
defini¢do possivel de quem seriam esses intelectuais. O elogio da modernidade, forjado
na razdo critica iluminista que estabelece ordens causalistas e cronoldgicas de
influéncias, pode assumir a forma do compromisso politico e critico desses sujeitos.
Essa problematica ndo se esgota e ndo possui respostas definidas. Contudo, cabe
ressaltar o modo como o termo “intelectual” aparece nas discussdes suscitadas a época
acerca do amadorismo teatral e de seus empreendimentos: na maior parte dos casos, ele
é usado para se referir aos criticos literarios que interferem no campo teatral, sendo por
vezes utilizado de forma pejorativa.

A critica exercia poder de intermediacdo com a sociedade, o que fazia com que o
evento teatral permanecesse latente na agenda da cidade moderna, para além do publico
presente em espetaculos, atribuindo sentidos e racionalizando sistemas simbolicos. Faz-
se necessario inseri-la em uma cultura letrada e em dindmicas urbanas e sociais
fermentadas desde o século XIX, e estabelecer em que medida as questbes sobre o
teatro foram tomadas como questdes publicas e nacionais. Nesse sentido, foi Emile Zola
um dos grandes responsaveis pela renovacao teatral na Franca no final do século XIX,
empreendendo uma campanha critica que levaria a formagéo do Théatre Libre, de André
Antoine, um dos grandes icones da encenagdo moderna. As suas criticas sistematicas
nos jornais Voltaire e Bien Public, reunidas em parte no livro-manifesto O naturalismo
no teatro?®, podem indicar as motivacdes sociais e intelectuais implicadas nessa

reformulacéo teatral. A sua critica é direcionada tanto ao teatro de entdo quanto a uma

200 7OLA, Emile. O Naturalismo no Teatro. In: O Romance experimental e o Naturalismo no Teatro. Int.,
Trad., e Notas de Italo Caroni e Célia Berrettini. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva S. A., 1979.
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critica tida como antiga e que se considerava guardia das leis teatrais, representada na
figura méxima do critico Francisque Sarcey.

Zola define tracos do que deveria ser o drama moderno, salienta as deficiéncias
do teatro romantico e postula para o teatro “(...) a verdade humana em toda a sua crueza,
a observacdo exata dos costumes e do homem concreto, uma declamacéo natural, uma
encenagio mais realista.”?®. Assim, a obra artistica poderia se tornar o que deveria ser
sua vocacao, um retrato da natureza a partir de um temperamento. Reivindicando essa
prerrogativa tanto para o romance quanto para o teatro, diz ele: “Na Franga, parece que,
h& mais de meio século, a literatura se dividiu em duas: 0 romance passou para um lado
enquanto o teatro permanecia no outro; e no meio, cavou-se um fosso cada vez mais
profundo.”?%?, E afirma, de forma militante, em relacéo a renovagao:

E preciso que saibamos ser pacientes. Neste momento, todo um
trabalho secreto se faz nos espectadores; pouco a pouco, impelidos
pelo espirito do século (...). Uma hora soara em que sera bastante que
um mestre se revele no teatro para encontrar todo um publico pronto a

apaixonar-se a favor da verdade. Sera uma questdo de tato e de
forga. %3

De certa maneira, o rigor cientifico proposto pelo naturalismo sera uma pauta da
encenacdo moderna por meio do estudo minucioso, da formacdo, do método, da
experimentacao, da propria ideia de “laboratorio” de criagdo teatral, da observacdo. Por
mais que as proposicdes de Zola ndo tenham encontrado em sua época realizacdo plena
nos palcos, nem mesmo nas pecas do proprio escritor, elas resvalaram em um combativo
e propalado idealismo critico. H4, inequivocadamente, uma relacdo entre encenagdo
moderna, naturalismo e ciéncia?®. Evidentemente, os objetivos dessas producdes serdo
0os mais diversos, porém € preponderante o papel exercido pelo naturalismo na
modernidade e nos modernismos, seja como continuidade e desdobramentos de suas
ideias, seja pela radical oposi¢do.2%®

Além disso, as criticas de Zola aqueles que teriam quase chegado a férmula

naturalista ideal no teatro — como Sardou, Dumas Filho, Augier - tém muitas

201 | bid. p. 89.

202 | bid. p. 97.

203 | bid. p. 134-135.

204 Os objetivos dos teatros de Stanislavski, Meyerhold e Brecht, em suas relagdes com, respectivamente,
a psicologia humana, o funcionamento do corpo humano, e a exposi¢do das relacfes de dominacdo da
sociedade capitalista, sdo exemplos que elucidam essa perspectiva que une o teatro moderno ao
conhecimento e estudo do mundo.

205 N&o pretendemos, com isso, trocar uma identidade estilistica por outra, mas discutir como os rétulos,
as tendéncias e formac@es, - como naturalismo, simbolismo, romantismo, expressionismo - estdo em
transito nos discursos e praticas e se entrelagam e sobrepGe.
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semelhangas com a “quase modernidade” construida em torno das figuras de Renato
Vianna, Joracy Camargo e Alvaro Moreyra, e demonstra, em ambos os casos, o papel
da critica de literatos no projeto de encenacdo moderna e 0 por qué de seus anseios
serem em grande parte baseados na primazia do texto.

Identificamos, portanto, uma circularidade diacrénica entre a ideia de encenacéo
moderna, a critica, Zola e Nelson Rodrigues, grande admirador do escritor francés. As
constantes associagOes de Vestido de Noiva ao expressionismo, corroboradas pela falsa
noticia de que Ziembisnki teria vindo da Europa com uma formagao nessa “escola?%®,
mascaram que Nelson contemplaria 0 gosto por um certo naturalismo, também
apropriado pelo modernismo brasileiro e pelos escritores da década de 1930. O
espetaculo podia estar em consonancia com o ideal, caracteristico do teatro moderno
europeu e norte-americano, de um “naturalismo psiquico”, ou mesmo de um “supra-
realismo”, termo utilizado no titulo da critica de Antonio Rangel Bandeira?®’ em O
Jornal de 07 de maio de 1944.

Dentro dessa circularidade, Zola perpassaria ndo s6 as referéncias
primevas de Nelson Rodrigues, mas se constituiria simbolo maximo da luta na imprensa

pela modernizacgdo do teatro?®

, em consonancia com sua personificacdo e postura de
intelectual moderno. O projeto critico e intelectual pela modernizacéo do teatro guarda
vinculos com sua atitude e, no caso brasileiro ha outro paralelo: a defesa de se atingir no
teatro 0 que se conseguiu no romance. Tal constatacdo leva a argumentacdo dessa
pesquisa no que se refere ao papel adquirido pelos criticos literarios na modernizacao
teatral e ao lugar ocupado pelo teatro nas literaturas nacionais. Era necessario que 0
teatro representasse de forma fidedigna, o que ndo quer dizer mimeticamente, 0 mundo

moderno e seu homem, com “fantasmas na rua e na alma”?%, e, consequentemente, a

206 Yan Michalski, acessando arquivos na Pol6nia, demonstrou que o diretor possuia uma formagio muito
mais classica do que expressionista, e que a sua vinda para o Brasil € que teria aberto maiores
possibilidades a experimentacBes. Ver: MICHALSKI, Yan. Ziembinski e o teatro brasileiro. Edicdo final
do texto Fernando Peixoto; colaboragdo Johana Albuguerque. S&o Paulo- Rio de Janeiro: Editora Hucitec-
Ministério da Cultura/ Funarte, 1995.

207 BANDEIRA, Antonio Rangel. “Vestido de Noiva” e supra realismo. Dionysos. Revista do Servico
Nacional de Teatro. Rio de Janeiro: MEC/ FUNARTE, n. 22, 1975. p. 76-78.

28 Decio de Almeida Prado escreve artigo na revista Clima, em setembro de 1944, “A convengdo do
teatro moderno I’, onde discute as propostas de Zola para o teatro. PRADO, Decio de Almeida. A
convencao do teatro moderno I. Revista Clima., n. 14, setembro de 1944, Sdo Paulo. In: BERNSTEIN,
Ana. A critica cimplice: Decio de Almeida Prado e a formacgao do teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo:
Instituto Moreira Salles, 2005. p. 280-282.

209 Essa expressdo foi utilizada por Marshall Berman para caracterizar a atmosfera que da origem a
sensibilidade moderna, marcada também por “(...) agitagdo e turbuléncia, aturdimento psiquico e
embriaguez, expansdo das possibilidades de experiéncia e destruicdo das barreiras morais e dos
compromissos pessoais, autoexpansio e autodesordem (...).” BERMAN, Marshall. Tudo que é solido
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nacao.

A partir da producéo de criticas como propulsoras de novas concepcdes de arte,
homem, mundo e nacdo, podemos pensar essa a¢do analitica também como criadora e
transformadora, estabelecendo tensdes e relacdes de poder. Elas ddo a ver as relagdes
entre arte e sociedade ndo como reflexo, mas como dialética constante. Assim, podemos
conceber a pratica critica e a categoria critica teatral (que em alguns casos e momentos
se afirma profisséo) inserida nos dilemas de uma tradigéo intelectual brasileira, o que

torna latente a historicidade do contraditorio processo de modernizacdo do nosso teatro.

desmancha no ar. So Paulo: Companhia das Letras, 2007. P.

105



2. ITINERARIOS PARA A CONSAGRACAO: personagens, instituicdes e
sociabilidades

2.1. Teatro e Estado
No jornal Critica do dia 15 de dezembro de 1928, na coluna “Criticando”, tal
como assinalado anteriormente, Nelson Rodrigues escreveu possivelmente pela primeira
vez sobre teatro abordando um embate entre os grupos defensores dos atores Leopoldo
Froes e Procopio Ferreira. O primeiro, representante da velha geracédo, ainda atuava de
forma declamada e com sotaque lisboeta; o segundo, alcancando grande prestigio nos
ultimos anos, encarnava uma certa renovacdo dos palcos. A polémica teria surgido
qguando Procépio dera uma entrevista no jornal A Tarde dizendo que o teatro nacional
deveria ser renovado. A repercussdo de sua fala segue por semanas, chegando ao boato
de que o ator Jaime Costa o teria agredido e a renuncia de Procdpio da presidéncia do
sindicato Casa dos Artistas. Nelson é extremamente irénico e mordaz quanto ao
episadio:
A entrevista de Procopio continua a fazer ruido. (...) E todos os dias,
depois da meia-noite, nas mesas dos cafés, num tom de conspiragéo,
outros vultos tdo tragicos (...) clamam pela eliminacdo do individuo
torpe que vilipendiara, caluniara essa coisa tdo linda e pura que se
chama Teatro Nacional. (...) Dentro em pouco, o Rio se transformara
num teatro de tragédias incruentas! Tragédias desencadeadas pelo 6dio
irresistivel, pela faria sanguinaria de dois grupos alucinados.
Imaginem que esses dois grupos pertencem, um a Procopio, outro a
Froes. Aquele é animado nos desejos de renovacgdo, de saneamento do
Teatro Nacional. Este é instigado, acossado por uma furia, um

desespero idénticos aos dos vermes estomacais, quando a inundacéo
regeneradora da limonada purgativa comeca a extermina-lo.?1

E segue, acidamente, dizendo que o grupo de Procdpio manteve as hostilidades
colocando numa praca de Niter6i o busto de Leopoldo Frées, fato de “funeraria
significa¢do. Porque um busto dum sujeito vivo, colocado numa praca publica, é alguma
coisa como a aproximacgdo da morte, da caveira e da foice, que virdo tird-lo, em pouco,
da vida, para meté-lo na cova.” %1,

Obviamente, ndo se trata de uma critica a uma obra especifica. No entanto, ¢
revelador tanto dos impulsos estilisticos do autor, quanto dos conflitos geracionais

envolvidos na demarcacdo e no reconhecimento de diferentes modos teatrais. Se

210 RODRIGUES, Nelson. O Bau de Nelson Rodrigues: os primeiros anos de critica e reportagem (1928-
1935). Selecdo e organizacdo de Caco Coelho; prefacio de Carlos Heitor Cony; ilustracGes de Roberto
Rodrigues. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 105-106.

211 |bid. p. 106-107.
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naquele momento, em 1928, Nelson faz um diagnostico eloqliente das disputas no
campo teatral, quinze anos depois, quando Procopio j& comeca a figurar como
antiquado, o dramaturgo seria personagem central na concorréncia de outros modelos de
projetos de renovacdo do teatro nacional.

A década de 1930 é marcada por um tensionamento do campo teatral, e essas
pretensdes de renovacdo sdo inseridas nos debates que envolvem as associacdes de
classe teatrais, os trénsitos dos sujeitos dentro delas, as praticas e os conflitos entre
amadores e profissionais, a luta por politicas culturais publicas e a criacdo de 6rgaos do
Estado com o intento de atender as demandas do setor e de construir uma arte cénica
que fizesse parte de uma ampla cultura nacional burocratizada. Nesse sentido, a criagéo
do Servico Nacional de Teatro em 1937 representou, nos dizeres de Angélica Ricci
Camargo, “(...) a transformacdo dos problemas do teatro em objeto de programa
especifico, ideia que adquiriu legitimidade e se mantém ainda hoje, incorporada aos
debates mais recentes acerca da relagio entre Estado e cultura no pais.”?*2, A autora
aponta a realizacdo de politicas oficiais para o teatro no governo Vargas de forma
sucessiva desde 1928, quando foi instituida por feito do entdo deputado Getudlio Vargas
a lei que ficaria conhecida pelo seu nome, que regulamentava a profissdo de artistas e
técnicos do setor, além de dispor sobre os direitos autorais. A partir de sua chegada a
presidéncia, “(...) os pedidos de atencgdo para a area foram refor¢ados, valendo-se dos
vinculos existentes entre a sua pessoa e o meio teatral.”?'®, Em 1932, no dmbito do
Ministério do Trabalho, Industria e Comércio, foi estabelecida uma comissdo para
redigir um estatuto para esses profissionais.

O ministro Gustavo Capanema buscou inspiracdo para a criagdo do SNT em uma
carta de Ronald de Carvalho pedindo que se apoiasse o projeto do artista Renato Viana.
O Ministério o subvencionou com 250 contos em 1934, o que gerou polémica no setor,
que demandou mais critério. Em 1936 foi criada a Comissdo de Teatro Nacional, cujos
estudos originaram o SNT, e que teve como seus membros Mucio Ledo, Oduvaldo
Viana, Francisco Mignone, Sergio Buarque de Holanda, Olavo de Barros, Benjamin
Lima e Celso Kelly. As atividades dessa Comissédo se centraram na elaboragdo de
estudos, na concessdo de algumas subvencBes a espetdculos, na traducdo de pecas
estrangeiras, e na aprovacdo para publicacdo de uma histéria do teatro brasileiro,
resultado de um concurso aberto em 1936 pelo Ministério da Educacdo e Saude,

212 CAMARGO. 2013. Op. Cit. P. 133.
213 |pid. p. 135.
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vencido pelo Gnico candidato inscrito, sob o pseuddnimo de Dag, Lafayette Silva?*4,

Em fins de 1937, é criado o SNT, com seus motivos justificados por Capanema
da seguinte forma: “A obra de desenvolvimento e aprimoramento do teatro nacional
exige esforgo continuado (...).”?'°. No Decreto Presidencial N° 92 de 21 de dezembro de

1937, que criava 0 SNT, podia-se ler:

Art. 1° - O teatro é considerado como uma das expressdes da cultura
nacional, e a sua finalidade é, essencialmente, a elevacdo e a
edificacdo espiritual do povo.

Art. 2° - Para os efeitos do artigo anterior, fica criado, no Ministério da
Educacéo e Salde, o Servico Nacional de Teatro, destinado a animar o
desenvolvimento e o aprimoramento do teatro brasileiro.

Art. 3° - Compete ao Servico Nacional de Teatro:

a) promover ou estimular a construgdo de teatros em todo o pais;

b) organizar ou amparar companhias de teatro declamatério, lirico,
musicado e coreogréafico;

(..

d) organizar ou amparar companhias de teatro declamatério, lirico,
musicado e coreogréafico;

(..)

g) fazer o inventario da producdo brasileira e portuguésa em matéria
do teatro, publicando as melhores obras existentes;

h) providenciar a traducdo e a publicagdo das grandes obras de teatro
escritas em idioma estrangeiro.

()

Rio de Janeiro, 21 de dezembro de 1937, 116° da Independéncia e 49°
da Republica. GETULIO VARGAS.

Gustavo Capanema.?®

Como outros érgdos criados no periodo, a partir dessa concepcao de teatro, o SNT se
empenhou na construcdo de uma cultura nacional e de uma imagem da nacdo que se
criava, exercendo certo controle sobre o campo teatral, demonstrando carater
centralizador, e, de certa forma, clientelista, principalmente em um primeiro momento
quando suas politicas ainda ndo sdo tdo claras.

Em seus processos administrativos®t’ encontram-se documentos relativos a
resolucdo de contendas entre artistas e orgdos, relatérios de viagens feitas para
levantamento de grupos amadores e profissionais em outros estados, sugestdes e
consideracdes do sindicato Casa dos Artistas sobre a crise do teatro nacional, estatisticas

de teatros e cinemas, além dos mais variados pedidos: bolsas de estudo, construgdo de

214 SILVA, Lafayette. Historia do Teatro Brasileiro. Rio de Janeiro: Servico Grafico do Ministério da
Educacdo e Sade, 1938.
215 P|RES, Julio. Getllio Vargas e o teatro. In: Cultura Politica, v.1, n. 5: pp. 143-158, jul. 1941. p. 154.

216 Disponivel em http://www?2.camara.gov.br/legin/fed/declei/1930-1939/decreto-lei-92-21-dezembro-

1937-350840-publicacaooriginal-1-pe.html. Acesso em: 15 dezembro 2013.
217 Disponiveis para consulta entre os anos de 1938 e 1959, no Cedoc-FUNARTE.
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teatros, empréstimo de figurinos, resolucdo de contendas, remessas de publicaces,
pedido de orientacdo e material cénico, auxilio para cobrir prejuizo de temporadas,
auxilios para excursdes, envio de textos teatrais, pedidos de figurinos, material cénico,
informacdes sobre precos de cabelereiras e barbas posticas, pedidos de apoio moral e
financeiro, comunicados de concursos, prémios, acusacdes, queixas trabalhistas.

A partir de 1940, sob orientacdo do proprio Capanema, o SNT passa a exigir que
as companhias subvencionadas tragam o seguinte dizer em seus anuncios: “Esta
companhia estd sob o controle e os auspicios do Servico Nacional de Teatro do
Ministério da Educacdo e Saude”. A legitimidade conferida pelo 6rgdo adquire grandes
dimensdes, principalmente em regides mais esquecidas do territorio nacional. Assim,
recebe da Cia Cataldo e seu Teatro Comico um pedido de utilizagcdo como propaganda,
do dizer “Sob os auspicios do Servi¢o Nacional de Teatro”, mesmo a Cia ndo recebendo
subvencdes. As contendas também sdo numerosas: em junho de 1940, o autor teatral
Raimundo Magalh@es Jr. escreve ao SNT acusando o diretor do servigo, Abadie Faria
Rosa, de abuso de poder e violagdo do estatuto do funcionéario publico, alegando que a
Cia. Procdpio Ferreira havia sido patrocinada pelo servico com 110 contos e que estava
em cartaz com uma peca do proprio Abadie. Diz Magalhdes Jr.: “A interferéncia do
Diretor do Servigo Nacional de Teatro na programacao das temporadas subvencionadas
¢ danosa aos outros autores, que ndo tém armas para lutar contra tdo poderosa
concorréncia.”?!8. Em outra carta, o Sr. Hercules de Lima, vice-presidente da Sociedade
do Teatro Livre, escreve diretamente ao presidente Getlalio Vargas em 18 de junho de
1942, dizendo:

Vimos, de novo, chamar a atencdo de V. Exc. para 0 mau emprego que
estd dando a direcdo do Servico do Teatro a vultosissima verba
destinada ao amparo do teatro nacional. Para 0 amparo desse teatro
anuncia a Comedia Brasileira (gerida pelo SNT) a velhissima peca
francesa “A dama das Camélias”, de Dumas. O Estado gasta mil e
tantos contos com o teatro nacional para que se representem velharias
francesas! Nenhuma melhoria do teatro nacional se tem apresentado, e
o Estado nos diferentes anos passados ja gastou seis mil e duzentos
contos com o teatro! S6 tem publico Dulcina, Procépio e Juracy, como
ja o tinham sem subvencdo. Tudo o mais s&o mambembes que aviltam
ao invés de elevar o teatro. O Sr. Abadie é um burocrata, e nada
mais.?®

Abadie faz sua arguicdo contra a carta em longo texto onde diz que seu autor € um

andnimo, de obra desconhecida, a associacdo que representa, Sociedade do Teatro Livre,

218 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT, n° 021.175/1940.
219 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT, n° 034.208/1942,

109



¢ de existéncia absolutamente ignorada no meio teatral, e que suas ideias sdo
esdruxulas, cabendo-as, portanto, somente o arquivamento.

Em historico enviado pelo proprio SNT destinado ao Indicador da Organizacéo
Administrativa do Executivo Federal é dito que as atividades do Servico tiveram inicio
com a inauguracdo do Teatro Ginastico, casa de espetaculos arrendada pelo governo, e
em cujas dependéncias foi instalada a reparticdo. Para a abertura foi encenada laié
Boneca de Ernani Fornari, em dezembro de 1938, janeiro e parte de fevereiro de 1939.
Ainda em 1939, representou-se, no

(...) nosso Municipal, como grande espetaculo das festas
comemorativas do cincoentenario da Republica, o drama histérico, de
Viriato Corréa, “Tiradentes”, encenada sob o controle do Servigo
Nacional de Teatro, constituindo essa representacdo, a que assistiram o

Sr. Presidente da Republica e todo o Ministério, o mais brilhante
nimero dessas patriéticas comemoragdes.??

O Servico Nacional de Teatro também se preocuparia com a educacdo e com a difusao

cultural. Em 1939 cria a sua biblioteca, sobre a qual é dito ao Servico de Estatistica do

Ministério da Educacdo e Satde, em novembro de 1942:
Criada em principios de 1939 a Biblioteca do SNT, mal instalada em
trés armarios, num recanto da reparticdo, escuro e sem espago, nao
poude até agora ser aberta a frequéncia publica. Durante estes quatro
anos os livros da mesma, raramente, tem sido consultados, apensas
por funcionarios da reparticdo, diretores e artistas da “Comédia
Brasileira”, organizagdo esta que funciona sob o controle deste

servico. Neste momento a bilioteca possue livros cerca de... 2850
volumes.?!

Vale lembrar que, destes, 1540 volumes se compunham de pecas teatrais impressas em
francés. A verba para aquisicdo de livros variava: em 1939 houve seis contos para
aquisicdo de livros, em 1940 ndo houve verba, em 1941, um conto para encadernacéo,
em 1942, seis contos para aquisicio de livros e mais um conto para encadernagio.???

Em resposta a Revue Internationale de Théatre, de Bruxellas, que em agosto de

1946 enviara carta desejando tomar conhecimento sobre a vida teatral no Brasil, € dito

220 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT s/n / 1939.

221 Cedoc-FUNARTE, Processo SNT n° 000.061/1942.

222 As referéncias de valores dadas anteriormente em relagdo ao precgo dos ingressos do espetaculo Vestido
de Noiva ndo se aplicam aqui, haja vista a mudanga monetéria realizada em fins de 1942. Nesse caso,
pode-se dizer que em 1939 a dudzia de ovos custava aproximadamente hum mil e cem réis (1$100), ou
seja, 0s seis contos para aquisi¢do de livros (cada conto equivalendo a mil vezes hum mil réis) seriam
correspondentes a cerca de 5455 duzias de ovos. Ja em 1942, o saco de batatas custava em torno de 18
mil réis (18%$000), e seis contos permitiriam a compra de 333 sacos de batata. Essas bases de comparacéo
foram extraidas de DALMAS, Matheus. A imagem do Terceiro Reich na Revista O Globo. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2002. P. 55.
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que a atmosfera teatral brasileira “(...) esboca uma futura confraternizacéo de trabalho,

em favor da nossa evolucdo teatral”, e sobra a critica:
A imprensa carioca, em geral, ndo mantém grandes sec¢Oes teatrais,
isto é, seccBes fixas, pormenorizadas. Isso, entretanto, ndo atesta a
falta de criticos competentes, pois teremos o prazer de citar os nomes
dos seguintes, que muito vém fazendo pela elevacdo do nosso meio
teatral: Mario Nunes — Jornal do Brasil, Serra Pinto — Correio da
Manhd, Gustavo Déria- O Globo, Luiz Rocha — A noite, Bandeira
Duarte — Diario da Noite, Joracy Camargo — Diretrizes, Sylvia Patricia
— Diretrizes, Henrique Pongetti- Rio, Pascoal Carlos Magno -
Democracia, Bricio de Abreu — Dom Casmurro, Heitor Moniz —
Carioca, Pereira Reis — Vamos Lér, Aldo Calvet — Folha Carioca. A
proposito de Aldo Calvet??® poderemos adiantar outros pormenores,
por isso que ésse jornalista patricio consegue manter uma pagina
inteira sobre teatro no vespertino em que trabalha. Além do mais, em

companhia de varios colegas, cogita do langamento de um jornal
técnicamente especializado, e que tera o seguinte titulo — “Riofan” 2%

Como demonstrado nesses exemplos, os processos e relatorios do SNT podem
evidenciar o carater e as diretrizes do 6rgdo em seus primordios, além das relaces que
os artistas estabeleciam com ele e com suas politicas. Ndo por acaso, a fundacdo do
Servigo ¢ ensejo para a impressdao de um folheto intitulado “O Govérno e o Teatro”,
cujo texto de apresentacdo assinado por Capanema data de 30 de dezembro de 1937,
apenas sete dias ap0os a o decreto de criacdo do SNT. O folheto, com 38 péginas, € parte
da colegdo “Realizagdes”?®, editada pelo Servico de Publicidade do Ministério do
Ministério da Educacdo e Saude, que tem o intuito de divulgar os projetos e iniciativas
do Governo Federal que tenham por finalidade “dar solugcdo aos dois problemas
nacionais da educacio e da salide?%8. O teatro é abordado pelo viés da publicizagio de
politicas culturais oficiais, que se manifestam na organizacdo da Comissdo de Teatro
Nacional e do SNT, na busca por solugdes para a exiguidade e precariedade das casas de
espetaculo do pais, na elaboracdo de leis, na preocupacdo com a formacao de atores e
com o teatro para criancas e adolescentes, no incentivo a producdo de obras de e sobre
teatro, na elucidacdo do sistema de subvencgdes e do amparo a conjuntos amadores.

Contendo ainda a reproducao do decreto de criacdo do SNT, o folheto se assemelha a

223 Aldo Calvet foi critico, autor e diretor teatral e futuro diretor do SNT (1951-1954).

224 Cedoc-FUNARTE, Processo SNT, n® 000.075/ 1946. Sobre o jornal “Riofan”, ndo ha indicios de que
tenha sido lancado.

225 Fazem parte da colecdo, até 1937: 1) Panorama da Educacdo Nacional; 2) A educacdo profissional (a
sair); 3) O combate contra a lepra (a sair); 4) O patrimonio histérico e artistico nacional (a sair); 5) O
Govérno e o Teatro.

226 O Govérno e o Teatro. (folheto) Rio de Janeiro: Servico Gréafico do Ministério da Educacdo e Sadde,
1937.p. 2.
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um relatorio que diagnostica problemas e apresenta medidas para soluciona-los.
Assinalando outra faceta do 6rgdo, diferentemente dos meandros dos mecanismos de
funcionamento interno, essa publicacdo ressalta a construgdo de uma imagem publica
atrelada as necessidades da nacéo.

As subvencdes concedidas pelo 6rgao, por vezes obedecendo a editais e por
vezes levando em consideracdo pedidos informais, levariam a uma série de polémicas
no setor, que se langou em um debate envolvendo “profissionais” e “intelectuais”, 0S
primeiros defendendo o carater comercial, a autonomia, o0 mercado, 0 gosto do puablico,
e acusando os segundos de defensores da producao tutelada pelo Estado Novo. O grupo
de Vestido de Noiva foi amplamente inserido nesses embates, que muitas vezes eram
apresentados como uma oposico entre artistas “amadores” e “profissionais”.??’

O Diario Carioca traz nesses anos diversas pequenas anedotas que permitem
entrever as relacdes conflituosas de setores da classe com o 6rgdo. No dia 24 de
dezembro de 1943 ¢ veiculado: “Coisas que incomodam: a nacionalizagdo do teatro
nacional.”??® No dia 01 de janeiro de 1944: “Vocé sabia — que a classe teatral estd
satisfeitissima com o SNT?%?°. Em 29 de dezembro de 1943: “A Mentira Teatral: Todos
os artistas pensam de uma mesma maneira a questdo da classe”?3°. Em 28 de dezembro
do mesmo ano: “A Mentira Teatral: O Abadie s6 tem amigos dentro da Comédia
Brasileira.”?!, insinuando que Abadie Faria Rosa, o diretor do 6rgdo, orientaria suas
politicas por relacBes de amizade ndo somente com a Comédia Brasileira, grupo oficial
do SNT. No mesmo sentido, o critico Bricio de Abreu afirma em Dom Casmurro que
“(...) 0 nosso Governo mantém um ‘Servi¢o Nacional de Teatro’ sob a chefia de um
cavalheiro cuja maior preocupagio é desmoralizar e acabar com o nosso teatro (...). 7?%,

Como se pode depreender dessas notas, muitas vezes as contendas recaem sobre
o diretor do Servico, pessoalizando as insatisfacfes em relacdo as politicas do 6rgéo, o
que evidencia um borramento das fronteiras entre dominios e interesses publicos e
privados e aponta para disposi¢cdes e tensionamentos proprios das ja mencionadas
relacbes do homem cordial. Isso é verificavel tanto na maneira agressiva em que se
estabelecem as contendas direcionadas a ele, quanto nas politicas relativamente fluidas

do préprio SNT, oscilantes entre os interesses dos agentes do campo teatral, a

227 \/er PEREIRA, Victor Hugo Adler. Op.Cit.

228 Djario Carioca. 24/12/ 1943. P. 8.

229 Diario Carioca. 01/01/1944 . p. 7

230 Diario Carioca. 29/12/ 1943. p. 8.

Z31Diario Carioca. 28/12/43. P. 8.

232 ABREU, Bricio de. “A Semana”. Dom Casmurro. 30/08/1941. P. 1.
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burocratizacdo cultural promovida pelo Estado, as interferéncias de ordem privada no
interior desse mesmo Estado e as demandas de artistas, intelectuais, companhias e
empresarios, situados em diversos niveis relacionais no tecido que 0s unia as
organizacgdes profissionais e ao SNT. Abadie Faria Rosa encarna, assim, uma figura
central e exemplar na caracterizacdo do expediente cordial, com intensa circulacdo nos
meios, 6rgdos e cargos. Vale lembrar que ele era também autor teatral, critico e membro
da SBAT, o que sinaliza os transitos entre fungdes, associacdes e instituicoes. Sobre ele,
o critico teatral José Lyra escreveu no jornal Critica de 26 de dezembro de 1929:

Acaba de ser reeleito Presidente da Sociedade Brasileira de Autores

Theatraes, Abadie Faria Rosa, um dos nomes mais brilhantes e

representativos do theatro brasileiro. (...) Abadie é hoje figura de
relevo inconfundivel no theatro de nossa terra.??

Isso demonstra que 0 SNT ndo era somente um 6rgdo politico burocrético, ja que
foi, em grande medida, preenchido pelos quadros de associa¢des e sindicatos do setor
teatral e mantinha uma constante relacdo com eles. Dentro desse panorama, ndo se
escapa a essa cordialidade e ela se torna um perfil dificil de contornar na medida em
que ndo se encontra o equilibrio exato entre demandas globais do setor teatral e
interesses mais ou menos especificos, haja vista o0s crescentes conflitos em relacdo aos
rumos e as politicas voltadas para a classe.

Um epicentro desses conflitos foi a politica de subvencdes do SNT. Sobre as
polémicas em torno dela, Angélica Ricci Camargo afirma que,

Concentrando-se na pratica da subvencéo, o SNT amparou espetaculos
de diversos géneros e modalidades, revelando um carater abrangente.
N&o imprimiu um sentido Gnico a producdo teatral nem excluiu
experiéncias consideradas negativas, mas interagiu com a cena
existente. Atendeu tanto as novas propostas de grupos amadores que
se encaixavam no projeto de ‘elevacdo’ da cena nacional quanto as
pressGes das companhias de comédia tradicionais, que denunciavam
sua precaria situacdo ou se adequavam as diretrizes culturais

emanadas do governo e, muitas vezes, valiam-se das relacGes pessoais
com o ministro com o presidente Vargas ou com o diretor do 6rgéo.?**

Assim, sem escapar a motivacoes privadas, as acdes do SNT se inseriam nos debates e
reivindicacdes do setor teatral e, a0 mesmo tempo, eram resultado de um empenho
estatal na conformacdo de politicas publicas voltadas a construcdo de uma cultura
nacional. Esse segundo fator era baseado na crenca de “ter sido impresso ao teatro um

ritmo de finalidades civicas.”, o mesmo que, como lembrado pela diretoria do Orgéo

23 LYRA, José. Criticando... Critica, Rio de Janeiro, 26 dez. 1929. p. VII.
234 CAMARGO. Op. Cit. P. 137.
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“(...) se passou em 1893 com a revolta contra Floriano Peixoto e em 1930 contra
Washington Luis, periodos esses em que a policia para apagar o aspecto sombrio da

cidade manteve, por conta propria, os teatros abertos (...).”?%.

2.2. Os Comediantes: apontamentos para uma génese
Em uma conferéncia feita na Associacdo dos Artistas Brasileiros (AAB), em
1951, intitulada “As artes na solucdo da crise contemporanea”, Celso Kelly disse:
Depois de considerar as profundas repercussdes que a ciéncia e a
indUstria tiveram na vida contemporanea (...); uma e outra, apesar de
seus grandes e impressionantes progressos, contribuindo, contudo,
para a desumanizacdo da criatura®® ou seja a renlncia a seus
atributos pessoais, - (...) cabe-nos indagar, agora, o papel das artes na
conjuntura criada para a civilizagdo de nossos dias. (...) Para ésse
mundo enorme de descrentes e céticos, S0 a arte podera compensar a
quebra de unidade da cultura, o sentimento abalado e ndo refeito, as
esperangas comprometidas, a imaginacéo cerceada. A espontaneidade

da criacdo reside na arte. (...) N&o s6 de péo e... de ciéncia vive 0
homem!2%

Esse pronunciamento - publicado em 1953 pela Editora A Noite em conjunto com suas
aulas no curso de aperfeicoamento sobre cultura moderna, de 1950, no Instituto de
Educacdo do Distrito Federal -, demonstra, para além de um possivel niilismo tipico do
pés-guerra, a crenca na arte como forca unificadora e redentora capaz de suprir as
caréncias e angustias advindas de um processo de desumanizacdo causado pelos
imperativos massificantes da ciéncia e da industria. Nas aulas reproduzidas no mesmo
livro, Kelly enumera as tendéncias do mundo moderno pontuando, entre outras: o
pensamento baseado na experimentacdo; novas atitudes mentais diante da vida; a
racionalizacdo da cultura; a paixdo das pesquisas e descobertas; a industrializacao
crescente; o desenvolvimento das ciéncias ligadas ao homem; a organizacdo e a
mecanizacdo; a facilidade das comunicacfes; as contradicbes entre conquistas
espirituais e materiais, morais e econdmicas, teoricas e praticas; o anseio ilimitado de
revisdo e reajustamento; a critica as instituicbes e o sentimento cada vez mais

generalizado de que as coisas mudam inelutavelmente.

235 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT, 37.658/42, 14/10/1942.

23 Grifos do autor.

237 KELLY, Celso. Tendéncias da cultura contemporanea. Rio de Janeiro: Editéra A Noite, 1953. p. 27-
29.
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Celso Otavio do Prado Kelly, nascido em 1906 em Niteroi, era entdo jornalista,
professor, escritor, teatrologo, historiador e critico de arte formado pela Faculdade
Nacional de Direito da Universidade do Brasil em 1928, lecionando posteriormente no

238 & sendo

Instituto de Educacéo e na Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro
nomeado para diversos cargos publicos, principalmente na area de educacdo. Escreveu
uma série de contos, ensaios e estudos sobre sociedade, educacdo e, principalmente,
sobre artes plasticas analisando a vida e a obra de artistas como Ant6nio Francisco
Lisboa, o Aleijadinho, e Candido Portinari. Como diretor do Departamento de Difusao
Cultural da Prefeitura do Distrito Federal na década de 1950, defendeu o uso de
atividades extracurriculares para solugdo dos dilemas da educacdo, a exemplo do canto
orfednico, trabalhos manuais, ginastica e, sobretudo, teatro infantil. Nesse cargo,

idealizou que todas as escolas tivessem um teatro infantil que servisse de

campo experimental para todas as atividades artisticas, intelectuais e
praticas, (...) ligadas a ele, desde escrever, interpretar ou improvisar
pequenas comédias e pantomimas, até realizar os seus cenarios e
roupas, idealizando-o0s, desenhando-o0s, construindo-os, pintando-os e
confeccionando-os (...).2*°

Almejava, assim, ndo s6é o desenvolvimento intelectual e prético de criangas, mas
também abrir caminho para a descoberta de vocaces.

Esse poligrafo, com intensa producdo e circulacdo nos mundos intelectual e
artistico da sociedade carioca, aplicou uma interpretacdo organizacional da cultura
moderna aos ditames da educacdo. Segundo ele, o0 moderno e o0 seu pensamento
intrinseco baseado na experimentacdo era necessdrio na conquista prépria do
conhecimento, no seu vigor e perenidade, ou na sua transitoriedade, trazida quando uma
nova experiéncia o destruisse. Dessa forma, “o ‘ser’ das coisas e das institui¢des sente-
se seriamente ameagado pelo ‘vir-a-ser’.”’?4% Nessa dinamica,

Vivemos experiéncias, e experiéncia é caminho para certezas e

surpresas... A previsdo — falha e precéria, quando ndo poética e
divinatdria — constitui o espantalho portinariano do quadro atual.?*

238 Além disso, Celso Kelly trabalhou no Conselho Nacional de Educagdo, foi membro da Associacdo
Brasileira de Imprensa (ABI) entre 1964 e 1966 e diretor do Departamento de Publicidade do Ministério
da Educacdo. PONTUAL, Roberto. Dicionario das Artes Plasticas no Brasil. Civilizagdo Brasileira. p.
290.

2% Em: http://www.educacaopublica.rj.gov.br/biblioteca/educacao/0123 04.html. Publicado emO
Mundo, provavelmente em abril de 1952, Rio de Janeiro.

240 KELLY, Celso. Tendéncias da cultura contemporanea. Rio de Janeiro: Editéra A Noite, 1953. p. 16.

241 |bid. p. 17.
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A imagem de precariedade e incerteza, porém atravessada por fulcros de lirismo, se
relacionaria & consciéncia intranquila do homem moderno preocupado em demasia com
o futuro, o que faz com que ele ande “de olhos abertos demais e, por isso, a paisagem,
que lhe poderia ser bela, se transforma em quadros sombrios, de perspectivas
desconhecidas...”?*?,

N&o ha duvidas de que Kelly acreditava na arte como apanégio das dores e
contradi¢cbes modernas e que, a0 mesmo tempo, esse mundo cada vez mais desumano e
cadtico poderia oferecer material fértil para o desenvolvimento das artes e de suas
encruzilhadas portinarianas, carregadas de melancdlica brasilidade construtiva. Em
outras palavras, um panorama moderno de decadéncia exigiria atitudes de aventura
experimental capazes de construir novas paisagens - muitas vezes nacionais - que nao
ignorem, mas tensionem os aspectos contraditérios desse mundo para, dessa maneira,
buscarmos a criacao e a reparacdo da sensacdo de unidade perdida.

Essas elaboragdes, feitas no inicio da década de 1950, podem apontar para a
construcdo de um repertério de crencas acerca da funcdo das artes nas sociedades
modernas por parte de um homem cujas atividades remontam a décadas anteriores.
Celso Kelly teve papel fundamental e notavel proeminéncia dentro da Associacdo dos
Artistas Brasileiros (AAB), primeiramente como secretario geral desde sua fundagéo em
1929, como diretor do Conselho Geral em 1930 e como seu presidente a partir de 1932.
Uma nota jornalistica quando da abertura do 1° Saldo Feminino de Bellas Artes, na
Escola Nacional de Belas Artes em 10 de junho de 1931, momento no qual ele faria uma
conferéncia intitulada “Renovador”, confrontando as tendéncias modernas e a situagédo
artistica do pais, ¢ ilustrativa de sua condicao de destaque nesses circulos: “(...) o ilustre
conferencista dara inicio a sua palestra (...). Dado o prestigio que Celso Kelly desfruta
no mundo artistico e literario, facil é calcular a afluéncia de pessoas aos saldes da
Escola.”?*3
A AAB, em seus anseios, projecdes e atividades, figura aqui como uma génese
do grupo Os Comediantes. Esta “brilhante associagdo de arte, literatura e
mundanismo”?**, fundada pelo artista plastico Mario Navarro da Costa, surgiu a partir
do convivio de artistas dos mais variados ramos durante o0 més de setembro de 1929 no

1° Saldo dos Artistas Brasileiros, sediado no saldao nobre da Biblioteca Nacional. Desse

222 |id., p. 18,
243 «“1° Saldo Feminino de Bellas Artes”. Jornal do Brasil. 10/06/1931. p. 10.
244 «“Associagdo dos Artistas Brasileiros”. Jornal do Brasil. 08/10/1931. p. 6.
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modo, com principios de maior liberdade, sem comissao julgadora, e com uma agenda
preenchida por solenidades sobre artes plasticas, literatura e mdsica, fazia-se frente ao
formalismo classico do Saldo Nacional de Belas Artes, localizado no prédio vizinho, e
com estrutura baseada na sujeicdo a um jari. Expuseram nesse 1° Saldo artistas como
Portinari, Raul Pedrosa, Ismael Nery, Alvarus (pseudénimo de Alvaro Cotrim), Alberto
Guignard, Betim Paes Leme, Roberto Rodrigues (irmdo de Nelson Rodrigues), Ruy
Alves Campello, Oswaldo Teixeira, além dos proprios Navarro da Costa e Celso Kelly.
No dia 30 de setembro daquele mesmo ano, alguns dos participantes desse evento
criaram a AAB. Nos primeiros anos, a sede da Associacdo passou pelo Liceu de Artes e
Oficios e pelo Teatro Casino®®, até instalar-se definitivamente no saldo do Palace Hotel
por meio da intervencdo de Octavio Guinle, que se tornaria sdcio benemérito da
Associacio®*®, Em 11 de setembro de 1934, Pedro Ernesto, interventor do Distrito
Federal, assinou decreto concedendo sede prépria a AAB e vantagens a seus associados.
Isso teria permitido “novas possibilidades” e acelerado “o ritmo da vida da
institui¢do™?*’.

Nos seus primeiros seis anos de existéncia foram realizados sete salGes coletivos
- entre eles os de Arquitetura Tropical, do Nu, do Livro, do Retrato, do Carnaval e do
Natal —, mais de 120 exposi¢des individuais, concertos anuais, conferéncias literarias,
cursos especializados em arte, concursos de cartazes, figurinos e croquis para
brinquedos, homenagens a escritores e artistas como Moacyr de Almeida, Graca Aranha
e Aleijadinho. Além disso, a Associacdo organizava, anualmente, o “Baile dos Artistas”
no carnaval e o “Reveillon das Artes”, este preparado pelas sdcias mulheres, em relagao
ao qual o Jornal do Brasil de sete de novembro de 1931 publicaria que “O grande
mundanismo carioca, assistird hoje, gracas a Associacdo dos Artistas Brasileiros, a uma
festa de rara elegincia, vivendo enthusiasticamente ‘Uma noite em Montmartre®”2%8,
realizada para a “alta sociedade” no sétimo andar do Palace Hotel, diante da cidade

maravilhosa iluminada por suas cem mil lampadas?*°

. A que se frisar, ainda, que muitas
atividades da AAB tiveram relagdo proxima com os poderes publicos municipal e

federal: cursos de extensdo das Universidades Federal e do Distrito Federal foram

245 Além disso, a Associacdo passou pela Rua Gongalves Dias n°16 e pelo Largo da Carioca n°7 em andar
cedido pela Editora A Noite.

246 Essas informacGes sdo baseadas no Anuario da instituicdo, datado de 1936.

247 Anuario AAB. Rio de Janeiro, 1936. p. 8.

248 «“Reveillon das Artes”. Jornal do Brasil. 07/11/1931. p. 12.

249 Egse “Reveillon das Artes” de 1931 foi patrocinado pelas Sras. Marques Couto, Sarah de Figueiredo,
Stella Guerra Duval, Condessa de Bernstoff, Anna Amélia de Queiroz Carneiro de Mendonga, Olga Mary
(Pedrosa), Maria Francelina e Assis Chateaubriand.
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preparados e ministrados pela Associacdo e concursos de propaganda dos bailes do
Theatro Municipal e de fantasias para o carnaval foram promovidos em parceria com a
Diretoria de Turismo.

Quando do ano de 1936, a AAB possuia, além de Celso Kelly como presidente,
Elza de Alencar Araripe como secretaria, Luis Paulino como tesoureiro, Raul Pedrosa
como diretor de artes plasticas, Horacio Cartier como diretor de letras, Leopoldo Duque
Estrada como diretor de musica e Tasso da Silveira como diretor de teatro. A mesa do
conselho geral era composta por Guerra Duval e Castilhos Goucochéa, e 0s socios
beneméritos eram Octavio Guinle, Armando Navarro da Costa e Luis Paulino. Entre
seus 237 socios efetivos constavam nomes como Portinari, Oswaldo Goeldi, Oduvaldo
Vianna, Andrade Muricy, Raul Pederneiras, Tarsila do Amaral, Raul Pedrosa, Alberto
Guignard, Adolpho de Alvim Menge, Laura Alvaro Alvim, Anna Amelia Queiroz
Carneiro de Mendonga, Alcides da Rocha Miranda, Anisio S. Teixeira, Austregesilo
Athayde, Anna Candida de Moraes Gomide, Aloysio Bittencourt, Camilla Alvares de
Azevedo, Edisa Bandeira de Mello, Gilberto Trompowsky, Henrique Pongetti, José
Cabral de Mello, Jorge de Castro, Margarida Lopes de Almeida, Mucio Ledo, Olga
Mary Pedrosa, Sergio da Rocha Miranda e Tomas Santa Rosa.?

A presenca desses nomes demonstra o envolvimento de sujeitos relacionados ao
mundo artistico e intelectual do Rio de Janeiro do periodo, que, mesmo detentores de
heterogeneidade estilistica, eram reunidos a partir da pretensiosa missdo de “coordenar
as atividades artisticas dos diferentes setores da arte brasileira”?®* fundindo-as em uma
acdo cultural organica que se empenhasse na renovacdo cultural e artistica da cidade,
opondo-se, principalmente, ao tradicionalismo da Escola Nacional de Belas Artes. No
entanto, para além desse propdsito declarado, a Associacdo operava como um
reconhecido espaco de sociabilidade cujas atividades plurais, muitas em consércio com
o Estado, ofereciam um reflgio para admiradores de uma arte conformada pelos
proclames sedutores da libertagdo moderna. Assim, verificamos entre seus socios ndo
somente os préprios artistas, mas também membros de familias influentes politica e
financeiramente no Rio de Janeiro — como os Guinle, os Alvim, os Carneiro de
Mendoncga, os Rocha Miranda, os Gomide, os Bittencourt e os Bandeira de Mello -,
além de estrangeiros que, possivelmente recém imigrados, buscavam se integrar a

nucleos de criacdo, socializacdo e exposicdo e traziam novos elementos as propostas de

20 O “Quadro Social” completo da AAB consta em tabela como “Apéndice”.
251 Anudrio AAB. Rio de Janeiro, 1936. p. 5.
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renovacdo artistica — constando nesse rol Ben Ami \oloj, Dimitry Ismailovitch,
Giacomo Palumbo, Hans Nobauer, Hans Reyersbach, Friedrich Maron, Mansueto
Bernardi, Nino Bozzetti, Sra. Roxy King Shaw, Riva Pasternack, Rafaél Argelés, entre
outros.

Ademais, outra caracteristica significativa desse quadro social é a participacédo
de membros da mesma familia, seja em relagbes mais distantes, caso de Sergio e
Alcides da Rocha Miranda®® e Adolpho de Alvim Menge e Laura Alvim; em
casamentos, a exemplo de Raul e Olga Mary Pedrosa; filiagdo, como Mario Navarro da
Costa, fundador e primeiro presidente da Associacéo, e seu filho, Armando Navarro da
Costa, que se tornaria socio benemérito, e Octavio Kelly, juiz federal pai de Celso e José
Eduardo do Prado Kelly; além dos irm&os Henrique e Yolanda Pongetti e Elza e Vera de
Alencar Araripe. Estas ultimas, figuras chamarizes para o “Baile dos Artistas” do
carnaval de 1939 realizado no “Grill da Urca”, segundo o jornal O Imparcial, seriam
“nomes de relevo na sociedade carioca” 2°3, e, segundo o Correio Paulistano, portadoras
de “opinidio abalizada” que “costumam sempre viajar para Europa”?®*. Diante de todos
esses aspectos que levantam tracos da composicdo social da institui¢éo, se torna patente
certo carater elitista, o que ndo deve ser entendido, obviamente, como uma faceta Unica.

No seu anuario de 1936 pode- se ler que a Associagdo
Representa a0 mesmo tempo um club em que se relinem, em convivio
frequente, numerosos artistas, professores, intelectuaes em geral e
amigos das artes, ai incluidas figuras de grande proje¢do social; um
local de exposicOes artisticas incomparavel, em pleno coracdo da

cidade, acessivel e bem apresentado; um saldo de concertos excelente;
uma atraente sala de conferéncias®®.

Segundo relato de Gustavo D6ria?®®, antigo membro do grupo Os Comediantes,
“A sede da Associacdo ficava estrategicamente localizada no antigo Palace Hotel, na
Avenida Rio Branco esquina da Almirante Barroso (...). E o Palace Hotel era um lugar
de encontro das elitess do Ri0.”®’ Ali uma “pequena multiddo” se encontrava
mensalmente para assistir apresentacdes de Portinari, Di Cavalcanti, Francisco
Mignone, Villa-Lobos, Souza Lima, Lasar Segall, Santa Rosa, Margarida Lopes de

Almeida, Gilberto Trompowski, ou seja, artistas principalmente de musica e artes

252 Nao foi encontrado o grau de parentesco exato entre os dois.

28 0 Baile dos Artistas”. O Imparcial. Domingo, 06/12/1938, p. 13.

254 «A Bahia e seus encantos”. Correio Paulistano. Quinta-feira, 29/12/1938, p. 11.

255 |pid. p. 5.

2% Esse relato foi publicado no livro Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes e na revista
Dionysos n° 22 publicada pela SNT, ambos do ano de 1975.

257 DORIA, Gustavo. Os Comediantes. Dionysos, Orgéo oficial do SNT, N° 22, 1975, p. 5-30. p. 5.
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plasticas que, vinculados ou ndo a instituicdo, ganhavam cada vez mais proeminéncia
pela incorporacdo de tendéncias modernistas aos objetivos estatais de construgdo de
uma cultura nacional. Déria ainda apresenta subsidios para a configuracdo espacial
dessa sede: a entrada principal do hotel com seu famoso bar localizado a esquerda,
freqiientado por “politicos de destaque, ‘coronéis’ da industria e do comércio e,
principalmente, rapazes pertencentes a entio chamada jeunesse dorée.” A direita do bar
estaria o saldo de leitura “onde homens tratavam de negdcios e senhoras marcavam
encontro com amigas”2>¢, ao fundo, um jardim de inverno se comunicando com o hall
central que, por sua vez, se comunicava com o bar. Atras do jardim, um saldo grande
abrigava a Associacdo dos Artistas Brasileiros. De acordo com o relato, haveria, assim,
trés grupos sociais que se cruzavam atravessando esse jardim e que por vezes se
fundiam para assistir as atracdes trazidas pela AAB: uma elite politica e financeira,
jovens cultos e elegantes, e 0s proprios membros da instituicao.

Caracterizar esse espago e suas acdes internas nos leva, simultaneamente, a
localizar o edificio onde essas atividades transcorriam: a Avenida Rio Branco, simbolo
maior da reforma do inicio do século e de simbologia moderna renovada nos anos 1930.
De fato, a antiga Avenida Central e suas imediacdes, incluindo ai a Cinelandia, como ja
demonstrado, constituiam um epicentro de acGes, edificios e transitos relacionados aos
mundos politico e cultural de maneira que a sede da AAB ndo estava isolada
geograficamente, mas irmanada aos centros dos “espetaculos” de cultura e civilizacado, a
exemplo do Theatro Municipal, da Biblioteca Nacional, da Camara Municipal e, a partir
de 1937, da construcdo do Ministério da Educacdo e Saude, projetado por Lucio Costa e
Oscar Niemeyer.

Pensar as conformacdes teoricas, sociais, politicas e espaciais em torno das quais
se articulava a AAB permite caracterizd-la como recorte exemplar de um campo
cultural. O campo cultural seria um “microcosmo social, no qual se produzem obras
culturais (...)”?%°, espagos imaginarios onde diferentes redes sdo delimitadas pelas
praticas sociais e pela posicdo de seus agentes. Segundo Bourdieu, a autonomia pelas
guais esses campos passam seriam cada vez mais frequentes a partir do século XIX,
assim como um aumento da pluralidade de projetos em seus interiores e de lugares

especificos nesses microcosmos:

(...) lugares de exposicdo (galerias, museus, etc.), instdncias de

258 |bid. p. 5.
25 BOURDIEU. 1996. Op. Cit. p. 60.
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consagracdo (Academias, SalBes, etc.), instancia de reproducdo dos
produtores (escolas de belas-artes, etc.), agentes especializados
(marchands, criticos, historiadores da arte, colecionadores, etc.),
dotados das disposicGes objetivamente exigidas pelo campo e de
categorias de percep¢do e de apreciacdo especificas, irredutiveis as
que sdo utilizadas na existéncia ordinéria e capazes de impor uma
medida especifica do valor do artista e de seus produtos.2°

A demarcacgéo de uma posicdo pela AAB frente ao academicismo da Escola Nacional de
Belas Artes esta envolvida em disputas por hegemonia no campo artistico que se
relacionam a conflitos geracionais e a novos estatutos da arte no plano nacional,
marcadamente a crescente influéncia do modernismo. Assim, podemos falar na
estruturagdo de um “microclima”, que caracteriza ‘“um microcosmo intelectual
particular”?®! capaz de se transformar em zona cultural, impondo os seus padrdes, antes
restritos a um dominio estreito, a uma comunidade nacional. Os mecanismos por meio
dos quais se da esse processo colocam em cena o poder desses sujeitos como criadores e
mediadores culturais movidos por estruturas de sociabilidade, influenciando nos
acontecimentos e possibilitando a transformacdo de ideéarios em horizontes concretos e
mitos.

A trajetéria do grupo Os Comediantes esteve intimamente ligada aos objetivos
da AAB e as relagdes e acOes desenvolvidas em seu interior. A gestdo de Celso Kelly
como presidente foi permeada por algumas atividades que demonstram o seu especial
interesse e sua inquietude em relacdo ao teatro. Nesse sentido, ressaltamos a realizacao
de conferéncias, como as de Anton Giulio Bagaglia em 1936, considerado o reformador
do teatro italiano e autor dos ensaios sobre encenacao que seriam reunidos no livro Fora
de Cena: ensaios sobre teatro?®?, e de Jarbas de Carvalho em 1939, intitulada “Theatro
Synthetico”?%, onde defendia o lancamento de novas bases para um teatro hodierno.
Essas bases, criadas pelo proprio Carvalho, seriam pautadas por uma busca pelo
substancial e por uma harmonizacdo daqueles elementos tidos como imprescindiveis a
uma peca teatral, a saber, a trama intelectual-artistica, a técnica teatral e a casa de
espetaculos. Diz ele:

No que se refere a expressdo literaria, ou theatro-arte, penso que é
chegado o momento de colloca-lo ao nivel da cultura moderna, que

260 |bid. p. 326.

261 SIRINELLI, Jean- Frangois. Os intelectuais. In: REMOND, René (org.). Por uma histéria politica. 2.
ed. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2003. pp. 253.

262 BRAGAGLIA, Anton Giulio. Fora de Cena: ensaios sobre teatro. Traducdo Alvaro Moreyra. Rio de
Janeiro: Casa Editora Vecchi Ltda., 1941.

263 CARVALHO, Jarbas de. Theatro Synthetico. Conferéncia realizada na Associagdo dos Aurtistas
Brasileiros, em 16 de setembro de 1939. Rio de Janeiro: Jornal do Commercio. Rodrigues & Cia, 1940.
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hoje atinge a culminéncia dos conhecimentos rapidamente adquiridos,
sem tempo para o trabalho mental classico. O mundo hoje vive de
syntheses (...). As pecas que devemos fazer, para salvar o patriménio
espiritual do nosso tempo (...) ndo podem mais conter-se nos velhos
moldes, onde alias ficaram algumas obras-primas. Ellas devem medir-
se pelo instante incisivo da hora presente — e h&o de ser syntheticas,
tanto no sentido formal como no sentido do tempo. (...). Sem davida
gue se pbdde admittir certas representacfes derramadas para
divertimento das massas. Isto, porém, ndo é theatro, porque theatro é
arte e arte é synthese (...).2%4

Propde, entdo, uma serie de peculiares inovagdes técnicas para a criacdo desse
empreendimento, como o uso de um dispositivo construido como um “olho” articulado
em ferro ou madeira na extensdo de toda a ribalta e que por meio de uma palpebra
retratil revela e esconde as cenas; uma retina de celuldide translucida atras desse “olho”
criando uma parede real no proscénio a separar 0 tempo e 0 espaco no palco da platéia —
0 que para o autor seria uma solucdo dos dilemas de André Antoine e Stanislavski em
relagdo a quarta parede; explicacdes iniciais sobre o estilo artistico, “para satisfazer a
curiosidade intelectual”?®®, feitas pelo autor ou diretor enquanto a acdo do palco
transcorre ao fundo; maiores comodidades para o publico, como amplificacdo do som e
sofas de trés lugares com repositdrios para copos ao invés de poltronas; uso de
projecoes em laminas de vidro feitas por meio de diversas “lanternas de projetar
cenarios”, recurso que resolveria o problema do teatro brasileiro pela montagem, sua
faceta mais pratica. H4, em suas ideias, uma mistura entre apontamentos modernos e
excéntricos com clara influéncia do cinema, do naturalismo, do surrealismo e das
tecnologias e engenharias de palco provenientes das Operas européias. Somado a isso,
um forte tom nacionalista se faz marcante em suas propostas:

Fazendo o Theatro Synthetico, (...) pensamos em lhe dar a forma
esthetica de uma synthese nacional — com scenas educativas ou de
mera exaltagdo, que em theatro ndo pdde ter a amplitude das
manifestacGes populares, mas o de uma aglutinacdo de pontos
sensiveis, capas de alimentar o espirito de brasilidade ora irradiante
por todo o paiz gracas a campanha intelligente e perseverante que se
vem fazendo. (...) Nacionalismo? Sim. Nacionalismo ndo é egoismo —
é sentimento de orgulho legitimo por nossa existéncia digna. Fora

delle s6 ha o suicidio moral collectivo dos que absorvem e se deixam
absorver (...).%®

H& nas ideias do autor a mistura, mais ordinaria do que se imagina, entre

conservadorismo nos habitos burguéses e propostas arrojadas. Sua escrita ortogréafica

264 |pid. p. 3-7.
265 [pid. p. 11.
266 [pid. p. 9-10.
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antiquada para a epoca traz a0 mesmo tempo propostas que nos soam como absurdas ou
extravagantes e ideais de modernidade que constituiam horizontes possiveis nos anseios
projetados em relacdo ao teatro. Nesse sentido, vemos, além da busca por uma
equiparacdo ao ritmo vertiginoso da linguagem cinematografica e por um verniz de alta
cultura vanguardista, a defesa de formas mais naturais para os atores estarem em cena,
do sacrificio da individualidade do astro em prol da obra coletiva e de aparatos
sensitivos para uma platéia pensada contraditoriamente (haja vista sua “quarta parede”)
como extensdo do palco cénico, tais como temperaturas, ruidos e cheiros. Esses
elementos, pensados por ele como fonte da renovacdo teatral, eram trazidos com o
objetivo maior de edificar um patrimonio moral para a nagéo:

A arte realmente ndo tem moral. Mas, o0 theatro ndo é apenas arte — é

também escola educativa e se destina a conduzir o povo por uma

estrada ideal, dando-lhe ao espirito o alimento de que precisa para que

nado volte a barbarie e adquira o criterio da cultura, como a certeza do
seu destino, formando-lhe um patrimonio moral 2%

N&o sabemos qual teria sido a recepcdo das ideias de Jarbas de Carvalho - que se
tornaria presidente da Associa¢do no inicio da década de 1940 - quando de sua
conferéncia. No entanto, o seu pronunciamento é significativo enquanto portador de
utopias modernas em consonancia com o0s impetos de modernizacdo e como evento
dentro de um quadro maior de atividades da AAB com a finalidade de discutir e
promover o teatro. Celso Kelly, “Grande conversador, interessado em arte de um modo
geral e, sobretudo, muito interessado em Teatro”, juntamente com toda a diretoria,
marcadamente Tasso da Silveira, diretor dessa area e antigo fundador da revista Festa,
desenvolvia uma agenda para a institui¢do “onde de vez em quando o teatro surgia
através de uma cena curta, um mon6logo ou mesmo pequenas representacdes”?%8. Ainda
em 1936, ap0s experiéncias de menor porte, promoveu concursos que contemplariam
pecas originais ou traduzidas, cendrios, interpretacdo por atores profissionais e
interpretacdo por amadores. Para 0 concurso de pecgas as premiagdes variavam entre um
e dois contos de réis, e as inscricbes poderiam ser feitas mediante o pagamento da taxa
de 10 mil réis, o equivalente a uma mensalidade da Associagdo, estando seus sOcios
isentos desse pagamento. Sob a presidéncia de Tasso da Silveira seria organizada uma

comissdo julgadora composta por um critico literario, um tedrico de arte dramatica e um

27 Iid. p. 30.
268 DORIA. Op. Cit. p. 5-6.
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ator teatral. As pecas classificadas poderiam, caso fosse de interesse, ser montadas pela

AAB e deveriam pertencer
(...) ao género da alta comédia ou do drama de pensamento, sendo
preferivel que se atenham a fixacdo de um puro lance do destino
humano, de sentido transcendente aos problemas particulares do
instante, como o fizeram todos os grandes criadores do teatro, de
Eschylo a Ibsen, passando por Shakespeare, e absolutamente proibido
que explorem temas ideoldgicos, de significacdo politica, social e
moral controversa ou condenavel. O desejo da A.A.B., com a presente
iniciativa € provocar uma pura floracdo de genuina arte dramatica,
segundo o exemplo dos maiores mestres de todos os tempos. E a arte
dramatica genuina, como toda arte, ndo seria jamais a que se prestasse
a servir de instrumento a finalidades outras que ndo a expressdo do

sentimento transfigurado do homem em face do mistério de beleza e
profundeza da vida.?®°

O estabelecimento desses pardmetros aponta para o delineamento de alguns
sentidos que se pretendia imprimir ao projeto teatral da AAB desde entdo.
Ambicionava-se, inequivocadamente, estimular a “germina¢do” de uma arte que fosse
ao mesmo tempo genuina e baseada em exemplos europeus de modo que se chegasse a
exploragdo de valores transcendentes as realidades particulares. Com isso, proibia-se
abordagens afinadas a ideologias politicas e, ao desejarem a superacdo de restricdes
espaciais ¢ temporais em prol de valores superiores ¢ “universais”, evidenciava-se ndo
somente um sentido de aprendizado candnico mas também intuitos de inscricdo na
historia.

Jé& para o concurso de cenarios, com comisséao julgadora formada por dois atores,
dois artistas pintores e um critico teatral, deveriam ser inscritos projetos para a peca
Ariane et Barbe Bleu, do belga Maurice Maeterlinck, marco do simbolismo no teatro.
Os desenhos ficariam em exposicdo na AAB e os vencedores receberiam um prémio de
um conto de réis e outro de 500 mil réis Como indica¢do, “Os concorrentes, na
execucdo dos seus projetos, devem ter em vista as pesquisas admiraveis dos grandes
cenografos modernos, sobretudo os da Franca e da Russia, que chegaram a resultados
que importam em total renovagao desta arte.”?’°

Os concursos de interpretagdo, julgados por vinte “membros representativos de
um pequeno publico” (dentre eles, atores, criticos teatrais e literarios e jornalistas), ndo
estavam submetidos a taxas de inscricdo. O de interpretacdo por atores profissionais

seria feito a partir de pecas apresentadas no Rio de Janeiro entre setembro e outubro de

269 Anudrio AAB. Rio de Janeiro, 1936. p. 18.
270 pid. p. 20.
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1936 por conjuntos que se inscrevessem previamente, cabendo como premiagdo uma
medalha de ouro. No caso do concurso de interpretacdo por amadores, 0S grupos
deveriam escolher para encenagdo uma peca de um ato dentre oito indicadas: Mentira e
O tio Pedro, de Marcelino Mesquita; Entre o vermouth e a sbpa, de Arthur Azevedo;
Rosa Murcha, de Moreira Sampaio; O defunto, de Filinto de Almeida; Romancga, de
Coelho Netto; Rosas de todo ano, de Julio Dantas; e O elefante doutorzinho, de Levy
Autran, além de pecas escritas ou traduzidas especialmente para o evento por Oduvaldo
Viana, Raul Pedrosa, Benjamin Lima e Alberto de Queiroz. A premiacao consistiria em
uma “montagem de gala, num dos nossos principais teatros.”’*

Dois aspectos merecem ser destacados no panorama desses concursos. O
primeiro deles é a presenca de criticos literarios em trés das quatro comissdes julgadoras
(mesmo que nao saibamos quem teriam sido), 0 que aponta ndo somente para a forca
dessa autoridade no plano cultural e politico brasileiro de entdo, mas também para o tipo
de teatro que se pretendia, permeado por imagindrios que articulavam uma
correspondéncia entre “theatro-arte” e expressdo literaria, como defendeu Jarbas de
Carvalho. O outro aspecto é a programacdo mais ampla de atividades projetadas pela
AAB, dentro da qual esses concursos estavam inseridos. Para o0 ano de 1936 foram
planejadas - além das exposicBes coletivas nos saldes de carnaval, cenarios de teatro,
paisagem, branco e preto, arquitetura, dentre outros — as exposic¢Oes individuais de
artistas como Guignard, Tarsila do Amaral, Portinari, Orlando Teruz, Olga e Raul
Pedrosa, Gilberto Trompowsky e Ruy Campello; uma série de “Grandes concertos dos
compositores brasileiros”, com um programa que incluia Francisco Braga, Villa-Lobos,
Lorenzo Fernandez, Itiberé da Cunha, Radamés Gnattali e Camargo Guarnieri; cursos
intitulados “Histoéria da Musica Brasileira”, “Iniciacdo Artistica”, ““A pintura moderna”,
“Evolugdo das cidades” e “Tradi¢gdes do Rio”; concursos de musica, letras e artes
plasticas, este Gltimo contemplando croquis de fantasias, projetos de brinquedos e
fotografias da cidade. Essa programacéo constrdi para a Associagdo a imagem de uma
“vitrine” por onde perfila uma hegemonia modernista (ainda que diversa) em diversas
areas, além de indicar a existéncia de um dindmico espago de circulacdo de ideias,
praticas, consagragdes e sociabilidades.

Os projetos da AAB para 0 ano de 1936, quando da gestdo de Celso Kelly, séo

aqui exemplares como apontamentos para uma génese do grupo Os Comediantes, ndo

271 Ipid. p. 21.
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cabendo um pormenorizado desenvolvimento de suas a¢fes nos anos seguintes, mas a
compreensdo de como ali havia bases e preceitos para o surgimento de um grupo que se
tornaria conhecido como fundador do moderno teatro brasileiro. Quanto ao concurso de
teatro amador daquele ano, hd uma incompatibilidade entre os dizeres do edital no que
se refere a indicacdo dos textos e as pecas levadas a cena pelo grupo vencedor, Os
Independentes, dirigido por Sadi Cabral e Mafra Filho. Foi encenado, como previa a
premiacédo, no Teatro Regina (hoje Teatro Dulcina), localizado a rua Alcindo Guanabara
na Cinelandia, um espetaculo composto de quatro textos em um ato: Uma Anedota, de
Marcelino Mesquita; Que pena ser so ladréo, de Jodo do Rio; Uma tragédia florentina,
de Oscar Wilde; e D. Beltrdo de Figueiroa, de Julio Dantas. Duas figuras femininas,
Margarida Bandeira Duarte, esposa do critico teatral Bandeira Duarte, e Luiza Barreto
Leite, parecem ter se destacado nessas apresentagdes.

Segundo Gustavo Ddria, essa experiéncia teria se tornado um éxito, o que “(...)
animou Celso Kelly a levar avante os seus propdsitos, concretizando o velho sonho:
criar um grupo teatral proprio da Associacio de Artistas Brasileiros.”?’> No entanto,
convidando Luiza Barreto Leite, Margarida Bandeira Duarte, Sadi Cabral e Mafra Filho
para dirigirem esse empreendimento, estes declinaram, uma vez que os dois ultimos
visavam o teatro profissional, Luiza B. Leite pretendia ser somente atriz e Margarida B.
Duarte ndo desejava prosseguir nessa atividade. Em abril de 1938, o Conselho Geral da
Associacdo instituiu a “Comissdo de Teatro e Cinema” como 6rgdo permanente, com
reunides semanais programadas para todas as quartas-feiras, e elegendo Olavo de
Barros, nome influente nos meios intelectuais e politicos, como membro efetivo dessa
comissao. A ele também foi oferecida a direcdo do possivel grupo, resultando em mais
uma recusa, ja que ndo desejava se responsabilizar por maiores orientacGes artisticas.

Vale lembrar que Olavo de Barros era ator, autor e ensaiador teatral, atuando
desde 1916, se tornando reconhecido no radioteatro e figurando “Entre os ensaiadores
mais disputados nas primeiras décadas do século XX (...).”2"”® Além disso, pertenceu a
Associacdo Brasileira de Criticos Teatrais, sendo seu tesoureiro no ano de 1940, e a
Casa dos Avrtistas, exercendo a sua presidéncia entre 1936 e 1937. Como representante
desse sindicato, foi membro da Comissdao de Teatro Nacional, que existiu entre

novembro de 1936 e dezembro de 1937. Dessa Comissdo também participaram dois

212 DORIA. p. 6.

23 CAMARGO, Angélica R. Em busca de uma politica para o desenvolvimento do teatro brasileiro: as
experiéncias da Comissdo e do Servico Nacional de Teatro(1936-1945). Dissertacdo de Mestrado
(Histdria Social). UFRJ. Rio de Janeiro, 2011. p. 17.
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outros membros da AAB: Celso Kelly e Mcio Ledo, este ultimo escritor e jornalista,
membro da Academia Brasileira de Letras, fundador do jornal A Manha e editor do seu
suplemento Autores e Livros. Esses transitos entre associagOes artisticas, institui¢oes
oficiais e Orgdos de representacdo politica sdo parte de um amplo espectro de redes
relacionais, situando as atividades da AAB como segmento de um quadro maior, onde

se articulam artistas e intelectuais em torno de projetos, debates e préaticas.

2.3. Os Comediantes (I1): narrativas para a modernizagao

“Os Comediantes” é um grupo de vanguardistas.
Sao desbravadores de um imenso sertdo: o teatro
brasileiro

Critica de J. Landa

As associacdes, grupos, sindicatos, saldes, jornais e cafés, sdo, por exceléncia,
lugares onde se configuram processos de criacdo e transmissao cultural. Isso significa
que as dimensbes organizacionais e 0s espagos sociais, implicando formas de
convivéncia, engendram valores estéticos, culturais e politicos que, ainda que
polissémicos e multifacetados, envolvem conexdes e compartilhamentos.

Nesse sentido, outro espaco foi significativo na rede de relagbes que formou o
grupo Os Comediantes: o Café Simpatia. Incentivados por Alvaro Moreyra, desde 1935
alguns intelectuais se encontravam “todas as tardes no Café (...), na Av. Rio Branco,
centro do Rio, onde prevaleciam as conversas sobre arte em geral.”?’* Faziam parte
Luiza Barreto Leite, Carlos Lacerda, Jorge de Castro, Anibal Machado, e, segundo
Céssio Barsante, marcavam presenca ainda Raul Bopp e Oswald de Andrade?™®, que
teria escrito a peca A Morta especialmente para o grupo, que nao chegou a ser nomeado.
Seriam remanescentes e agregados do Clube dos Artistas Modernos, fechado pelo
governo getulista. O manuscrito de uma minuta pertencente ao arquivo de Jodo Angelo
Labanca, ndo assinado, feita aparentemente, por membros do grupo Os Comediantes
nos anos 1940, quando pensaram ser necessario registrar sua histdria, apresenta uma
versdo um pouco diferente desse momento. A reproduzimos aqui. Mesmo que a citagédo

seja extensa, a acreditamos extremamente esclarecedora:

24 FERNANDES, Nanci. Os grupos amadores. In: FARIA, Jodo Roberto; GUINSBURG, Jaco (dir.).
Histdria do teatro brasileiro. 2 v. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012. p. 57-80.
25 BARSANTE, C. E.. Santa Rosa em cena. Rio de Janeiro: Inacen, 1982. p. 39.
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Cinelandia. 1937. Casas de cha, com orquestra. “A
Americana”, o “Belas Artes”, “A Brasileira” e tantas outras. Bem na
esquina da rua Alcindo Guanabara com a Praga Floriano, um novo
café com um repuxo no centro do mesmo. Todo pintado de amarelo.
“Café Repuxo” por causa do mesmo e mais tarde, Café Amarelinho,
por causa da cor, nome que conserva até os nossos dias.

Havia, como sempre, uma mocidade inquieta a procura de
novas formas de arte, de ciéncia, de vida. Um eterno inconformismo.

As reunides eram feitas aqui e ali, de acordo com as horas do
dia, da tarde, da noite, da madrugada.

O “Café Repuxo”, a tardinha era o centro da reunido de um
grupo de homens e jovens, alguns ainda estudantes, outros recéem-
formados. Pintores, jornalistas, pianistas, advogados, bailarinos,
escultores, poetas, romancistas e por ai afora.

Entre outros, 14 estavam Otavio Faria, Alvaro Lins e Silva,
Prudente de Morais Neto, Pompeu de Souza, Santa Rosa, LUcio
Cardoso, Sansao Castelo Branco, Athos Bulcdo, Luiza Barreto Leite,
José Sans, considerado por Llcio Cardoso como 0 menino mais
bonito que ja conhecera. De quando em quando a dupla, entdo
inseparavel Samuel Wainer e Carlos Lacerda.

Havia um grupo dos mais assiduos e dos mais ligados: Santa
Rosa, Luiza Barreto Leite sempre muito falante, sempre com milhGes
de idéias; Jorge de Castro que chegara recentemente da Inglaterra.
Fotografo da nossa Marinha de Guerra. Excelente cinematografista.
Sonhava alto.

Toda a tarde, depois dos seus afazeres, a turma, aos poucos, ia
se reunindo. Discutia-se de tudo, desde politica, assunto indispensavel.
Cada um tinha o seu partido, cada qual tinha o seu credo e apesar da
policia que usava todos os truques e ardis, todo o0 mundo dizia
abertamente dos seus sentimentos. Muitos déles desapareceram gracas
a esse homem que foi Getulio Vargas e o seu primeiro matador, depois
e durante muitos anos consagrado lider da maioria, no Senado Federal,
Coronel Felinto Muller. (Terra de Gente Sem Memoria).

As discussdes em torno do dltimo livro aparecido, do ultimo
livro lido clandestinamente, fosse ele de politica, de poesia ou
romance, ou mesmo uma peca de teatro, pegavam jogo naquelas tarde
e anoitecer do “Amarelinho”, nome que logo ficou, porque o
“Repuxo” durou muito pouco e foi logo retirado para dar lugar a
maior nimero de mesas. Precisavam de mais mesas para 0S
freqlientares [sic] assiduos.

O grupo liderado por Santa Rosa — Luiza Barreto Leite, tendia
sempre para o Teatro. Tudo era discutido. Todas as noticias lidas eram
divulgadas ali, estudadas, pesquisadas, naquele canto da Cineléndia.

Dali, o grupo partia para outras peregrinagdes aos restaurantes,
as casas de comida mais baratas, aos cafés com as suas especialidades
culinarias. Todos tinham as suas veleidades de bom conhecedores das
boas comidas.

Depois disso, ou antes disso, uma sessdo de Teatro era a meta.
Fosse na sessdo das 7,45 — ou das 10,15 — nos teatros de revista. Das
oito ou das dez nos teatros de comédia. O Teatro Municipal s6 mesmo
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para alguns grandes eleitos, para aqueles que tinham esmoque [sic],
longos trajes de gala através de amigos ou dos jornais conseguiam
ingressos.

O Teatro era necessério, tal como o alimento. Diariamente, o
grupinho ia ver uma peca. As vezes até duas ou mais vezes como
aconteceu com o Teatro Dulcina-Odilon, logo no seu aparecimento, no
Teatro Rival.

As pecas vistas, eram dissecadas. Os atores minuciosamente
criticados. Os cenérios, os mdveis e todos 0s acessorios, pixados. A
masica por acaso existente, é que era a respeitada, mas mesmo assim
nem todos 0s géneros. A iluminacdo nem se fala.

Outro trecho diz,
(...) aboletavamos nas cadeiras da calgada e o assunto principal era o
TEATRO. Como malhavamos, como faldvamos mal de tudo e de
todos. Alguns eram poderados e chamavam a atengdo para a situagdo
cultural, para 0 momento politico que atravessamos. Mas, a verdade, é
que nenhum de n6s se conformava com aquele tipo de teatro. Mas,
diariamente iamos ao teatro. (...) Dai 0 caminho da boémia. Havia que
sempre iam para Lapa, 0s que rumavam para o Cais do Porto, os que

iam para o Mercado. E comecavamos a nossa Via Crucis de bons
boémios para terminarmos, ao amanhecer, na Lapa, na Leiteria.?’

Essas descrigdes foram escritas com o intuito de demonstrar as “forcas do
proprio ambiente” que levaram ao surgimento dos Comediantes. Parte dos integrantes
desse nucleo viria a corresponder as expectativas de Celso Kelly no que se refere a
criacdo de um grupo teatral proprio da AAB. Somados a esses, outro artista teve papel
fundamental nessa formacdo: Tomas Santa Rosa.

Nascido na Paraiba em 1909, fez parte em Maceié em 1932 da exposicdo Noite
de Arte Moderna, organizada pela associacdo Liga Contra o Empréstimo de Livros, da
qual faziam parte Valdemar Cavalcanti, Moacir Pereira e Alberto Passos Guimaraes.
Nas lembrangas de Diégues Junior, aquela “noite de modernismo — em que se tocou
Debussy e se cantou blues, onde se apresentavam os trabalhos modernos de Santa Rosa
— realizou-se nos austeros saldes do venerando Instituto Historico de Alagoas.”?’” Em
1932, ja no Rio de Janeiro, dividindo o quarto de uma pensdo na Rua do Catete n° 200
com José Lins do Rego, foi aluno e amigo de Portinari (até mesmo casando-se no civil
em 1935 em seu apartamento) e travou rapidamente contato com Celso Kelly, tornando-
se membro da AAB.?®

276 Minuta “Cinelandia, 1937”. s.p. Arquivo Jodo Angelo Labanca. Cedoc-Funarte.

21T BARSANTE. Op. Cit. p. 10.

278 Sobre Santa Rosa, além do trabalho fundamental de Céssio Emanuel Barsante supracitado, ver
DRAGO, Niuxa Dias. A cenografia de Santa Rosa: espago e modernidade. Rio de Janeiro: Rio Books;
Faperj, 2015.
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Em sua vida profissional foi pintor, critico de arte, paginador, ilustrador de
diversos jornais e revistas, capista de livros de, entre outros, Graciliano Ramos, Jorge
Amado, José Lins do Rego, Carlos Drummond de Andrade e Lucio Cardoso, além de ter
tido significativa trajetdria como figurinista e cenografo, até sua morte prematura em
1956 na india para onde fora como representante brasileiro da Conferéncia
Internacional de Teatro. Vinculado aos circulos da Livraria Editora José Olympio, para a
qual desenhou 220 capas, seu circulo de influéncias e amizades mais proximas incluia
Di Cavalcanti, Manuel Bandeira, Carlos Drummond de Andrade e Jorge Amado. A sua
morte, apesar de ter ocorrido em momento posterior ao recorte dessa pesquisa e de
conter a comocdo mitificadora caracteristica dos falecimentos, denota a forca das redes
de relagdes do artista por meio de diversos depoimentos que pulularam nos jornais:
“Neste momento, na grande maioria das redagdes de jornal do Brasil, um redator, um
cronista, um reporter, esta batendo em sua maquina palavras de despedida ao amigo
Santa Rosa.”?’®, escreveu Stanislaw Ponte Preto, pseudonimo de Sergio Porto e
“personagem” criado conjuntamente com o proprio Santa Rosa. José¢ Lins do Régo
registrou as seguintes palavras:

(...) estivemos juntos, ligados pelas mesmas preocupagdes da ordem
intelectual. Vi-o um dia sair preso da Livraria José Olimpio, num
sabado de carnaval, que era sua festa preferida. Vi-o no meio dos
eshirros num carro de policia. (...) Santa ndo se demorou entre as
grades. José Olimpio bateu em todas as portas para liberta-lo. (...)

Moramos juntos no Catete, 200, e por este tempo Santa alimentava
ideias de vanguarda em politica?®°

No mesmo ensejo, Carlos Drummond dedicou-lhe um poema intitulado “A um
morto na India™:

()

Meus livros sdo teus livros, nesta rubra
capa com que os vestiste, e que entrelaca
um desespero aberto ao sol de outubro

a aérea flor das letras, ritmo e graca

(..)%

Como se pode perceber, Santa Rosa circulava e era reconhecido entre 0os campos
intelectual, artistico e literario, o que é exemplar na indicacéo de intersecdes entre esses
campos e mesmo do borramento de suas fronteiras. A sua posic¢ao capital de ilustrador
e capista o colocava em constante dialogo com obras literarias e seus autores, como

demonstra poeticamente Carlos Drummond de Andrade; e sua inclinagdo para priorizar

219 Ponte Preta, Stanislaw. SANTA ROSA. Ultima Hora, 04-12-56. s.p.
280 José Lins do Régo, O Globo, 03-12-56, “Santa Rosa”.
281 Drummond, Correio da Manh4, 02-12-1956.
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a representacdo de tipos sociais, como pescadores, musicos, estivadores, caipiras e
boémios, se construiu em plena consonancia com os ideais modernistas e com as
teméticas dos romances das décadas de 1930 e 1940. Otto Maria Carpeaux teria se
referido a ele como “um artista enciclopédico, um condensador do espirito da literatura
brasileira”, dizendo ainda que sua arte foi “o denominador comum das aspiragdes

artisticas de sua geragdo’?%2,

Segundo Portinari, “(...) para melhor avaliar a (...)
importancia de Santa Rosa é necessario coloca-lo no meio artistico brasileiro onde foi
intensa e fecunda sua atividade. Foi o renovador do livro nacional como da nossa
cenografia (...).”?8
O seu veldrio, que contou com a presenca do entdo presidente Juscelino
Kubitschek, foi realizado no Teatro Municipal, 0 que pode ser representativo de sua
atividade como cendgrafo, ndo menos importante do que a de pintor e ilustrador. Nesse
sentido, é significativa a descri¢cdo de Paulo Mendes Campos acerca da multiplicidade
de referéncias encontradas em sua biblioteca e que, possivelmente, tiveram impacto em
suas formacao e atividades artisticas:
Experimentei a melancolia de ter sido o avaliador da biblioteca
deixada por Santa Rosa. Suas espléndidas colecOes de teatro, arte e
cinema me foram tocantes depois de sua morte. Descontadas
naturalmente as limitagdes da nossa importacdo de livros e revistas
culturais, o bom Santa tinha de tudo nesses trés ramos. Podia adiar
para outro més o pagamento duma divida a uma organizacdo
desnecessitada, mas tudo o que surgisse nos balcdes de nossas

livrarias, por mais dispendioso, ele comprava. Os livreiros do Rio
nunca tiveram melhor fregués.?*

Em 1937 fez a sua primeira criacdo cenografica para a peca Asia, texto de
Lenormand montado pela Companhia Alvaro Moreyra. No mesmo ano seguiu-se a
criagdo para Uma loura oxigenada, de Henrique Pongetti. E em 1938, dentro do
panorama de formacdo de um grupo teatral da AAB, fundou Os Comediantes,
juntamente com Luiza Barreto Leite e Jorge de Castro, fotdgrafo amador, segundo
Gustavo Déria “de conhecida familia”?®, e que fizera um curso de teatro na Inglaterra.
A primeira diretoria oficial do grupo foi formada por Santa Rosa, como diretor artistico;
Brutus Pedreira, ator com experiéncia no Teatro de Brinquedo como diretor de

282 BARSANTE. p. 14.

283 BARSANTE. Dados Biograficos. (Manuscrito) Dossié Santa Rosa, Cedoc-Funarte. s. p.

284 Paulo Mendes Campos, ”Santa Rosa é Teatro”, recorte de revista, s. ., s. p., s.d., dossié Santa Rosa,
Cedoc-Funarte

285 DORIA. p. 6.
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producdo; e Anibal Machado, influente intelectual mineiro®

na qualidade de
presidente. Somavam-se Gustavo Déria e Agostinho Olavo, sem cargo especifico, mas
atuando em diversas frentes de producéo.

O nome do grupo partiu da lideranca de Santa Rosa que, pretendendo uma
interpretacdo brasileira da renovacao teatral moderna na Franga encabegada por Jacques
Copeau, Charles Dullin, Gaston Baty, Georges Pitoéff e Louis Jouvet?®’, encontrou na
diferenga entre ator e comediante alguns pressupostos simboélicos que pudessem
representar seus anseios. A esse respeito, no pequeno jornal “A Mascara” editado pelo
Conservatorio Nacional de Teatro quando da direcdo de Santa Rosa em 1954, foi
colocado texto intitulado “O Comediante”, traduzindo, possivelmente, a crenca que
direcionou sua escolha em 1938: “(...) O comediante estd sempre observando, vendo,
agindo-reagindo. Ele n&o para. E incansavel. Busca sempre. E a necessidade do novo. E
a metamorfose constante, que sobrevive nele. E a forda da sua descendéncia
Dionisiaca.”288

Orientados por Alvaro Moreyra, dada a grande influéncia que sobre eles exercia
a experiéncia do Teatro de Brinquedo, e contando com os conselhos e a biblioteca de
Mario da Silva em sua residéncia na Urca, onde tinham “(...) acesso a uma das mais
completas bibliotecas de originais teatrais.”?®°, Os Comediantes iniciaram suas reunioes
e ensaios a fim de eleger um repertério de espetaculos possiveis. Ao longo de dois anos
de deliberacdes foram escolhidos A verdade de cada um (Cosi & se vi pare), de
Pirandello; Uma mulher e trés palhagos (Voulez-vous jouer avec moa), de Marcel
Achard, com traducdo de Alvaro Moreyra; Escola de Maridos (L Ecole de Maris), de
Moliére, apresentada num mesmo espetaculo com Um Capricho (Un Caprice), de

Alfred de Musset. No entanto, o alto custo das montagens fez com que o grupo

286 Anibal Machado nasceu em Sabara-MG, em 8/12/1894. Formado em Direito, foi promotor publico e
professor, antes de iniciar a carreira de escritor. Mudou-se para o Rio de Janeiro em 1923, onde foi
promotor-adjunto, professor do Colégio Pedro Il e oficial de gabinete do Ministério da Justica e Negocios
Interiores durante o governo de Washington Luis. A partir de 1937, ocupou o corpo fixo de colunistas do
periodico Dom Casmurro, junto com Alvaro Moreyra, Manuel Bandeira e outros. Amigo de Carlos
Drummond de Andrade desde os tempos de Minas, essa relagdo pode ter influido em sua escolha para a
composicdo da Comissdo Técnica Consultiva, junto com antigos membros da Comissdo de Teatro
Nacional. Ver SECRETARIA DE CULTURA DO ESTADO DE MINAS GERAIS. Anibal Machado:
artista do verbo e da vida. (Exposic¢do literaria itinerante da Superintendéncia de Bibliotecas Publicas de
Minas Gerais). s.d. Disponivel em:
http://www.circuitoliberdade.mg.gov.br/arquivos/Bibliotecas/File/exposicoes-itinerantes/artista-doverbo-
da-vida-anibal-machado.pdf.

287 Esses quatro Gltimos encenadores formaram, em 1927, uma associagéo intitulada Cartel des Quatre,
objetivando fomentar um teatro de vanguarda que fizesse frente ao chamado teatro de boulevard. O
Cartel teve fim com a Segunda Guerra Mundial.

28 PATVA, Yety de M. Albuquerque. “O Comediante”. In: A Mascara. Ano 1. N° 1. ?

289 DORIA.Op. Cit. p. 7.
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procurasse auxilio do SNT diretamente na figura de seu diretor, Abadie Faria Rosa, que
forneceu para o ano de 1939 a verba de 10 contos de réis destinada as trés primeiras
montagens. Em 21 de novembro de 1939, o SNT recebe um telegrama da presidéncia da
AAB, naquele momento exercida por Guerra Duval, agradecendo Abadie pelos seus
esforcos na obtencdo de um amparo oficial para as iniciativas teatrais da Associacgo. E
respondido:
(...) tenho o prazer de agradecer as vossas saudagdes e comunicar-vos
gue o Servico patrocina decididamente a iniciativa dessa instituicéo,
ressaltando o carater cultural dos espetaculos a serem realizados
brevemente no Teatro Ginastico por essa Associa¢do. Outrossim,
solicita a V. S. que dos programas e outras publicages sobre esses

espetaculos ndo deixe de constar que 0s mesmos serao realizados sob
os auspicios do Servico Nacional de Teatro.?*

Assim, com a subvencdo do SNT e em um teatro gerido pelo 6rgéo, no dia 15 de
janeiro de 1940, em meio a uma onda de forte calor na cidade do Rio de Janeiro, o
grupo estréia a peca de Luigi Pirandello, dirigido por Adacto Filho. No dia seguinte,
oferece um jantar a Paschoal Carlos Magno no Cassino da Urca, diretor do TEB e
importante entusiasta das iniciativas amadoras, afastando-se para trabalhar como
diplomata na Inglaterra. Uma semana depois, no mesmo teatro, Os Comediantes
apresentam Uma mulher e trés palhacos. As outras duas pegas escolhidas dois anos
antes ndo puderam ser montadas devido a restricdo da verba. Sobre a estreia, com A
verdade de cada um, é veiculada, dois dias depois, pequena critica ndo assinada no
jornal A Noite:

Sob os auspicios do Servigo Nacional de Teatro, o grupo de amadores
“Os Comediantes” apresentou no Teatro Ginastico um magnifico
espetaculo da arte (...). (...) O teatro de amadores no Brasil € uma
realidade espléndida. Ai estd o Teatro do Estudante a vitoriosa
iniciativa de Paschoal Carlos Magno, e, agora, essa estupenda
realizacdo que partiu da Associacdo dos Artistas Brasileiros com 0
grupo de “Os Comediantes”. Aos que ndo acreditam no teatro

brasileiro, as duas organizacdes, a que nos referimos, estdo a atestar
que ele vive e que muito pode ainda fazer.?!

O jornal O Globo também traz, no mesmo dia, critica de Bandeira Duarte, da
ABCT, com uma apreciacdo que, mais do que dizer da peca em si, traz alguns indicios

acerca da composicdo do publico e da recepcédo do espetaculo:

290 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT 182/39.
21 «Os Comediantes”. A Noite, 17/01/1940. P. 4.

133



(...) Dado o critério adoptado na distribuicdo de convites, s6 nos foi
possivel assistir ao primeiro acto da peca, visto que no intervallo para
0 segundo acto as nossas cadeiras foram occupadas por outros
convidados. A superlotacdo do theatro e a falta de numero das
localidades (uma innovacao prejudicial e absurda em theatro) crearam
a desagradavel situacdo de nos afugentar do Gymnastico. De pé, com
o calor que fazia, era impossivel assistir ao espectaculo. Fica porém
aqui registrada a estréa dos “Comediantes” e um elogio geral a
maneira pela qual conduziram o Unico acto que conseguimos ver, da
altima fila de balcges.?*

Chama atencdo nessa critica a importancia dada aos modos de assistir, afetados, no
caso, pela novidade apresentada com os assentos livres e pela alta temperatura em um
teatro abarrotado. Da mesma forma, ha a indicacdo de que os criticos possuiam,
normalmente, cadeiras reservadas, 0 que demonstra a sua importancia enquanto publico
especializado capaz de ecoar recepcBes das obras. Além disso, o texto de Bandeira
Duarte evidencia a grande audiéncia do grupo que, mesmo com apresentagdes restritas a
poucos dias, suscitava notavel curiosidade em alguns circulos. H4, ainda, uma questao,
sugerida pela critica, acerca de como teria sido feita a distribuicdo de convites e quem
seriam esses convidados. Apesar de ndo possuirmos aqui resposta precisa, a propria
manifestacdo dessa estrutura de acesso do publico a peca € indicativa de certos valores.
Com, provavelmente, ingressos gratuitos, ao mesmo tempo em que a entrada ao teatro
era facilitada e se divulgava o trabalho de um grupo ainda pouco conhecido, esse
formato ndo escapava ao oferecimento de convites aos sujeitos mais proximos e
influentes.

No restante do ano de 1940, sucedem-se reunifes, mas as apresentacdes Sao
suspensas na espera de um financiamento, o que se torna dificultoso em face das
restricdes impostas pela guerra. Em 1941, Carlos Perry ingressa no grupo, a convite de
Gustavo Doria, como diretor financeiro com a

(...) incumbéncia de gerir a verba que seria entregue ao grupo, pelo
Ministério da Educacéo e Cultura®?, para fazer face aos gastos com
uma temporada de teatro cultural a que se propunha levar a efeito (...)
Essa verba, a época, bastante significativa, era de 360 (trezentos e
sessenta) contos de reéis e destinava-se a cobrir despesas de cenarios,
direitos autorais, aluguéis de teatros, diretores de cena, ensaios, etc.,
uma vez que o corpo de atores trabalhava, graciosamente, por simples

amor ao movimento que se propunha reformular os valores do teatro
nacional, entdo muito pouco, ou nada, expressivo em termos de arte.?%

22 DUARTE, Bandeira. Nota sobre os “Comediantes”. O Globo nos Theatros. O Globo, 17/01/1940. P. 4.
293 Trata-se, a época, do Ministério da Educacéo e Saude.

2% PERRY, Carlos. Reminiscéncias. Dionysos. Revista do Servico Nacional de Teatro. Rio de Janeiro:
MEC/ FUNARTE, n. 22, 1975. p. 31.
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Ao mesmo tempo, sdo travados os primeiros contatos com o diretor polonés Zbigniew
Ziembinski, recentemente chegado ao Brasil e ja& com significativa experiéncia teatral
em seu pais de origem. Tendo desembarcado no porto do Rio de Janeiro no dia seis de
julho de 1941, apés um longo périplo que caracterizou a sua rota de fuga da Pol6nia®®®,
Ziembinski tem seu primeiro encontro com representantes do teatro local em setembro
do mesmo ano. A apresentacdo do pianista polonés Witold Malcuzinsky no Teatro
Municipal dera ensejo a um coquetel para a imprensa no Hotel Central®®, localizado na
praia do Flamengo, onde, entre figuras dos meios artistico e intelectual, estava
Agostinho Olavo, dos Comediantes. Ambos foram apresentados e, em francés, foram
expostas as pretensdes do grupo. Ziembinski, em depoimento, traca uma sugestiva
descricdo do grupo a partir de suas primeiras impressoes:
O que me impressionou é que eram muito cultos, todos muito bem
informados, embora com uma certa ferocidade em relacdo ao que se
fazia no teatro brasileiro daquela época — realmente em nivel muito
baixo. Com muito fervor, falavam da necessidade de fazer um outro

tipo de teatro — um teatro intelectualizado, um teatro civilizado, um
teatro artisticamente puro.’

Os interesses mutuos levaram a uma parceria de sete anos entre 0 grupo e o
diretor. Objetivando dar sequéncia as atividades, primeiramente foi realizada uma
remontagem de A Verdade de Cada Um, ao mesmo tempo em que se debatia a escolha
de um futuro repertdrio. Em 14 de novembro de 1941 reestream a peca de Pirandello em
duas apresentacdes no Teatro Jodo Caetano, com direcdo de Adacto Filho, cenario de

Bela Paes Leme?%

e iluminacdo de Ziembinski, que também fizera certa supervisdo. O
espetaculo, em beneficio da Fundacdo Darcy Vargas, fora ensaiado na Associacdo

Brasileira de Imprensa (ABI) e contara com o “alto” patrocinio da escritora Adalgisa

295 \fer MICHALSKI. 1995. Op. Cit.

2% Nos relatos, ha divergéncias quanto ao local de realizaco dese coquetel. Ziembinski e Gustavo Doéria
o situam no Hotel Central enquanto Agostinho Olavo se refere ao Hotel Gloria.

297 ZIEMBINSKI, Zbigniew. Os Comediantes — marco novo. Dionysos. Revista do Servico Nacional de
Teatro. Rio de Janeiro: MEC/ FUNARTE, n. 22, 1975. p. 54-55.

2% |sabel Betim Paes Leme, nascida em Sdo Paulo em 1910, formou-se pela Escola Nacional de Belas
Artes em 1927, tendo, posterioromente, também estudado na Franca. Segundo Santa Rosa, no programa
de A verdade de cada um, “Belad Betim Paes Leme tem o seu nome, de ha muito, a arte moderna no
Brasil. As suas manifestacbes, na pintura e no desenho, sempre foram recebidas com entusiasmo e
admiracdo, tdo sensivel é o seu modo de transmitir a propria emocdo. Em seus trabalhos, compostos com
delicadeza e severa elegancia, ndo faltam as audacias do espirito novo, procurando captar, na forma e na
cor, a revelagdo das harmonias do mundo. Agora, Bela partiu para uma nova experiéncia: a da decoragao
teatral. E nos da, para integrar a “mise-em-scene” da esquisita obra de Pirandello, “A verdade de cada
um”, essa cenografia que ¢ mais uma viva demonstragéo de sua inteligéncia, compreensdo e bom gosto.
“Os Comediantes” ganham, assim, um elemento de alto valor para que a sua obra se enriquega cada vez
mais e possam, com essa ajuda inestimavel, trabalhar afim de atingir seus reais objetivos de sensibilidade
e cultura.”
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Nery Fontes (entdo esposa de Lourival Fontes, ministro do Departamento de Imprensa e
Propaganda, o DIP), de quem havia até mesmo foto ocupando toda uma pégina do
programa da peca. Os ingressos para a apresentacdo poderiam ser encomendados na
Perfumaria Carneiro, localizada na Cinelandia, na Casa Tolipan a Avenida Rio Branco
123, e por telefone com os atores Nelson Vaz, Graca Melo e Maria de Lourdes Watson.
O éxito teria feito com que o ministro Capanema patrocinasse uma reprise no més
seguinte, atendendo ao grande niimero de pedidos®®®. Raimundo Magalhes Jr. assim se
manifesta no jornal A Noite de dezesseis de novembro de 1941.:
A noite de sexta-feira no Jodo Caetano foi consoladora para 0s que
persistem em encarar o teatro como uma expressdo de arte e de
cultura. Que grande espetaculo, que admiravel realizacdo a de Os
Comediantes! (...) valeria a pena o Ministério da Educagdo
subvencionar para que fosse repetido pelo menos meia duzia de vezes,

para 0s universitarios, normalistas, estudantes dos cursos secundarios,
e toda gente que desejasse receber uma emogao artistica superior.3

Magalhdes Jr. atesta, assim, o carater exemplar que foi sendo imputado ao grupo, a

ponto de seu espetaculo adquirir dimensdo educativa. Sobre o pablico daquelas noites,

Daria nos fornece mais subsidios para um olhar sobre sua composicao:
As récitas no Jodo Caetano reuniram uma platéia das mais
interessantes, com a participacdo franca do elemento social de
destaque: gente de posicao ja definida e de educacdo requintada, e que
encontrava a possibilidade, talvez, largamente sonhada, de quebrar o
preconceito e tentar a carreira de palco. (...) Ndo ha como negar que,
na mesma base do Teatro de Brinquedo, 0s que mais se interessavam
pela fixacdo de um teatro com espetaculos regulares, dentro de um
bem cuidado padrdo artistico, eram 0s componentes da média
burguesia, que ndo se encontravam nos espetaculos que lhes eram

oferecidos, geralmente, onde ndo havia qualquer identidade entre os
seus anseios, os seus problemas e o que aparecia no palco.*%

Dessa maneira, pode-se pensar acerca da formacdo de um publico ao redor dos
Comediantes, assim como de uma crescente expectativa em relacdo as suas pecas
futuras. Entre idas e vindas, a lideranca de Santa Rosa, Ziembinski e Brutus Pedreira
definiu um repertério que incluiria as montagens de O Leque, de Goldoni, Um Capricho
e Escola de Maridos a serem dirigidas por Adacto Filho; e Pelleas e Melisanda, de
Maurice Maeterlinck, com traducéo especialmente feita por Cecilia Meireles, e Fim de
Jornada, do inglés Robert Scheriff, ambos com direcdo de Ziembinski. No entanto,

29 DORIA. Op. Cit. p. 14.
300 MAGALHAES JR., Raimundo. “Ah, se Pirandello visse isto!...”: Impressdo da récita de A Verdade de
Cada Um pelo conjunto Os Comediantes, no Jodo Caetano. A Noite, 16/11/1941.

301 pARIA. Op.Cit. p. 14
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impunha-se a aposta na inclusdo de um autor brasileiro nesse conjunto. O primeiro a ser
escolhido foi Lucio Cardoso, escritor eminentemente de romances e proXimo aos
integrantes do grupo, com a pe¢a O Escravo, colocada também na incumbéncia de
Adacto Filho. Por fim, Vestido de Noiva, segunda peca de um jornalista e autor pouco
conhecido, chega as maos dos Comediantes, que se interessam pelo texto e o
introduzem no repertorio. Esses espetaculos tiveram seus ensaios realizados,
majoritariamente, na Casa de Italia, requisitada pelo governo brasileiro em virtude da
guerra, abrigando entdo a Faculdade Nacional de Filosofia®®?. Entretanto, mesmo que
tenha ocorrido o comeco de um processo de formacdo de um puablico interessado em
seus propasitos, o sistema de apresentacGes dos Comediantes, restrito a poucas récitas,
era completamente diferente da regularidade dos grupos profissionais. Somados a isso,
os longos periodos conferidos a construcdo de seus espetaculos e o alto custo das
producdes fez com que o grupo recorresse, mais uma vez, ao auxilio governamental.
Data de oito de julho de 1942 uma carta enderecada ao Diretor de Administracéo
do SNT, assinada por Carlos Drummond de Andrade, entdo chefe de gabinete do
ministro Capanema, onde é dito:
De ordem do Sr. Ministro, levo ao vosso conhecimento o teor da
recomendacdo hoje transmitida ao Sr. Diretor do Servigo Nacional de
Teatro: “O Sr. Ministro incumbe-me de transmitir-vos recomendagéo
no sentido de, no orgamento desse Servigo para 1943, ser incluida a
parcela de 160 contos, destinada a auxilio ao grupo teatral “Os
Comediantes”, desta capital. Na hipotese de ja ter sido encaminhada a
proposta orgamentaria e a verba global da mesma ndo permitir o

auxilio em causa, S. Exc. Deseja que o0 SNT se entenda com 0s 6rgaos
competentes, para o aumento da dotacéo.>*

Abadie Faria Rosa, diretor do SNT, apresenta ponderagdo, argumentando a partir dos
cortes de verba em face do estado de beligerancia, mas encaminha o pedido a Comissdo
da Divisdo de Orcamento, que responde que ird estudar a ampliacdo do crédito a ser
concedido ao Servico para 0 ano seguinte. O plano de atividades do SNT para 1943 fica
retido quatro meses no gabinete do MES, sendo liberado em junho desse ano, e sofre
modificagdes, ficando estipulada a subvencdo da seguinte maneira: 300 contos para a
Companhia Dulcina-Odilon juntamente com o TEB; 100 contos para o Teatro
Universitario; e 160 contos para Os Comediantes, totalizando 560 contos e restando 215

contos para todas as outras atividades do SNT3%4. O acréscimo total foi de 230 contos,

302 PERRY. Dionysos. Op. Cit. p. 32.
%03 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT 37658/1942.
304 “Noticias Diversas”. Recorte de jornal. 18/06/1943. s.p.
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visto que no plano descartado a verba total era de 545 contos. Até o més de outubro foi
feito um adiantamento de 40 contos dos 160 destinados ao grupo.

Em oito de setembro daquele ano, foi o préprio ministro Gustavo Capanema,
afirmando, por sua vez, uma rede de relacdes politicas e culturais marcadas pela
cordialidade, quem escrevera uma carta ao prefeito Henrique Dodsworth solicitando ao
“Exmo. Amg.(...) o obsequio de ceder o Teatro Municipal, no periodo de 15 de outubro
a 30 de novembro (...), para a temporada de espetaculos do conjunto “Os Comediantes”,
patrocinada pelo Ministério da Educagdo.”®% O pedido foi concedido para o més de
outubro, mas negado para 0 més de novembro, alegando o prefeito que o palco do teatro
passaria por obras. Um exame da programacao do Teatro para aquele més3% revela uma
agenda mais reduzida do que a dos meses de outubro e dezembro, mas ndo vazia, 0 que
pode atestar que a referida obra ndo ocorreu. Verifica-se um programa com quatro
concertos da Orquestra Sinfonica Brasileira, a formatura da Faculdade Nacional de
Odontologia, um recital poético de Margarida Lopes de Almeida, um “sarau-concerto” e
duas apresentacdes da revista Guisos e Clarins, espetaculo “de gala” em quadros que
contaram com a “cooperacdo de mais de 200 figuras da nossa melhor sociedade™30",
com orquestra, coreografias, poemas e esquetes, musica de Lamartine Babo, e cuja
renda seria revertida para as obras do Restaurante do Pequeno Trabalhador da Fundacao
Darcy Vargas.

Fato é que esse adiamento parece ter sido proficuo para os planos dos
Comediantes, que necessitavam de mais tempo para apuro dos espetaculos. Para atenuar
os impeditivos na cessdo do Municipal ao grupo, o SNT lhe concedeu novamente 0 uso
do Teatro Ginastico. Estreou assim, em 27 de novembro, um espetaculo duplo composto
por Um Capricho e Escola de Maridos, ao qual se seguiu Fim de Jornada, no dia quatro
de dezembro, e O Escravo, no dia dez.

Os métodos utilizados e aqui expostos, tanto para concessdo de verba gquanto
para 0 grupo se apresentar no principal teatro da cidade, ndo querem dizer que outros
conjuntos ndo pedissem subvengdo e favores ao SNT. Todavia, nesse caso, hd a
mediacdo de uma alta burocracia governamental, ou, em outros termos, a interferéncia
direta do Gabinete Ministerial em assuntos que deveriam ser, em tese, de ordem

especifica do Servigo, o que equivaleria a dizer, de ordem publica e impessoal. Assim, a

305 Cedoc-FUNARTE. Processo SNT 65674/1943.
306 CHAVES JR., Edgard de Brito. Op.Cit.
307 A Manhd. 18/11/1943. p. 9.
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presenca de Carlos Drummond de Andrade e de Gustavo Capanema nesses meandros
pode ser significativa de uma dindmica de relagdes caracteristica do governo varguista e
que encontra amplos ecos nas redes de relagdes artisticas, politicas e intelectuais
envolvendo Os Comediantes e as instancias publicas de politica cultural. Ha, contudo,
para além das relacbes meramente pessoais, uma base de compartilhamento de
principios artisticos capaz de articular a execugdo de projetos que adquirem dimenséo
nacional e que pudessem representar a pretendida “elevagdo” cultural da nagdo. Em
nosso caso especifico, segundo a atriz Luiza Barreto Leite, trés mineiros teriam feito a
independéncia econdmica do grupo: Anibal Machado, seu primeiro presidente,
Capanema e, sobretudo, Drummond, “que soube como ninguém unir a arte a cultura
(...).”%% Vale destacar, a proximidade entre os trés: um ministro e seu chefe de gabinete
que, segundo Humberto Werneck®®, ainda jovem fregiientava em Belo Horizonte a
biblioteca de Anibal Machado, alocada no pordo da casa de seus pais. Para Helena
Bomeny,
O legado de um funcionalismo publico integrado por intelectuais,
literatos e poetas - traco caracteristico do Brasil dos anos 1930 - teve
em Minas e, em especial, em Belo Horizonte um celeiro fértil. Os
auxiliares foram capturados naquele reduto de juventude interiorana.
A combinag&o de jovens do interior com o etos de funcionério publico
forca o péndulo do tradicionalismo para o lado dos pr6prios
intelectuais. Ao lado da irreveréncia de seus 20 e poucos anos
marchava a rotina da estabilidade publica oficial, mantendo sob o
termdémetro da regularidade os impulsos desbravadores do
rompimento das convencBes. Mas a combinacdo de literatura com

funcionalismo publico foi o tragco de um grupo muito mais numeroso
do que aquele dos intelectuais mineiros.3'°

Esses temas, envolvendo a participacdo de intelectuais na burocracia do regime e suas
motivacOes para tanto, ja foram amplamente debatidos pela historiografia, mas
constituem aqui, como ja demonstrado, fator preponderante para a compreensao dos
rumos dados ao teatro no periodo. Sem davidas, o grupo Os Comediantes pode ser
encarado como um dos epicentros de novos modos de se encarar a produgéo teatral no
Brasil, comportando uma dindmica que colocava 0s sujeitos envolvidos nessa arte em
contato mais direto com as instancias de poder, participando das decisbes e projecdes

que alimentariam os anseios em relacéo ao seu futuro.

308 |EITE, Luiza Barreto. A Fase Herdica. Dionysos. P. 43.

39 WERNECK, Humberto. A sombra generosa de Anibal. Em: http://www.cultura.mg.gov.br/files/8-
artista-do-verbo-da-vida-anibal-machado.pdf. Acesso em : 08/09/2015.

310 BOMENY, Helena (org.). Constelacdo Capanema: intelectuais e politicas. Rio de janeiro: Editora
FGV, 2001. p. 30.
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Envolvido nesses mecanismos que poderiam viabilizar seus intentos, o grupo
pdde dar sequéncia as suas atividades. No dia 22 de dezembro, j& no Teatro Municipal,
apresenta Pelleas e Melisanda. A recepcdo do primeiro conjunto de quatro espetaculos,
apresentados desde o dia 27 de novembro no Teatro Ginastico, de uma maneira geral,
oscilou, cabendo especial destaque aos cenarios, a iluminacdo e a iniciativa louvavel do
conjunto de amadores, mas com consideravel repreensdo as atuacgdes, a erros técnicos e
ao ritmo excessivamente lento das acfes cénicas. No que se refere ao Unico autor
brasileiro encenado até entdo, Lucio Cardoso, sua peca O Escravo é considerada
interessante, mas excessivamente literaria e hermética. Sobre ela, o critico Mario Nunes,
do Jornal do Brasil, diz que

(...) essa estranha histéria permitiu ao autor escrever formosos
didlogos em que ha conceitos profundos, verdadeiro deleite
intelectual, principalmente para os estudiosos de psicanalise. (...) O
cenario de Santa Rosa, do aspecto geral aos minimos detalhes é uma
verdadeira maravilha de concepcdo e execugdo. Continuamos a
desejar que desses esforcos de Os Comediantes surja mais alguma

coisa em relacdo ao teatro propriamente dito, do que essa brilhante
prova de possibilidade sob a forma de diletantismo.3!

Restariam ainda, dentro do repertério escolhido pelo grupo, O Leque, a ser apresentado
somente em janeiro do ano seguinte e, principalmente, Vestido de Noiva, programado
para os dias 28 e 29 de dezembro, certamente o espetaculo que mais acumulava
expectativas por parte do publico, muito em face da “campanha” promovida pelo
préprio Nelson Rodrigues.

A composicdo sui-generis dos elencos, a0 mesmo tempo em que suscitava
interesse e apoio por parte da imprensa, permitia uma liberdade de criacéo e de trabalho
que ndo era submetida ao ritmo mercadologico proprio do teatro profissional. Assim, o
amadorismo era visto, muitas vezes, como um ato de entrega e desinteresse revestido de
pureza que visava um bem transcendente: a elevacdo do teatro nacional. Nesse sentido,
o0s espetdculos da trajetoria dos Comediantes, até entdo, foram interpretados por nomes
como Maria de Lourdes Watson, uma advogada recém formada; Alvaro Catanhede,
estudante de engenharia; Nelson Vaz, ja com experiéncia no Teatro de Amadores de
Pernambuco e funcionario do Banco do Brasil; Silvia de Freitas e Mary Cardoso,

funcionarias do Ministério do Trabalho; as irmés Nana e Auristela Aradjo, secundaristas

811 NUNES, Mirio. “Os Comediantes. O Escravo — Trés atos de Lucio Cardozo”. Jornal do Brasil,
12/12/1943. 22 Secio. p. 4.
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do Colégio Pedro 113'?; Otavio Graca Melo, tenente da aeronautica, e sua esposa, Stella
Graca Melo; Brutus Pedreira, pianista e tradutor; Jodo Angelo Labanca, museologista;
Maria Barreto Leite (irmd de Luiza Barreto Leite), jornalista®'®; dentre outros. Chama a
atencdo a predominancia de profissionais liberais e funcionarios publicos. No entanto,
como intérprete de “Alaide”, a protagonista de Vestido de Noiva, um outro nome
aparece no programa da peca: Lina Grey. Trata-se de um pseuddnimo para Evangelina
Guinle da Rocha Miranda, filha de Eduardo Guinle (ja falecido em 1943), primogénito
da familia e construtor do Palacio Laranjeiras. Tratava-se, sem ddvidas, de uma das
familias mais abastadas do Rio de Janeiro, cuja fortuna, a principio, era proveniente da
Companhia Docas de Santos, e que se firmou através de atividades ligadas aos setores
imobiliério, de energia elétrica e hoteleiro.
Vale relembrar que o Copacabana Palace e o Palace Hotel, onde se abrigava a
AAB, foram construidos e eram propriedade do tio de Evangelina, Octavio, e que este
era socio benemérito da Associacdo. Segundo Clovis Bulcdo, que escreveu uma histéria
da familia, Evangelina “Viveu parte da juventude de maneira pouco convencional para
‘uma menina de familia’. Foi casada com Jodo Paulo Peixoto e, depois, com Edgar da
Rocha Miranda.”'* Assim, seu segundo casamento representou uma unifo a outra
familia de forte representatividade financeira, proprietaria de terras no interior de Séo
Paulo, do Hotel Gldria no Rio de Janeiro, da Casa Bancaria Rocha Miranda e futuros
principais acionistas da Panair®'®. Edgar da Rocha Miranda, interessado pela arte teatral,
teria se aproximado dos Comediantes, de maneira que pudesse ser vislumbrado o nome
de sua esposa para o papel principal. No entanto, em virtude da exposi¢do de seu nome
em um meio ainda marcado pelo preconceito, foi utilizado o desconhecido “Lina
Grey38. O convite teria sido feito por Stella Perry, esposa do ator Carlos Perry, e que
também fora convidada para a montagem, por sua vez, para o papel de “Lucia”.3!
Segundo o jornalista Paulo Francis, no Diario Carioca de 14 de julho de 1957,
Perdura entre nds, o preconceito social contra o teatro, como
profissdo, embora diminuido, em relagdo ao passado. Concorre 0

Govérno para ésse estado de coisas, através do Ministério do
Trabalho. A carteira profissional de atores e prostitutas traz 0s mesmos

312 pORIA. Op.Cit. p. 11.

313 MELO, Otavio Graga. Testemunho. Dionysos. p. 36.

314 BULCAO, Clévis. Os Guinle: a histéria de uma dinastia. Intrinseca, 2015. P. 67.

315 AGUILAR FILHO, Sidney.“Educagdo, autoritarismo e eugenia: exploragdo do trabalho e violéncia a
infancia desamparada no Brasil (1930-1945)”. Tese Unicamp. 2011.

316 Apesar disso, seu verdadeiro nome aparece em algumas noticias e criticas da época.

317 CASTRO, Ruy. Op.Cit. p. 167.
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dizeres. E, recentemente, algum funcionario mentecapto queria
obrigar as atrizes a exame de sanidade fisica, antes de lhes ceder
permissdo para trabalhar. Somente a forca de politicos em teatro
(Paschoal Carlos Magno e R. Magalhées Jr.) impediu a consumagéo
do ato. (...) Foi Evangelina Guinle (espdsa do dramaturgo Edgar da
Rocha Miranda), com pseuddnimo, a primeira que se rebelou contra o
tabu de mulher de familia trabalhar em palco. A sociedade do Rio
compareceu em péso ao Teatro Municipal, (...), para vé-la em “Vestido
de Noiva”, de Nelson Rodrigues. Ainda hoje, ha componentes da
familia Guinle, que nunca comentaram o assunto com ela, tal o horror
que lhes inspirou tal atitude. O pioneirismo de Evangelina deu frutos
fora do ambito das rela¢bes publicas do teatro. O texto de Nelson
Rodrigues pedia granfina, e viamos exatamente isso, quando a
intérprete subia em cena. Antes dela, duquesas de Wilde e donzelas de
Musset eram vividas por Alda Garrido, Mara Rubia e congéneres. Nao
vai nisso menosprezo por comediantes populares; apenas falta de
imaginacdo de nossa parte.’

Afora a ironia e a dendncia de Paulo Francis, outros aspectos de sua coluna devem ser
levados em consideracdo. Em primeiro lugar ha a imaginacdo jornalistica do autor,
criando a impressdo vivida da noite de 1943, quando dificilmente a tenha presenciado,
haja vista a sua idade a época, quatorze anos, e a auséncia de qualquer referéncia
memorialistica por parte de outrem quanto a sua presenca na platéia. Em segundo lugar,
0 nome de Evangelina, h& muito esquecido, € por ele trazido ao estatuto de um marco da
presenca feminina nos palcos brasileiros e da quebra de preconceito, fator que oblitera a
presenca de outras mulheres que ja poderiam ter a mesma atitude, a exemplo de outras
integrantes dos Comediantes desde os seus primérdios, mas que ndo possuiam o
emblema simbolico de um Guinle. Além disso, ele sugere que o publico tenha ido “em
peso” assistir a peca em virtude da participacdo dela, o que ¢, evidentemente, uma
incongruéncia com as expectativas que o grupo ja vinha angariando, mesmo que seu
nome tenha operado como mais um chamariz. Dessa maneira, Francis refor¢ca o marco
da modernizacdo teatral ao associa-lo a outra ruptura ligada a aspectos de género e
sociais, 0 que reveste o acontecimento Vestido de Noiva de ainda maior carga simbdlica.
Rebatendo as provaveis criticas a sua coluna no que se refere a posicdo das atrizes de
comédia, 0 cronista contra-argumenta na semana seguinte, dizendo, sem abrir mao de
seu tom jocoso, que “O nome Guinle, gozando de projecdo fora do comum, pareceu-nos
capaz de ter influenciado as relagdes da sociedade com o teatro, que precisa manter as

aparéncias tanto quanto os granfinos, pois ambos vivem principalmente disso.”*!° Nessa

318 FRANCIS, Paulo. “Uma Guinle quebrou tabu: Evangelina”. Diario Carioca. 2* Segdo. 14/07/1957. P.
4,

319 FRANCIS, Paulo. “Mulheres”. Diario Carioca. 20/07/1957. p. 6. Em 1959, Paulo Francis toca
novamente no tema, mas revé suas afirmagdes. “Familias, politicos e falta de dinheiro”. Diario Carioca. 3*

142



mesma cronica, ele defende sua posi¢do, no entanto confessa sua idade a época e que
néo frequentava teatros, mas ficara sabendo da estreia de uma Guinle.

Hé& assim, uma mitificacdo em torno da figura de Evangelina, endossada também
por Clovis Bulcdo. Segundo ele, ela nunca mais teria pisado num palco, seguindo uma
“vida dentro dos moldes tradicionais e voltou-se para a caridade.”*?° Trabalhou ao lado
de Dom Helder Camara em a¢0es na favela da Rocinha e presidiu juntamente com a
condessa Blanca Lavatelli e o governador Carlos Lacerda o “Clube dos Poodles”.?

As relacOes entre 0 advento de Vestido de Noiva e as estruturas de poder politico
e social ganham ainda outros indicios. Ha o famigerado relato de que Brutus Pedreira
teria conseguido, por ordem de Ziembinski, refletores do jardim do Pal&cio Guanabara,
residéncia oficial da presidéncia da Republica, a fim de complementar os recursos para
iluminagdo do espetaculo exigidos pelo diretor®??; apesar de Gustavo Déria apresentar
esse emprestimo de refletores como destinados as apresentacdes dos Comediantes ainda
no Teatro Ginastico®?. Além disso, participaram do espetaculo, interpretando
“Jornaleiros”, meninos da Casa do Pequeno Jornaleiro, pertencente a Fundagdo Darcy
Vargas, instituicdo filantropica criada em 1940 pela esposa de Getulio, destinada a
acolher criancas de rua®®*. Vale lembrar que, ainda em 1941, o grupo realizou
apresentacdes em beneficio da mesma Fundagdo. O respaldo, financeiro e simbolico,
segundo os depoimentos, partia ainda das familias Guinle e Rocha Miranda, com
representantes claramente envolvidos nas atividades do grupo, bem como do Bardo de
Saavedra®?®. Outro indicio dessas relaces, apontado por Ruy Castro®?8, foi o modelo do
vestido de noiva ter sido desenhado pela “Sra. Inga Vargas”, nora do presidente. Trata-
se, em verdade, da alemd Ingeborg ten Haeff, conhecida como Inge e casada com seu

filho mais velho, Lutero. Vinda para o Brasil em 1940, interessada em artes, ela passou

Secdo. 18/01/1959. p. 3.

320 BULCAO. Op.Cit. p. 70.

321 Segundo Bulcdo, ha um depoimento de Evangelina no Centro de Pesquisa e Documentagdo (CPDoc)
da Fundagdo Getulio Vargas ndo autorizado pela familia para pesquisa.

322 CASTRO. Op.Cit. p. 167.

323 DORIA, Gustavo. “Os Comediantes”. Dionysos, Orgdo oficial do Servico Nacional de Teatro, N° 22,
1975. p. 5-30. p. 22.

324 De acordo com o site da propria Fundagio, “Criada em 1940, a Casa foi idealizada por Darcy Vargas
com o objetivo de amparar 0s meninos que vendiam jornais e dormiam nas ruas do Rio de Janeiro,
conhecidos como pequenos jornaleiros. Originalmente, a CPJ era um internato onde 0s meninos moravam
e estudavam. Eles saiam para vender jornais e retornavam para a instituicdo onde, além da escola,
recebiam alimentacdo e assisténcia médica e odontoldgica.” Em: http://www.fdv.org.br/historico.asp.
Acesso em: 01/10/2015.

325 STILVEIRA, Miroel. “A Fase Profissional”. Dionysos. Revista do Servigo Nacional de Teatro. Rio de
Janeiro: MEC/ FUNARTE, n. 22, 1975. p. 44-50. p. 44.

326 CASTRO. Op.Cit. p. 167-168.
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a ter aulas de escultura com o conde polonés August Zamoyski, casado com Bella Paes
Leme, que fizera o cenario de A Verdade de Cada Um, o que pode ter justificado sua
aproximacéo aos Comediantes.>?’

Como conclusdo de seu repertorio, o grupo apresenta O Leque, de Goldoni, no
mesmo teatro no dia quatro de janeiro. No dia 14 é publicado no Diario Oficial do
Distrito Federal um deferimento do prefeito concedendo ao grupo o uso do Teatro
Municipal até o dia 31 de janeiro. Essa temporada, cercada de ainda maior expectativa e
agitacdo por parte da imprensa e da classe teatral, foi composta por Escola de Maridos e
Um Capricho, no dia 14; Pelleas e Melisanda, nos dias 18 e 19; dias 22 e 23, O Leque;
e, encerrando, Vestido de Noiva, nos dias 28, 29 e 30.

Em fevereiro de 1944, o grupo ja possuia 32 integrantes, incluindo dois
maquinistas, um contra-regra e um técnico de som e luz. Comecaram entdo as
negociacdes com a Empreza Teatral N. Viggiani para uma temporada em Séo Paulo. A
pretenséo inicial era que nos primeiros dias do més de margo, em um trem diurno, o
conjunto partisse para a capital paulista juntamente com todo o material cénico dos
quatro espetaculos. Entretanto, as negociacbes fizeram com que a temporada fosse
protelada para o més de junho. O contrato com a empresa, acordado por Santa Rosa,
propunha que ficaria a cargo desta as despesas referentes ao uso do Teatro Municipal de
Sao Paulo, tais como aluguel, porteiros, bilhetes e bilheteiros, técnicos de palco e
publicidade. Da arrecadacdo de ingressos deveriam ser retirados impostos, direitos
autorais, taxas de censura, assim como as passagens dos integrantes e o transporte do
material, ficando a cargo do grupo as despesas com estadia. O restante do lucro da
bilheteria seria dividido em partes iguais entre Os Comediantes e a Empreza N.
Viggiani, assegurando-se que 0 grupo nédo teria ganhos inferiores a 20 mil cruzeiros,
considerados 10 dias de permanéncia em S&o Paulo e 0 minimo de seis apresentacdes.

O programa oficial impresso preparado para essa temporada do Teatro Municipal
paulista, de distribuicdo gratuita, era suporte para uma grande quantidade de anuncios
publicitarios, de produtos alimenticios a lojas. Podemos citar, entre eles, a Casas
Pernambucanas, as sobremesas a base de glucose Karo, o Gin Seagers, a casa de

tecidos Kosmos e a imobiliaria Companhia City. Por mais que essa fosse uma préatica do

327 Ingeborg se divorciou de Lutero Vargas em 1944, passando a residir em Nova York, o que suscitou
boatos, posteriormente negados, em torno de sua suposta espionagem nazista. Ver: MUYLAERT,
Roberto. 1943: Roosevelt e Vargas em Natal. Bussula, 2012. Curiosamente, além de seu nome aparecer na
ficha técnica do espeticulo como “Sra. Inga Vargas”, em diversos programas de Vestido de Noiva
encontrados, o espaco onde se localizava seu home havia sido recortado.
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Teatro Municipal, ela era vinculada predominantemente a grandes estrelas, Operas e
concertos. Esse fator, somado aos termos do contrato com a Empreza N. Viggiani, nos
atenta para duas questdes: em primeiro lugar, a inser¢do do grupo em dinamicas mais
mercadologicas, dada a sua crescente projecao; e, em segundo lugar, a abertura de um
caminho que o levaria, gradativamente, a uma profissionalizacao.
A temporada de S&o Paulo foi marcada pela expansao, territorial e quantitativa,
dos discursos de glorificacdo feitos pela critica. Segundo o ator Carlos Perry,
Se aqui fora sucesso, maior ainda o foi la&. Eramos recebidos como
artistas internacionais. Jantares, entrevistas, recepc@es, conferéncias,

reunides, tudo para homenagear Os Comediantes que vinham dar uma
nova dimens&o ao teatro brasileiro.%?

No inicio de dezembro de 1944, o grupo reapresenta Fim de Jornada no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro em beneficio do “Natal dos pobrezinhos” que as
“Noelistas” organizavam ja ha 20 anos em prol das criancas carentes, com parte dos
recursos destinados as criangas francesas amparadas pelas “Noelistas de Franga”.3?°
Esse espetaculo, ou “festa”, como se refere o Diario de Noticias, era patrocinado pelas
Sras. Darci Vargas e Alzira Vargas do Amaral Peixoto, esposa e filha do presidente; pelo
prefeito Henrique Dodsworth; pela Condessa Pereira Carneiro; por Herbert Moses,
jornalista e presidente da Associacdo Brasileira de Imprensa (ABI); pelo politico cristdo
Mario de Andrade Ramos; dentre outros.

Em 1945, o cartaz criado para Vestido de Noiva trazia em seu topo, acima do
desenho de um homem beijando uma noiva, o dizer “E tdo facil matar um marido!”. A
imagem, cujos angulos e postura do casal poderiam dizer respeito a um filme norte-
americano, era coroada por uma frase de efeito propria de tramas folhetinescas. Ndo que
essa caracteristica fosse inexistente nas referéncias da obra de Nelson Rodrigues e que a
frase ndo existisse de fato no texto da peca, mas até entdo, as divulgacdes feitas pelos
Comediantes tinham menos fins “populares” e prezavam por um verniz intelectual de
austeridade marcado pela legitimidade do texto escrito explicativo e pela fotografia de
cena. No entanto, era momento de formar mais publico.

A peca seria levada novamente ao palco a partir do final daquele ano, desta vez
no Teatro Phoenix no Rio de janeiro, com Maria Sampaio - atriz profissional portuguesa

- no lugar de Evangelina Guinle da Rocha Miranda®®* e Irena Stypinska no papel de

328 PERRY. Op.Cit. p. 33.
329 “Beneficios”. Diario de Noticias. Recorte. 03/12/1944.
330 Ao contrério do que afirma Cldvis Bulcdo, que Evangelina nunca mais teria pisando no palco depois
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Madame Clessi. Stypinska - polonesa com trajetoria extremamente parecida com a de
Ziembinski, com passagens pelo Teatro Nacional de Varsdvia, pelos campos militares da
Romeénia e pela Franca (representando para os soldados), por Lisboa e Dakar, até chegar
ao Brasil®®! - se constituiu na formagdo de um novo chamariz para o espetaculo. Desta
vez, a temporada, feita com o apoio de Bibi Ferreira que cedeu o Teatro Phoenix, era
constituida somente pela peca de Nelson Rodrigues e se estendeu do fim de novembro
até meados de janeiro do ano seguinte, com, inicialmente, apresentac@es todos os dias as
21 horas e vesperais aos sabados e domingos as 16 horas, com sessao especial para a
critica e “assinantes”. Esses “assinantes” seriam uma tentativa de se manter a
participagdo financeira de “pessoas fisicas” no empreendimento, o que, a essa altura, ja
era cada vez mais raro, atestando o relato de Miroel Silveira de que “(...) os cotistas da
alta sociedade ndo entravam mais com dinheiro”%.

Na sequéncia, Os Comediantes resolvem montar o primeiro texto de Nelson
Rodrigues, A Mulher Sem Pecado, estreado sem alarde pela Comédia Brasileira,
companhia oficial do SNT, em 1942. Dirigidos por outro polonés, Zigmunt Turkow,
estreiam para a critica e “assinantes” no dia 17 de janeiro de 1946 no mesmo teatro
Phoenix, cumprindo temporada e alternando-se com Vestido de Noiva nas noites
extremamente quentes dos meses de janeiro e fevereiro. Nesse interim, o grupo,
buscando se profissionalizar e se manter, passa por uma crescente burocratizacdo de sua
estrutura interna, além de um aumento do nimero de membros, que seriam detentores
de cotas. Novas praticas para angariar publico sdo instituidas, a exemplo das partes
inferiores destacaveis dos folhetos das pecas onde era possivel o espectador se
identificar para receber noticias de proximas estréias e manifestar sua opinido sobre o
espetaculo, devendo “usar da maior sinceridade” ja que “A sua critica, amiga, s6 podera
(...) auxiliar.”®*® Qutro recurso publicitario que passou a integrar os materiais graficos
foi a incorporacao dos dizeres “No teatro de ‘Os Comediantes’ ndo ha ponto; ndo ha
claque; ndao hé cambista.”

Além disso, ainda em 1944, foram feitas propostas para modificagdes nos
estatutos do grupo, dotando-os de um alto grau de formalismo organizacional. Nesse

sentido, foram definidas cinco categorias de sécios: fundadores, beneméritos,

de sua estréia em 1943, nos parece que ela ainda participou das temporadas de 1944 no Rio de Janeiro e
em S0 Paulo, como demonstra a presenca do pseudénimo “Lina Grey” nos programas impressos para as
datas correspondentes, e o autégrafo em um deles, assinando como “Evangelina”.

31 “Do Teatro Nacional de Varsovia para o Rio”. Didrio Carioca. Recorte. 15/12/1945.

332 SILVEIRA. Op. Cit. p. 46.

333 Essa pratica foi verificada nos folhetos dos espetaculos Desejo e A Rainha Morta.
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honoréarios, permanentes e aspirantes, sendo que esta Ultima seria dividida em
“licenciados” e “em exercicio”. Os doze sécios fundadores eram aqueles que assinaram
a ata de fundagdo do grupo como sociedade autbnoma e continuaram envolvidos
diretamente em suas atividades, integrando esse rol Mary Cardoso, Nelson Vaz, Carlos
Rinaldi, Antonino Ferrari de Campos, Otavio Graca Melo, Carlos Perry, Adacto Filho,
Alvaro Alberto Pereira Junior, Tomas Santa Rosa, Brutus Pedreira, Expedito Porto e
Darcy dos Reis®**. Os socios beneméritos, a quem seriam conferidos diplomas, eram
aqueles que fizessem uma doacdo minima de cinco mil cruzeiros ao grupo. Os sOcios
honoréarios seriam aqueles que, por proposta da Diretoria e aprovacdo do Conselho
Administrativo, tivessem oferecido relevantes servigos aos Comediantes, ao teatro
nacional ou ao Brasil. Os sdcios permanentes, que ndo poderiam exceder o nimero de
50, eram membros do elenco com exclusividade ao grupo que tivessem completado a
soma de dois mil pontos no regulamento especial de contagem de servicos prestados. Ja
0s aspirantes eram aqueles inscritos para o elenco e aceitos pela Diretoria.3*® S&o
incorporados novos elementos a gestdo, a exemplo do escritor Miroel Silveira, a quem
foi dada a funcdo de empresario.

Essa nova etapa vinha como uma resposta a crise financeira pela qual o grupo
passava, que se deu concomitantemente ao fim do primeiro governo Vargas, o que pode
assinalar o impacto causado pelas mudancas na estrutura de governo nas politicas
culturais, assim como a sensacdo de fim de ciclo experimentada por parcela da
intelectualidade envolvida nos projetos varguistas.

Aumentando o ritmo de producéo para a entrada no circuito profissional, o grupo
monta, em seguida, a peca Era uma vez um preso... (Y avait un prisionnier), de Jean
Anouilh, com traducdo de Mario da Silva, que permanece em cartaz em marco de 1946
no Teatro Phoenix e em abril no Ginastico. Mudando seu nome para Os V Comediantes,
0 grupo encena, ainda naquele ano, Desejo (Desire under the elms), de Eugene O Neill
e A Rainha Morta (La reine morte), de Henry de Montherlant. Em agosto de 1947, com
0 nome novamente remodelado para Comediantes Associados, representa Terras do
Sem-Fim, adaptacdo do romance de Jorge Amado feita por Graga Melo, e, em setembro,

N&o sou eu..., traducdo de Brutus Pedreira para um texto escrito em inglés por Edgar da

334 No 2° Ante-projeto de reforma dos estatutos ha, escrito a lapis, uma nterrogacéo envolvendo os nomes
de Luiza Barreto Leite, Jorge de Castro e Jodo Angelo Labanca.

335 No que concerne a administracéo, foi feita uma divisdo em cinco 6rgdos: Diretoria (dividida entre
diretor geral, diretor secretario e diretor tesoureiro); Comissdo Administrativa- Fiscal; Conselho
Administrativo e Assembléia Geral.
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Rocha Miranda, marido de Evangelina Guinle, e que entrara para a diretoria do grupo.
O aspecto folhetinesco retratado em Vestido de Noiva parece ter reverberagdes nesse
texto, passado na Londres de 1944, como demonstra a sinopse do Diario de Noticias:
“Duas mulheres lutando pelo mesmo homem!... Um choque dramético entre a dolorosa
obstinacdo de Mrs. Filimore e a teimosia seca de Mrs. Stetson! (...) Mistério, romance,
drama e comédia em: “Nao Sou Eu”...””3%

No final de 1947, é levada a cena a Ultima reprise de Vestido de Noiva feita pelo
grupo, tendo a frente do elenco Maria Della Costa e Cacilda Becker. O anuncio, também
do Diario de Noticias, € significativo:

Estréia, amanha, “Vestido de Noiva”. Depois de uma temporada no
Municipal e no Fénix do Rio e no Municipal de Sdo Paulo, a tragédia
de Nelson Rodrigues surge, agora, numa temporada popular. “Vestido

de Noiva” inicia a sua carreira na Praga Tiradentes com um novo
elenco.®’

Nesse movimento, do Teatro Municipal a Praca Tiradentes em busca da ampliagdo de
publico a fim de manter as atividades em ritmo e sustentacdo profissional, é
significativa a participacdo de Cacilda Becker, aquela que se tornaria a musa do teatro
moderno no Brasil. Se daria ai, nas palavras de Luiza Barreto Leite, um “luxuoso
enterro”3*® marcando o fim da existéncia dos Comediantes justamente com Vestido de
Noiva. Dadas todas as circunstancias, podemos pensar que o grupo foi enveredado nas
contradi¢BGes da propria légica de constante renovacdo da arte moderna que tanto fez
parte de sua propria bandeira. Ndo conseguindo acompanhar as armadilhas dessa
“tirania do novo” devido as proprias caracteristicas intrinsecas dessa dindmica artistica e
as oscilacdes do mercado e das politicas culturais, ele se manteve arraigado a
consagracdo de um espetaculo que ja ndo despertava 0 mesmo interesse imediato para
aquele publico de 1943, dai a necessidade cada vez maior de “populariza¢do”. Isso nao
quer dizer que Vestido de Noiva ndo mantivesse, e até mesmo reforcasse, sua poténcia
candnica nos imaginarios.
Tania Brandao, com o intuito de relativizar a modernidade do grupo, aponta que
(...) além do ritmo de trabalho lento e oscilante, ndo se conseguiu
nunca (...) um projeto nitido de teatro; as escolhas oscilaram bastante
em funcdo de alquimias de momento, amores e humores pessoais. O

grupo teve uma existéncia instavel, conturbada, alids, como em geral
acontece com o0s grupos amadores. E dificil, portanto, situar em Os

336 “Ndo Sou Eu”. Diario de Noticias. 08/10/1947. Segunda Secdo — Segunda Pagina.
337 “Vestido de Noiva”. Didrio de Noticias. 07/11/1947. Segunda Secédo — Segunda Pagina.
338 | EITE.. Op.Cit. p. 41.
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Comediantes continuidades: a qualidade moderna transparece bastante
ai mais como estalos pessoais de momento do que projeto
desenvolvido em uma rota coletiva cumulativa.®*

A autora também discorda no estabelecimento do inicio do grupo em 1938, como diriam
as versdes mais tradicionais, e afirma como sendo mais plausivel um comeco em 1941,
quando ela aponta a primeira estreia®¥: “(...) alias, ndo ¢ aceitavel em historiografia a
indicacdo do inicio de um grupo a partir da manifestacdo de intencBes, pois com
frequiéncia elas sdo insuficientes para garantir a sobrevivéncia do conjunto.”3*! Essas
consideracOes de Brandao fazem pensar duas questfes. Primeiramente, o peso que ela
dispde sobre a necessidade da coeréncia de projetos como qualidade capaz de imprimir
continuidades e como se isso fosse primazia do profissionalismo. H4, nessa perspectiva,
como atesta a proposi¢cdo de um momento fundacional ligado a oficialidade de uma
estreia (em 1941), a negacdo de uma modernidade - de caminhos tortuosos em si - que
se faz nas sociabilidades, nos transitos de ideias, nas disputas por hegemonia cultural e
reconhecimento, e inserida em um projeto maior de cunho nacional. N&o se trata, assim,
de apontar primazias, mas de compreender como elas sdo construidas e articuladas.

Em segundo lugar, as ideias de Branddo nos atentam para o fato de que, apesar
de ndo haver nos Comediantes “um projeto nitido de teatro”, a continuidade foi
afirmada por meio de uma memdria que imprimiu coeréncia ao tecer narrativas para a
modernizacdo. Tratamos aqui da trajetéria de um grupo baseando-nos em criticas,
noticias de jornal, programas de espetaculos, cartazes, folhetos, ingressos, manuscritos,
estatutos internos, anuarios e depoimentos. Estes ultimos se constituiram na principal
base historiogréafica sobre o grupo nos ultimos anos, o que se deveu, sobremaneira, a
iniciativa do SNT de em 1975 lancar o nimero 22 de sua revista Dionysos, iniciando
“(...) uma série de levantamentos sobre o moderno espetaculo brasileiro (...).”, ja
considerado consolidado, com o intuito de preservacdo da memoria do teatro. Como néo
poderia deixar de ser, 0 volume que inaugura essa série € dedicado aos Comediantes,
sendo formatado para ser lugar de memoria e fonte de pesquisa. Para tanto, a partir de
um longo relato de Gustavo Doria, lancado no mesmo ano em livro®*?, foram
procurados outros antigos integrantes para fornecerem seus depoimentos: Carlos Perry,

Graca Melo, Luiza Barreto Leite, Miroel Silveira, Nelson Rodrigues e Ziembinski.

3% BRANDAO. Uma empresa e seus segredos: Companhia Maria Della Costa. P. 85.

340 A primeira estreia se daria, de fato, em janeiro de 1940.

31 |pid. p. 90.

32 DORIA, Gustavo. Moderno teatro brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servigo Nacional
de Teatro, 1975.
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Somados a eles, foram incorporadas criticas de espetaculos, fotografias e textos
panoramicos sobre teatro, masica, artes plasticas e cinema a época.

Esses relatos, compilados pela revista, sao resultado de uma politica da memaéria
que acabou por interferir fortemente na escrita da histéria. Trata-se de um
empreendimento oficial que pode ter, na década de 1970, reatualizado as dimensdes
celebratorias do grupo e do marco de 1943, de forma que a renovagéo historiogréfica
das décadas seguintes lancasse méo dessas fontes. A producdo de memoria apresentada
ndo se da sem oposicdo de discursos, versdes diversas para um mesmo acontecimento e
batalhas por protagonismo e veracidade. Se Gustavo Doria é quem fornece maior
detalhamento das acdes do grupo, Graga Melo se refere a ele como alguém que “(...)
ficou mais a distancia, colaborando na periferia das atividades.”®*; se Carlos Perry é
mais otimista, Luiza Barreto Leite demonstra amargura pela auséncia de
reconhecimento posterior dos primeiros integrantes e por conflitos internos, dizendo que

(...) mesmo hoje, quando o grupo ja comega a ser reconhecido como o
verdadeiro renovador do espetaculo brasileiro, ainda existe uma fase
obscura, aquela que durou trés anos e que, como toda fase inicial de
pioneirismo, onde todos arrancam com os dedos sangrantes as pedras
dos caminhos, se poderd chamar de Fase Herdica, pois é nela que se
constroi a escada por onde os outros subirdo. (..) Os soldados

desconhecidos abriram alas para os ‘monstros sagrados’, em desfile na
marcha batida da Histéria.3*

Se valendo de tom semelhante em arroubos roméanticos, e ndo sem rancores, Miroel
Silveira articula também sua narrativa, associando os extremos esforcos que fez em prol
da profissionalizacdo dos Comediantes a contracdo de uma tuberculose. Ndo abrindo
mé&o do trabalho extenuante quando da temporada de S&o Paulo em 1947, teria ficado
entre a vida e a morte, alternando o trabalho e a cama na casa de seu amigo, 0 escritor
Edgar Cavalheiro.

Evidentemente, as contradi¢fes ndo invalidam esses relatos, mas evidenciam as
apropriacdes, usos, perspectivas e leituras dos acontecimentos que resvalam na
producdo de sentidos. A coeréncia e a continuidade s&o, no caso, uma autoconstrucéo a
posteriori que articulou a memoria pessoal e coletiva as elaboragdes narrativas e
tedricas da critica, o que levou ao compartilhamento de referéncias e fundamentos
bésicos para a trajetoria dos Comediantes. Elaboraram-se, assim, as construcbes em

torno de espacos, sujeitos, relagdes e projetos.

33 MELO. Op.Cit. p. 36.
34 LEITE. Op.Cit. p. 42-43.
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Posto isso, se fazem necessarias algumas reflexdes acerca do significado do
grupo, de sua formacdo, referéncias e atividades. O reverso da consagracéo,
corporificado nas tendéncias de relativizacdo do mito, parece ter levado a perpetuacdo
acritica da informacéo de que Os Comediantes representaram prot6tipo de um projeto
modernizador elitista amparado pelo Estado. Essa acepcdo, muitas vezes baseada em
uma interpretacéo estreita do trabalho de Victor Hugo Adler Pereira®?®, ndo levou em
conta que este pesquisador apresenta essa leitura a luz dos conflitos desencadeados no
periodo entre os setores teatrais. E evidente a participacdo de uma elite, e até mesmo de
uma alta elite econbémica, 0 que ndo pode levar a reducionismos no que tange a
conformacdo e as realizacbes do grupo, dado o envolvimento de profissionais de
diversas areas que tinham em comum o fato de ndo serem atores profissionais. Além
disso, a rede de relacGes tracada aqui assinala a viabilidade do empreendimento artistico
por meio de uma associacao entre elites intelectuais e financeiras e grupos do Estado, o
que indica um amdalgama de mecenatos publicos e privados oscilantes entre uma
tradicdo artistica no Brasil e uma nova conjuntura politica a interferir nos modos de
producao teatrais.

Segundo Angela de Castro Gomes, “(...) um evento fundador, a0 marcar uma
geracdo, delimita contornos de um meio intelectual, mesmo que a evolugéo posterior de
seus integrantes siga caminhos muito diferenciados.”3*® Desse modo, a composicéo
maultipla dos Comediantes, assim como da AAB, permite entrever os vinculos entre
sujeitos — artistas, funcionarios publicos, jornalistas, professores (muitos acumulando
varias dessas profissdes) — que, muitas vezes, situados as margens das consagracdes
maiores do modernismo, foram ao mesmo tempo circunscritos e perenizados em nomes
de ruas. Da mesma maneira, 0s espacos de socializacdo de seus membros estabelecem
possiveis circuitos dotados de expressividade simbdlica na geografia urbana: a
Biblioteca Nacional, o Palace Hotel, o Café Simpatia, 0 Teatro Ginastico, o Hotel
Central, o Teatro Municipal. H&, como se pode perceber, a predominancia de ambientes
localizados na Cinelandia e em suas imediagoes.

O fato de Os Comediantes ter nascido dentro das atividades desenvolvidas pela
AAB e como seu corpo cénico ndo é mera contingéncia, mas o resultado da viabilizacéo

de um repertério de crencas estéticas e politicas, 0 que pode ser demonstrado por uma

35 PEREIRA. Op. Cit.
36 GOMES, Angela de Castro. ESSA GENTE DO RIO ... os intelectuais cariocas € 0o modernismo.
Estudos historicos, Rio de Janeiro. vol. 6, n. Il, 1993, p. 62-77.P. 66.
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certa correspondéncia de principios entre ambos. Em nota de jornal de 15 de outubro de
1941, ¢ dito que ““(...) desde o inicio, a formagdo desse grupo foi presidida por
intelectuais” e que eles seriam dotados de “(...) intengdes puramente artisticas.”**’ Ha
nessa nota o estabelecimento de duas caracteristicas que podem assinalar os principais
contornos do grupo. A heranca da AAB, assim como toda uma movimentacao artistica
nacional, trazia a prerrogativa da intelectualizacdo, o que implicava estudo minucioso,
teorizagcdo, compreensdo e atencdo as producdes e deslocamentos mundiais em torno da
arte teatral, énfase nas dinamicas propiciadoras de circulacdo de ideias e uma ética
baseada no inconformismo com o estado atual da arte. Essas praticas traziam a
pretensdo e eram embasadas por um discurso que ia de encontro a definicdo de
“Comediante” trazida no jornal A Mascara e citada ja anteriormente: “(...) O
comediante estd sempre observando, vendo, agindo-reagindo. Ele ndo para. E
incansavel. Busca sempre. E a necessidade do novo. E a metamorfose constante, que
sobrevive nele.”®*®, Essa busca pelo conhecimento e pelo ritmo vertiginoso de
mudancas que se transfigurava em uma idolatria do novo se refletia tanto nas atividades
do grupo, abertas ou ndo ao publico, quanto, por exemplo, na escolha do repertorio.

Um balango geral das 15 pecas apresentadas de 1940 a 1947 evidencia a
presenca de cinco textos nacionais, todos das décadas de 1930 e 1940 — O Escravo,
Vestido de Noiva, A mulher sem pecado, Terras do sem fim e N&o sou eu... -, e dez
textos estrangeiros, sendo um do século XVII (Escola de Maridos), um do século XV 11|
(O Leque), dois do século XIX (Um Capricho e Pelleas e Melisanda), e seis do século
XX (A Verdade de Cada Um, de 1917; Uma mulher e trés palhacos, de 1923; Desejo, de
1924; Fim de Jornada, de 1928; Era uma vez um preso, de 1934; e A Rainha Morta, de
1942), totalizando nove textos de autores europeus, marcadamente franceses, e um de
autor norte-americano. Essa selecdo de repertério internacional compreendia pecas que
faziam parte de uma galeria moderna ou que seus autores classicos tinham sido
reabilitados pelas propostas de encenadores que serviram de referéncia aos
Comediantes, como Louis Jouvet e Charles Dullin. E significativo, também, o fato de
sete desses dez textos terem sido traduzidos por membros do conjunto (Brutus Pedreira,
Isaac Paschoal, Adacto Filho, Mario da Silva e Miroel da Silveira), o que denota
erudicdo e atuacdo em diversas frentes de trabalho, trazendo mais um elemento a

prerrogativa da intelectualizacao.

37 Recorte de jornal, 15/10/1941.“Pirandello num espetaculo em beneficio da Fundagido Darcy Vargas™.
38 PATVA, Yety de M. Albuquerque. “O Comediante”. In: A Méascara. Ano 1. N° 1.
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Nos transitos entre a AAB e 0 grupo, um outro aspecto a que ser considerado: a
forca do campo das artes pléasticas, que foi influente na afirmacdo de alguns paradigmas
culturais da arte moderna. A participagdo efetiva de Santa Rosa nos rumos tomados
pelos Comediantes, principalmente em seus primeiros anos, imprimiu transformacoes
nos cenarios - até entdo pouco conhecidas no Brasil -, onde ele se valia dos tracados
modernos desenvolvidos em suas pinturas e desenhos. Realizava uma “arquitetura
cénica” em que concepcdes permeadas por linhas sintéticas, aparatos concretos para
além dos antiquados painéis, planos e escadas a permitirem constante movimentacao,
formas abstratas, conferiam juntamente a iluminacdo uma plasticidade constantemente
destacada nas criticas aos espetaculos do grupo. Quanto aos mecanismos de captacao de
recursos, uma tradi¢do - muito mais usual em artes plasticas do que em teatro — pode ter
tido peso nas producdes: 0 mecenato particular proveniente de familias abastadas.

A segunda caracteristica que pode indicar contornos para o grupo, baseada no
dizer de que ele possuia “intencdes puramente artisticas”, ¢ a constru¢do de um aparato
discursivo marcado pelas mesmas bases sugeridas por Celso Kelly para se encarar a
arte: a sua concepcdo como atividade transcendental e desinteressada, capaz de libertar
uma cultura corrompida e “re-humanizar” o homem. Nesse sentido, é sintomatica a
longa matéria sobre o grupo veiculada na Revista da Semana de 18 de novembro de
1944, intitulada: “Arte e ndo dinheiro!: este € o lema dos Comediantes”. Com essas
intencdes quase salvacionistas de renovacado, as intencGes estéticas se tornam morais e
0s sujeitos envolvidos se transformam em herdis com uma missdo a ser cumprida.

Como afirma, ainda em 1941, o programa de A Verdade de Cada Um,

(...) visando restabelecer os valores do bom teatro (..) Os
Comediantes representam o esforco e a contribuicdo de um grupo de
jovens, cujo amor pelo teatro se demonstra na constancia, interesse e
seriedade com que seguem 0s programas tracados, alheios & ambigéo
do estrelismo.®*

Hé& algo de mistico e sedutor em torno dos grupos de teatro. O sacrificio dos
Comediantes em suas narrativas a caminho da modernizagdo, entre o tragico e o
romantico, encontra toda uma literatura e um imaginario que vai de Téspis e o teatro
grego ao Theatre Libre de Antoine, passando pelas carrogas de saltimbancos, pelo teatro
elisabetano e pelo romantismo alem&o, com direito a elucubragdes sobre o teatro de

catequese de Anchieta. As associagbes com a entrega pessoal, o desprendimento, a

349 Programa do espetéaculo A verdade de cada um. Os Comediantes. Rio de Janeiro, 1941.
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quebra de preconceitos e a comunhdo coletiva em prol de objetivos metafisicos, tem a
sua imagem corporificada em um Miroel Silveira vitimado pela tuberculose em virtude
do trabalho extenuante com Os Comediantes em 1947. Doze anos antes, em 1935, seria
outro tisico, Nelson Rodrigues, que, em um sanatério em Campos do Jord&o, escreveria
seu primeiro experimento teatral: um esquete para ser representado pelos proprios

internos.
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IMAGEM 19 — Programa de estreia do espetaculo, dezembro de 1943

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 20 — Programa do espetaculo, temporada janeiro de 1944

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 21 — Verso do ingresso de Pelleas e Melisanda, com divulgacéo de Vestido
de Noiva

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 22 — Cartaz da temporada de 1945

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 23 — Detalhe do programa de A verdade de cada um, com fotos dos
Comediantes em ensaio

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 24— Foto de ensaio para a Revista da Semana, 18/11/1944 (1)

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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IMAGEM 25 - Foto de ensaio para a Revista da Semana, 18/11/1944 (I1)

ATr MPresentAda Do MUNICIPal em aeZernDro

[}

Fonte: CEDOC-FUNARTE / Arquivo Labanca
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2.3. “O autor! O autor!”, ou Gritos Barbaros

Eis o que eu queria dizer: - remontei, em
Vestido de Noiva, o velério de minha infancia.
E, por todo 0 meu teatro, ha uma palpitacdo de
sombras e de luzes. De texto em texto, a chama
de um cirio passa a outro cirio, numa obsessdo
feérica que para sempre me persegue.

Nelson Rodrigues, A menina sem estrela: memorias

Em uma praia como segundo plano, um homem abraca uma mulher nua e de
olhos vendados que segura uma sombrinha e uma corda onde esta amarrado um
pequeno rato. O Dr. Rodolpho Josetti, renomado cirurgido nos anos 1920, de jaleco se
inclina sobre uma mulher nua que é amparada por um esqueleto. Em um ambiente
selvagem, trés corpos femininos torneados erguem frutos para o alto, sugerindo um
ritual. Outra mulher nua é cortejada por quatro homens de smoking, enquanto acima
deles dois corpos masculinos suspensos sdo rodeados por morcegos e por um rosto
contorcido em um grito. Em um vel6rio, uma familia reverencia um esquife com
expressoes dolorosas em uma paisagem desoladora. Sob a bandeira de “ordem e
progresso”, duas mulheres, talvez encarnacdes da republica, se beijam. Nos degraus de
uma casa precaria, cinco prostitutas se exibem, conversam e fumam, enquanto um rosto
olha pelas frestas de uma janela. Um homem estd abracado a uma mulher enquanto
aponta uma arma para outra, que escorre pela parede. Outro homem vai aos ares, de
cabeca para baixo, atravessado por um carro. Ladeado pelo dizer “O ultimo romantico —
Henrique Pongetti”, um homem contempla um timulo em um cemitério em meio a uma
ventania.

Essas sdo descri¢cBes das imagens representadas em alguns desenhos de Roberto
Rodrigues, irmao de Nelson, veiculados nos jornais A Manha em 1926, 1927 e 1928, e
Critica em 1928 e 192930, Chama a atenc3o neles, além dos temas, o uso de sombras,
torgdes, 0 excesso de linhas, o jogo entre claro e escuro, que confluem na exacerbagéo
de uma profunda melancolia, uma languidez das figuras que resvala em morbidez e
mistério, uma intensidade trazida pelo ligubre dos ambientes e personagens, que, em
um cenario digno de tragédias, mesclam o terror e a piedade ao romantismo funebre. As

ilustracbes saiam nos jornais de seu pai, Mario Rodrigues. Mario havia saido de

30 Uma coletanea desses desenhos pode ser vista em RODRIGUES, Nelson. O Bau de Nelson Rodrigues:
0s primeiros anos de critica e reportagem (1928-1935). Selecéo e organizacdo de Caco Coelho; preféacio
de Carlos Heitor Cony; ilustracdes de Roberto Rodrigues. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2004.

162



Pernambuco em 1915, onde era jornalista e deputado, para trabalhar com Edmundo
Bittencourt no Correio da Manha. ApGs escrever uma matéria em que questionava a
idoneidade do ex-presidente da republica e entdo ministro na Corte Internacional de
Haia, Epitacio Pessoa, foi preso por um ano. Criou o jornal A Manha em 1925, que
chegou a publicar em folhetim, Crime e Castigo, de Dostoievski, e Os Pardaillan, de
Michel Zevaco. Assinaram suas colunas nomes como Monteiro Lobato, Gondim da
Fonseca, Agripinio Grieco, Benjamin Constallat, Renato Vianna e Joracy Camargo. Em
1928, Mério Rodrigues fundou o jornal Critica que em seis meses se tornou 0 mais
vendido do Brasil, mas foi empastelado com a subida de Vargas ao poder.3!

Os dois jornais possuiam forte composicdo familiar, de maneira que neles
trabalhassem os filhos Milton, Roberto e Mario Filho. O jovem Nelson, com treze anos
em 1925, também trabalhava como repdrter. Sua primeira nota é sobre um
atropelamento, onde ja se pode perceber um desdém em relacdo a diferenciacdo entre
jornalismo e literatura. Nesse universo da “antiga” pratica jornalistica, Nelson se
formou pela reportagem combativa, pelo sensacionalismo, pela cronica, pelos fait-
divers, pelos folhetins, com uma clara aversdo a objetividade que passaria a ser
defendida na imprensa a partir dos anos 1940 e 1950352, Nos dois jornais, assim como
em O Globo, para onde iria em 1931, o futuro dramaturgo escreveu matérias, colunas,
contos, cronicas e criticas, inclusive de peras.

A disseminada ideia de que Nelson, quando da estreia de Vestido de Noiva, era
um desconhecido langcado da noite para o dia ao estrelato, s6 pode fazer algum sentido
se pensarmos no campo teatral. Entretanto, essa ndo era uma realidade no campo
jornalistico, onde a familia Rodrigues, desde os Gltimos anos da década de 1920,
detinha influéncia midiatica e era cercada por uma rede de relagbes que ndo pode ser
caracterizada como periférica. Em 1929, Critica ja lancava notas a respeito da
prodigalidade de Nelson, com seu préprio nome como titulo:

Nelson Rodrigues, apesar de muito joven, € um nome que se impoz na
imprensa pela sua invulgar capacidade de trabalho e pelo seu
flammejante talento, onde abundam qualidades s6 muito tarde
alcangadas por espiritos de eleicdo. Elle €, talvez, a intelligencia mais

precoce dessa geracdo. Espirito polymorphico, com o maior
discernimento na analise dos factos da vida diaria, Nelson possue uma

31 CASTRO. 1992. Op. Cit.; RODRIGUES, Nelson. O Baut de Nelson Rodrigues: os primeiros anos de
critica e reportagem (1928-1935). 2004.

32 Ver COSTA, Cristiane. Pena de aluguel: escritores jornalistas no Brasil — 1904-2004. S&o Paulo:
Companhia das Letras, 2005.
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fantasia formidavel e uma viséo pitoresca do mundo, que encanta.®?
O mesmo jornal, sete meses depois dessa nota, comemoraria 0 Seu aniversario,
exacerbando, mais uma vez, as suas inimeras qualidades:
O nome de Nelson Rodrigues, “cadete” dos redactores de CRITICA,
apparece hoje, rebrilhante de galas, no noticiario desta folha. E que
Nelson, o pequeno e endiabrado Nelson — Quixote de dezesseis anos,
em luta aberta contra todos os preconceitos da vida, - faz anos nesta
data. O anniversario de Nelson, que é o0 menino da casa, nos obrigaria
a brinda-lo com “bombons” e com “joujoux” se ndo existisse dentro
de sua juventude, abrolhante de genialidade, um grande e forte
espirito, uma intelectualidade sé e intuitiva, divinatoria, e facetada de
brilhos peregrinos. Os leitores de CRITICA conhecem-no ja, e ja o
admiram, atravez seus escriptos, polychromicos esmaltes que Ihe

saltam da penna iluminada, com a espontaneidade, a musicalidade e a
frescura da dgua que jorra das fontes.®*

Esses trechos trazem em si algumas indicacdes. Para além da promocéo familiar
no proprio jornal e do lugar de Nelson dentro dele, hd uma grande divulgacdo do seu
nome que deve levar em consideracdo a grande circulacdo desse periddico naqueles
anos. As reveréncias constroem desde cedo a sua imagem como “génio” e escritor
precoce e instintivo com visao particular do mundo. Ademais, a linguagem utilizada nas
notas ¢, de certa maneira, compativel com o estilo “literario” que seria adotado e
defendido por Nelson desde cedo, possibilitando o distinguir da subjetividade do
jornalista.

Em 26 de dezembro de 1929, um fato marcaria profundamente a sua vida e obra.
Apbs Critica publicar uma matéria (acompanhada de uma ilustracdo de Roberto
Rodrigues, onde um médico acaricia a perna de uma mulher) colocando em cheque a
honra da escritora Sylvia Seraphim Thibau®*®, recentemente desquitada do Dr. Jodo
Thibau Jr., ela entrou na redacdo e disparou contra Roberto Rodrigues. A manchete do

dia seguinte trouxe,

A meretriz Sylvia Tibau alvejou a bala em premeditada emboscada,
levada a effeito na tarde de hontem nessa redac¢do, 0 nosso
companheiro Roberto Rodrigues. Attrahindo o nosso companheiro a
um gabinete reservado, a criminosa, traigoeiramente, baleou-o no
ventre, com frieza sanguinaria sem nome.**®

A morte de Roberto Rodrigues desestruturou a familia e seu pai, Mario, veio a morrer

alguns meses depois, aos quais se seguiu o fechamento do jornal. Posteriormente,

353 Nelson Rodrigues. Critica, Rio de Janeiro, 18 jan. 1929. p. IIl.

354 Nelson Rodrigues. Critica, Rio de Janeiro, 23 ago. 1929. p. IIl.

35 Sylvia S. Thibau colaborava em O Jornal e na revista Fon-Fon sob o pseudonimo de “Petite Source”.
36 Critica, Rio de Janeiro, 27 dez. 1929. s. p.
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Nelson relataria:

Um dia, Lucio Cardoso me disse — “O assassinato de seu irmio
Roberto esta naquela cena, assim, de Vestido de Noiva”. Era verdade.
Eu ndo sei se vocés se lembram de Vestido de Noiva. Como todos 0s
meus textos dramaticos, é uma meditacdo sobre o amor e sobre a
morte.%’

Esse acontecimento, assim como os desenhos do irmdo, podem ser considerados parte
da formacédo do autor que teriam reverberagdes em sua obra, principalmente em sua fase
mais inicial no teatro. Roberto, que entrara na Escola Nacional de Belas Artes em
1923%8 ¢ que era influenciado pelos desenhos do inglés Aubrey Beardsley, apresentava
um trabalho onde latejavam o erotismo e a morbidez. Nesse sentido, o proprio jornal
Critica traz na manchete de trés de janeiro de 1930 que “A arte de Roberto Rodrigues
era a ante-visio de sua propria tragédia”®*®,

Os desenhos do irmdo seriam apenas um dos elementos que podem dizer sobre a
formacao intelectual e artistica de Nelson. Segundo Ruy Castro, ele teria comecado a ler
com a revista infantil O Tico-tico, passando rapidamente a ser um leitor voraz de todos
0s géneros que lhe aparecessem. Consumiu uma grande quantidade de literatura em
forma de folhetins®®, ou roman-feuilleton, como Rocambole, de Pierre Alexis de
Ponson du Terrail; Epopéia de Amor, Os amantes de Veneza e Os amores de Nanico, de
Michel Zevaco; Os mistérios de Paris, de Eugene Sue; O conde de Monte Cristo e
Memorias de um médico, de Alexandre Dumas Pai; A esposa martir, de Enrique Pérez
Escrich; As mulheres de bronze, de Xavier de Montépin; Elzira, a morta-virgem, de
Hugo de América.®®! Certamente, essa experiéncia teve impactos em sua trajetoria. A
partir de 1944 passa, ele mesmo, a publicar nesse formato em O Jornal, sob o
pseuddnimo de Suzana Flag. Leu igualmente Crime e Castigo, veiculado pelo jornal do
préprio pai também em fasciculos, e, posteriormente, os livros subtraidos das estantes
do pai ou de Milton, o irmdo mais velho: Os miseraveis e O homem que ri, de Victor
Hugo; Nana e Germinal, de Emile Zola; os Contos de Hoffmann; Amor de perdic&o, de

357 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memdrias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. P.
84.

38 CASTRO. 1992. Op. Cit. p. 74

39 Critica, Rio de Janeiro, 03 jan. 1930. p. 1.

360 Sobre as relagGes de Nelson e de sua obra com a literatura de folhetim ver PIMENTEL, Aguimario.
Nelson Rodrigues e a literatura de massa. Maceio: IFAL, 2014. Disponivel em:
http://issuu.com/publicacoes editorial/docs/nelson_rodrigues_e_a_literatura de /95. Acesso em:
12/07/2015.

%1 CASTRO. 1992. Op. Cit. p. 29.
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Camilo Castelo Branco; além de Machado de Assis e Eca de Queir¢s.®?

As suas colunas e artigos publicados nesses primeiros anos em A Manha e
Critica também podem oferecer indicios acerca dos seus referenciais. Eram “Criticas ou
crénicas com aspecto noticioso” em que, muitas vezes, “mais do que o préprio livro ou
obra, estava em pauta a vida do resenhado.”®3, Além do seu corrosivo texto sobre os
embates entre Leopoldo Frdes e Procdpio Ferreira, pode-se citar, entre suas admiragdes
manifestas, Oscar Wilde, Edgar Allan Poe e a dangarina Eros VolUsia. Por outro lado,
ndo poupou esforcos para denegrir figuras como a do teatrélogo e jornalista Viriato
Corréa. Em meio a essas referéncias, dois importantes escritores teriam lhe exercido
primordial fascinio: o naturalista Emile Zola e o poeta Moacyr de Almeida, que lhe teria
sido “apresentado” por Agripinio Grieco®®*. A primeira coluna assinada de Nelson, com
texto intitulado A tragédia da pedra..., de sete de fevereiro de 1928 ainda em A Manh4,
possui tons descritivos em nitido flerte com o naturalismo, condenando os habitos do
homem moderno definidos pela ganancia e obsessé@o com o dinheiro, o que o levaria a
ndo reparar nos espetaculos da natureza, em especial,

(...) a tragédia da pedra em seus lances de magnifica dramaticidade,
em suas situagdes de estupenda emotividade. Em todos os dramas,
melodramas, em todas as sangrentas tragédias da literatura de
fasciculos, ndo ha uma tdo terrivel e impressionante como a da pedra.
Basta olhar a estrutura colossal duma montanha, atentar nos seus

talhos, nos seus sulcos, para apreender, na sua brutalidade, todo o
drama.3®

Essa tragédia teria comecado quando a pedra pretendeu alcancar o céu, hum véo, mas
foi detida e teve consciéncia de sua fraqueza.

Na semana seguinte, no dia 15 de fevereiro, Nelson assina coluna intitulada
Gritos Barbaros..., nome da principal obra do poeta Moacyr de Almeida. Nela, ele
relembra quando leu sobre sua morte, cerca de dois anos antes, e pensou que O
anonimato e a obscuridade do poeta estavam relacionados ao atraso do Brasil. No dia

366

anterior a escrita da coluna, Nelson viu Gritos Barbaros®*®° em uma livraria e ao Ié-lo, a

noite, se surpreendeu com um escritor, cuja poesia ndo era uma sucessdo de queixas

362 |bid. p. 41.

33 COLEHO, Caco. Introdugéo. In: RODRIGUES, Nelson. O Bal de Nelson Rodrigues: os primeiros
anos de critica e reportagem (1928-1935). Selecdo e organizacdo de Caco Coelho; prefacio de Carlos
Heitor Cony; ilustracfes de Roberto Rodrigues. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 15-46. p. 27.
%4 CASTRO. 1992. Op. Cit. p. 65.

365 RODRIGUES, Nelson. O Bau de Nelson Rodrigues: os primeiros anos de critica e reportagem (1928-
1935). 2004. p. 53.

36 ALMEIDA, Moacyr. Poesias completas de Moacir de Almeida. Edicdo rigorosamente revista por
Padua de Almeida, com prefacio de Attilio Milano. Rio de Janeiro: Liv. Ed. Z. Valverde, 1920 (?).
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amorosas, mas “Apotheoticas alvoradas de primaveras ¢ melancolias doentias; pallidas
alvoradas de inverno, crepusculos, noites escuras, tristes ameagadoras (...).”. Ressalta,
assim, as singularidades de Moacyr de Almeida, que teria seguido as proprias
sensibilidades e ndo o gosto de um puablico ignorante. Essa seria, por conseguinte, a sua

maior qualidade:

(...) Moacyr de Almeida é novo, é seu, tem personalidade sua. Sua
obra sdo passeios que ele d& em torno de sua sensibilidade. Tenho a
impressdo quando examino seus versos, de que elle deixou em cada
um deles um pedaco de si, um transe de sua vida. (...) Moacyr
collocou toda a sua alma, toda sua existéncia. A historia de sua vida de
artista, de artista incomprehendido, humilhado, escarneado, com todos
0s transes, todos os desalentos, sofrimentos, enthusiasmos ephemeros,
desenganos amargos, ilusdes perdidas (...). Do mundo exterior a Unica
coisa que o interessava era a natureza. Vivia quase sempre recolhido
em si mesmo, dentro da prépria alma. Tanto viveu dentro de seu
espirito que acabou por erguer um mundo s6 seu, uma natureza sua,
fructo das observacdes, (...). Quem o ndo conhece ha de julga-lo um
louco, um desiquilibrado, um delirante. Talvez seja. Eu, por mim,
acho seu livro posthumo bastante para consagrar um Bilac.3®’

Moacyr de Almeida morreu por tuberculose, provavelmente aos 23 anos, em 1925. Seus
poemas sdo de um profundo pessimismo, a se notar pelos titulos Amargura, A AngUstia,
Invocacdo a minha dor, Desesperacdo de Cinzas, Arvore Negra e Nomade.
Reproduzimos, aqui, esse Ultimo:

Triste e exausto, arrastei-me por sombrias
terras de angustia, aos astros e as tormentas,
tendo nos olhos as visdes violentas

de crucificagOes e agonias.

Vales da morte, solidBes nevoentas

do tédio, abismos de paixdes doentias,
manchei de sangue, e fiz, das pedras frias
brotar estrelas em caudais sangrentas.

No6made das paixfes desesperadas,
enchi de sonhos todas as estradas.
E 0 amor que todos tém — viséo serena

gue a vida de outros faz florir em chama
- 56 pude ouvi-lo em bocas de gangrena,
S6 pude té-los em coracgdes de lama...>%®

Se valendo da forma soneto, o escritor constréi um universo de sombrio romantismo

que dialoga com a mesma categoria de referéncias que podem ter formado os desenhos

%7 RODRIGUES, Nelson. Gritos Barbaros. A Manh4, Rio de Janeiro, 15 fev.1928. p. 3.
38 ALMEIDA, Moacyr. Poesias completas de Moacir de Almeida. Edicdo rigorosamente revista por
Padua de Almeida, com prefacio de Attilio Milano. Rio de Janeiro: Liv. Ed. Z. Valverde, 1920 (?). p. 31.
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de Roberto Rodrigues. E o jovem Nelson, por sua vez, ao narrar 0 contato com seu
livro, tem uma experiéncia de deslumbramento que se assemelha a Alaide ao se deparar
com o diario de Madame Clessi. A representacdo do poeta e da cortesa se d&, entdo,
vinculada a liberdade e a afirmacao do sujeito.

Segundo Caco Coelho, Nelson, em seguida, escreveu uma série de criticas a
poetas como Olegario Mariano®®, Hermes Fontes, Raul de Leoni, a uruguaia Juana de
Ibarborou e Felipe de Oliveira®®, ou seja, escritores que ja atuavam nas primeiras
décadas do século XX e experimentavam as transformacdes estéticas desse periodo.
Nesse interim, Nelson também desenvolve a ironia e a mordacidade, como demonstrado
na croénica O Rato... , de 16 de marco de 1928. Nesse texto, ele narra como viu um rato
esmagado por um caminhdo em frente a Biblioteca Nacional e, se compadecendo
comovido diante do animal, enxergou que suas tripas pareciam sorrir e cantar a opera
“Trovatore na orgia das cintilagdes rubras.”*’*. E lamentou que havia “tanta gente boa”
para estar debaixo de um veiculo, como “Albertos de Oliveira e Viriatos Corréa”, e
ocorreu logo de ser um inofensivo animal.

Emile Zola é referenciado em ao menos trés de suas colunas, O Artista®’?,
Lucy®"® e Zola®", respectivamente de 11 de maio, 22 de julho e 13 de setembro de 1928.
Dois aspectos merecem destaque nesses textos. Em primeiro lugar, a valorizagdo da
literatura naturalista e de seu maior expoente pelo compromisso com a verdade a partir
da observacdo, estudo e analise minuciosa da vida e da sociedade, o que significaria
honestidade e pureza dessa arte. Assim, ao mostrar-se a vida tal e qual ela é, ndo seria
possivel esquivar-se de “(...) palavrdes inimeros, cenas repulsivas, episodios torpes.
Mas, ndo é o grande romancista o culpado. Antes, é a vida e 0 homem... A vida est4
cheia de pus, de chagas e o homem ndo perde oportunidade para soltar um berro
obsceno.”®”. Isso ndo quer dizer que ndo haja espaco para a luz, a beleza e a alegria. No
entanto, a missao “sanadora e salutar” dessa literatura exigia ndo esconder ou mascarar

as perversdes e as maldades humanas. Isso envolvia um efeito pratico e pedagogico

369 Vale destacar que Olegario Mariano hospedou a familia Rodrigues em sua casa nos primeiros tempos
de Rio de Janeiro. Foi ele, ainda, quem indicou Mario Rodrigues a Edmundo Bittencourt para empregé-lo
no Correio da Manha.

370, COLEHO, Caco. Introdugéo. In: RODRIGUES, Nelson. O Bal de Nelson Rodrigues: os primeiros
anos de critica e reportagem (1928-1935). 2004. p. 26.

371 RODRIGUES, Nelson. O Rato. A Manhd, Rio de Janeiro, 16 mar. 1928. p. 3.

372 RODRIGUES, Nelson. O Bau de Nelson Rodrigues: os primeiros anos de critica e reportagem (1928-
1935). 2004. p. 82-86.

373 |bid. p. 87-91.

374 Ibid. p. 100-104.

375 Ibid. p. 103.
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sobre os leitores — sobretudo as mulheres - que, ndo mais iludidas com as lendas
sonhadoras de amor hipotético do romantismo, adquiririam sensatez consciéncia e
compreensdo prética da vida.

Na coluna Lucy, Nelson reporta uma carta que diz ter recebido informando da
morte de Kalypsus Lucy, mulher na qual todas as atitudes externas eram obediéncia aos
seus estados de alma interiores, resultando em um ser febril e convulso que se
expressava por meio de palavras vertiginosas e desconexas. Com oito anos de idade,
quando se encerrava o ciclo de sua evolugdo mental, ela se entregou a leitura, mas,
repudiando a fantasia e amando a realidade pelo que ela continha de humano, adorou
Emile Zola, achando-o profundamente verdadeiro. Ficou, entdo, impressionada pelo
livro Nan&®'® e por sua heroina homénima. Enxergava nela o seu retrato e a projecdo da
sua personalidade, com um fascinio exagerado e morbido: “Nand empolgava minha
pobre Kalypsus pela morbidez que Ihe revestia os sentimentos. Nana era encantadora,
adoravel, com suas perversdes, seus vicios, suas insensibilidades.”3”’. A leitora entéo
chorava e lamentava que a heroina ndo existisse de fato, elogiando-lhe os seios, a pele,

as pernas, a “carne rija e fresca”,

(...) uma pele fina, de uma delicadeza de seda; uma nuca muito macia
e branca; uns seios duros, com os bicos réseos agudos; e as linhas
seriam vigorosas, fugindo em serpenteios &geis e graciosos; e a
saliéncia das ancas forte e audaciosa. Nana seria, em suma, uma
mulher ideal .38

Ela desejava viver, morar com Nang, té-la em todos os momentos e ser sempre sua
amiga. Como ndo poderia deixar de ser, a finalizacdo da cronica se d4 com a revelacéo
de que Kalypsus Lucy morrera tuberculosa, e, como confessa o remetente da carta, “E
essa tuberculose avultava meu amor. Nenhuma doenca € mais humana do que a
tuberculose.”

Ha que ser levado em consideracdo que a personagem Nana é uma atriz do teatro
de variedades na Franca do Segundo Império que, excepcionalmente bela e de
sexualidade e sentimentos aflorados, torna-se uma prostituta de luxo extremamente
requisitada. A situacdo de Kalypsus Lucy nos impde um paralelo com o fascinio de
Alaide por Madame Clessi, em Vestido de Noiva. Ambas estdo, por motivos diferentes,

em uma condicdo delirante e sdo provocadas pela imagem de prostitutas que néo

376 ZOLA, Emile. Nana. Tradugdo: Roberto Valeriano. S&o Paulo: Editora Nova Cultural Ltda, 2002.

377 RODRIGUES, Nelson. O Bau de Nelson Rodrigues: os primeiros anos de critica e reportagem (1928-
1935). 2004. p. 90.

378 Ibid. p. 91.
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habitam o mesmo tempo e espaco que elas, e que sdo a representacdo da libertagdo do
corpo, do poder feminino, da emancipacao da disciplina da mente e das morais sociais.
Lucy almeja ser amiga de Nang, assim como Alaide deseja ir para um bordel e se
encontra com Clessi em suas alucinacGes no leito de morte. Sem duvidas, a cronica de
1928 ja trazia motivos que se repetiriam na peca de 1943, apontando o intuito de Nelson
em retratar o estado de delirio como sinbnimo de humanidade, momento em que a
verdade e a sinceridade que o naturalismo de Zola parecia trazer mais poderiam vir a
tona.

O segundo aspecto que destacamos nas colunas onde figura Zola € a maneira
pela qual Nelson constrdi a sua imagem enquanto artista. Assumindo que ele foi o Gnico
dos romancistas franceses que o agradou completamente, o representa como portador e
mesmo “apostolo” da verdade, ansiando por compreender plenamente os mistérios das
profundezas da alma e da vida, em cuja “obra titdnica” se imprimia “escandalosa
franqueza” e “rude verdade”. Essa postura s6 poderia resvalar em incompreensdo,
fazendo com que Zola fosse repudiado, insultado e tivesse uma vida miseravel de

pensador e observador. Diz, assim, que

As donzelas ficam de todas as cores, recolhem o rosto rubro de pudor
guando ouvem 0 nome, apenas 0 nome, de Zola, homem impuro,
despido de principios salutares e autor de volumes profanos, em cujo
texto rebentam “nomes feios” e aparecem cenas indecentes.®”

Essa repulsa seria proporcionada por uma sinceridade incorruptivel e nobres atitudes de
insoléncia que, em verdade, bradavam uma visdo lucida da vida. Na coluna O Artista,
Nelson o apresenta como “(...) um dos raros que conseguiram penetrar na alma e na vida
do artista.”®®, ao retratar os seus delirios, crises, entusiasmos, sensibilidades nervosas e
febris e insatisfacdes torturantes. O compara, nesse sentido, a Moacyr de Almeida, que
também devassou e apreendeu a alma tumultuada do artista, cuja maior traducdo seriam
seus versos: “Tendo o mundo nas mdos, sem nada ter no mundo”3!. Nessas
contradicOes e atritos, o artista seria um louco em luta eterna contra si mesmo e seus
sentimentos, nascido ja com certa quantidade de taras, ndo podendo evadir-se de uma
“fatalidade patolégica”. E um tipo raro e predestinado, fracassado e fora do mundo, que

ndo deve ceder aos desvios da vida moderna. “Tem delirios e visdes tragicas. Sua alma

379 |pid. p. 101.
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se ensangiienta. Chora como uma crianga...””*¢?,

Se essas colunas de Nelson, escritas 15 anos antes de Vestido de Noiva, revelam
idolatrias de juventude que puderam ser transformadas ao longo de sua vida, elas
também podem indicar referenciais intelectuais e concepcdes de arte e artista que ainda
0 acompanhariam e se fariam presentes tanto em sua obra quanto na imagem que
buscava construir para si. Ele compactua com as proposi¢des de Zola, feitas em O
Romance Experimental®®3, no que concerne a uma escrita que aproxime a literatura das
ciéncias naturais, que se valha das conquistas das ciéncias e da observacdo sociologica e
psicolégica como meio para se chegar a um experimento literario determinado pelos
fendmenos sociais estudados. N&o pretendemos dizer com isso que Nelson era um fiel
discipulo dos principios naturalistas. Evidentemente, a sua escrita era atravessada por
diversas outras influéncias, do folhetim a dpera e ao parnasianismo. Isso nao anula a sua
pretensdo de mergulho na natureza humana, para o que Zola é seu maior icone,
descrevendo as contradi¢cdes do homem, seus desejos, acdes e impulsos mais reconditos,
sua animalizacdo e exacerbacdo dos sentidos. Essa seria a maneira possivel para se
chegar a um ideal de verdade.

A identificacdo com o naturalista francés, assim como com Moacyr de Almeida,
também traria reverberacfes na autoconstrucdo de um sujeito artistico. Nelson almeja
para si a mesma imagem de um artista marcado por uma vida tragica, em constantes
conflitos internos, realizador de uma obra que de tdo verdadeira adquire contornos de
revelacdo, mas que ndo € reconhecida por uma sociedade mediocre. Ndo por acaso, as
suas memorias e biografias tém como principal linha de forca as coincidéncias entre sua
vida e obra, como se uma fosse, inexoravelmente, manancial para a outra, e vice-versa.
Figuram ai a pobreza, a vida no subdrbio, o assassinato do irmdo, a morte do pai, a vida
de repdrter sensacionalista, o adultério, a fome e a tuberculose, que o faria permanecer
de abril de 1934 a junho de 1935 no Sanatério Popular, em Campos do Jorddo, mais
conhecido como “Sanatorinho”.

Apbs ser diagnosticado, pegou um trem do Rio de Janeiro a Pindamonhangaba e
de 14 um “bondinho” até Campos do Jorddo e um taxi que o levou até uma casa toda de
madeira, “como se fosse de brinquedo”®¥no alto de uma colina. Nas palavras de Ruy

Castro, “Uma espécie de ‘A montanha magica’ de Thomas Mann, s6 que com Vicente
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Celestino pelo radio no lugar de Wagner.”*®. Essa experiéncia pode ser apreendida,
principalmente pelos relatos do proprio Nelson, como mais um capitulo que comporia a
construcdo de seu sujeito artistico. Diz ele:
A castidade da fome era minha experiéncia recente. E ia aprender, em
Campos do Jorddo, que ndo h& doenca mais erdtica do que a
tuberculose. Bem. Agora ndo é assim. Falo do tempo em que a

tuberculose tinha o nome parnasiano de “peste branca”. Em 1934,
ainda ndo se esgotara a boa época do pneumotorax.3%

A esse nome, “peste branca”, corresponderia para Nelson a sensagao de algo “nupcial,
voluptuoso e apavorante”®®’, 0 que s6 corrobora as suas associacOes literarias entre
amor, doenca, sexo e morte, encarados, muitas vezes, com toques de nostalgia de velhos
tempos onde a vida era vivida intensamente. Em 1935, um doente do “Sanatorinho”
pensou que poderiam encenar um “teatrinho” de comédia. E coube a Nelson,
sabidamente jornalista, escrever o esquete, onde colocou de maneira comica as
situagbes passadas ali pelos proprios internos.® \oltou para o Rio de Janeiro,
aparentemente curado, naquele mesmo ano. No entanto, teve uma série de recaidas nos
anos seguintes, retornando ao ‘“‘Sanatorinho” trés vezes e se submetendo ao
pneumotdrax, até o advento dos tratamentos mais eficazes com estreptomicina no final
da década de 1940.3%°

E Manuel Bandeira, outro tisico, quem escreve o poema Pneumotdrax,

publicado no livro Libertinagem, de 1930:

Febre, hemoptise, dispnéia e suores noturnos.

A vida inteira que podia ter sido e que néo foi.

Tosse, tosse, tosse.

Mandou chamar o médico:

— Diga trinta e trés.

— Trinta e trés... trinta ¢ trés... trinta e trés...

— Respire.

— O senhor tem uma escavacao no pulméo esquerdo e o pulmao direito
infiltrado.

— Entéo, doutor, ndo é possivel tentar o pneumotoérax?

— Nado. A Unica coisa a fazer é tocar um tango argentino.>*

Em contrapartida, coincidentemente ou ndo, Nelson relata encontrar no “Sanatorinho”

38 CASTRO. 1992. Op. Cit. p. 126.
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um cantor de tango de “cabarés ordinarissimos de cais”*®!, que vivia em Santos, e se
sentia traido pela esposa que o esquecera, morrendo em uma crise de hemoptise ao
mesmo tempo em que a ultrajava, em uma “agonia pornografica”3%,

A sua capacidade de dramatizar, muitas vezes com ironia e mordacidade, as
préprias situacdes penosas nos permite inseri-lo numa linhagem, ou tradicéo, de artistas
gue manejam essas circunstancias estigmatizadas transformando-as em caracteristica
intrinseca aos seus trabalhos.®®® Sob as t6nicas da incompreensio, da angustia, da
paixdo e da melancolia, Nelson busca forjar-se e ao mesmo tempo vai definindo uma
concepcao propria sobre o papel das artes na sociedade. A coluna Zola ja apresentava, a
partir da interpretagdo do autor francés, indicativos de uma crenga baseada na exposigéo
das perversoes e falhas morais como caminho para a melhoria social e individual.

A abordagem de Henrique Gusm&o®®, ja discutida aqui no capitulo anterior,
caracteriza a maneira pela qual os argumentos das crénicas de Nelson Rodrigues se
articulam a seu projeto estético teatral. A perda de valores proporcionada pela
modernidade levaria a um esvaziamento da expressdo de sentimentos intensos e
arrebatadores, fazendo-se necessario o teatro com seu efeito purificador e sua vocagédo
tragica. Ha que se notar que Gusmao se baseia nas crénicas que Nelson escreveu ao
longo de um longo periodo, analisando mais detidamente aquelas produzidas nos anos
1960 e 1970, quando suas principais linhas de argumentacdo ja estariam mais
consolidadas. Apesar disso, alguns desses aspectos sdo valiosos aqui, pois, como afirma
Gusmdo, nos anos 1940 essa argumentacdo ja estaria sendo construida3®.
Acrescentariamos que até mesmo anteriormente, no final da década de 1920 e nos anos
1930, Nelson ja se depara com algumas dessas questdes, principalmente na formulagéo
de parametros que definam a arte e o artista. Esses parametros refletiram e foram
refletidos no fazer-se de uma ampla visdo que envolvia uma critica saudosista do
comportamento e dos valores do homem em sociedade. Como contraponto a uma
perspectiva necessariamente pessimista dessa modernidade, Nelson apresenta o
suburbio pobre carioca e 0 mundo da sua infancia, como demonstra o trecho seguinte:

Minha infancia foi a época dos valores nitidos, sim, dos valores
precisos. Céu era ceu. Deus era Deus. O Diabo era o Diabo. Por outro

391 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memérias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p.
124.

392 |bid. p. 125.

3BA propria situagdo da tuberculose seria retratada em A falecida, peca de 1953.

3% GUSMAO. Op. Cit.

3% Ibid. p. 2.
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lado, 0 céu era a evidéncia sobrenatural e, repito, por trds do azul
residia o sobrenatural. E, quando o sujeito olhava para o alto, um
arroubo subia de suas entranhas.3%

Nesse mesmo tom de contrastes nitidos, Nelson situava a natureza humana entre
o divino e o demoniaco, o que também estaria passando por um processo de
falsificagdo. Assumir essa dicotomia seria um esfor¢o de humanizacio.?*” Como parte
desse mesmo esforgo, as palavras teriam um papel fundamental enquanto artificios para
a conquista de valores soberanos. Diz ele: “Sempre que um menino ou mesmo um
adulto vé o nascimento de uma palavra, seu horizonte vital se torna mais denso, elastico,
luminoso.”®®8, Esse papel atribuido as palavras traria, em nossa concepgao,
repercussdes tanto na sua compreensdo da atividade jornalistica quanto da teatral. No
primeiro caso, como indica Gusméo,
Nelson afirma que as redagdes de jornais pelas quais circulou quando
jovem ensinaram-lhe a entender o homem. Nesse sentido, conhecer 0s

homens nédo era apenas conhecer os fatos do cotidiano, mas conhecer a
forma como os fatos humanos sdo elaborados a partir da palavra.3®

Assim, Nelson se tornaria um grande opositor do jornalismo objetivo que buscava se
apartar da literatura, modelo que, como dito anteriormente, ganharia repercussao no
Brasil a partir das décadas de 1940 e, principalmente, 1950. Ele ndo se conforma com o
corte dos adjetivos, exclamaces e reticéncias, com o fim da imbricacdo entre imprensa
sensacionalista e folhetim, com a nega¢éo do lugar de subjetividade do narrador. Dizia
que, “(...) com um ano de métier, o repoérter adquiria uma ‘experiéncia
shakesperiana’”*%, A sua nostalgia também se expressa nesse tema:
Na redacdo ndo havia nada da aridez atual e pelo contrério: - era uma
cova de delicias. (...) Quem redigia um atropelamento julgava-se um
estilista. E a propria vaidade o remunerava. Cada qual era um pavéo
enfatico. Escrevia na véspera e no dia seguinte via-se impresso, sem 0

retoque de uma virgula. Havia uma voluUpia autoral inenarravel. E
nenhum estilo era profanado por emendas, jamais.*%

No caso do teatro de Nelson, as palavras também cumprem uma funcdo primordial,
considerada a sua pretensdo catartica. Ndo ha excesso de palavras, elas sdo

cuidadosamente escolhidas e posicionadas, e remetem ao mundo da oralidade. 1sso ndo

3% RODRIGUES, Nelson. O 6bvio ululante. p. 103. apud. Gusmé&o. Op. Cit. p. 12.

37 GUSMAO. Op. Cit. p. 34.

3% RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memérias. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1993. p.
260.

399 GUSMAO. Op. Cit. p. 41.

400 RODRIGUES, Nelson. A cabra vadia: novas confissdes. apud. COSTA, Cristiane. Op. Cit. p. 244.

401 RODRIGUES, Nelson. A cabra vadia: novas confissdes. Rio de Janeiro: Agir, 2007. p. 45.
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implica auséncia de adjetivacdes e exclamagfes, mas sim um caminho para se intentar
chegar ao efeito desejado sobre a platéia.

Essas disposi¢cdes podem, aparentemente, parecer contraditorias em relacdo aos
preceitos de Zola em relacdo a literatura como observacdo do mundo para se chegar a
verdade cientifica. Uma possivel resolucdo desse impasse esta na crenca de Nelson na
potencia das palavras como portadoras de efeito de humanizagdo, comportando um
principio pedagdgico similar aquele de Zola. Ademais, a interpretacdo apresentada na
tese de Henrique Gusmao € resultado de uma analise da obra de Nelson em sua vastiddo
temporal, 0 que ndo é nossa pretensdo. Porém, as suas conclusdes nos sdo pertinentes na
medida em que é evidenciado um Nelson Rodrigues anti-moderno, cuja nostalgia de
outros tempos foi traduzida em um pretenso mundo pleno de intensidades, talvez, as
mesmas que ele enxergava em Zola e Moacyr de Almeida quando ainda era quase um
parnasiano tardio. O fascinio pelas palavras confere a juventude, além da infancia, um
lugar de destaque nos seus relatos de memoria, sendo um momento representado como
aquele em que teria compreendido o0 homem por meio desses autores.

Quatro anos apo6s a escrita das colunas que reverenciavam 0s dois escritores e,
portanto, trés anos apds o assassinato de Roberto, Nelson relata ter descoberto o teatro:

Fui ver, com uns outros, um vaudeville. Durante os trés atos, houve,
ali, uma loucura de gargalhadas. S6 um espectador nao ria: - eu.
Depois da morte de Roberto, aprendera a quase nao rir; 0 meu proprio
riso me feria e envergonhava. E, no teatro, para nao rir, eu comecei a
pensar em Roberto e na nudez violada da autdpsia. Mas, no segundo
ato, eu ja achava que ninguém deve rir no teatro. Liguei as duas
coisas: - teatro e martirio, teatro e desespero. No terceiro ato, ou no
intervalo do segundo para o Ultimo, eu imaginei uma igreja. De
repente, em tal igreja, o padre comeca a engolir espadas, os coroinhas
a plantar bananeiras, 0s santos a equilibrar laranjas no nariz como
focas amestradas. Ao sair do vaudeville, eu levava comigo todo um
projeto dramatico definitivo. Acabava de tocar o mistério
profundissimo do teatro. Eis a verdade subita que eu descobrira: - a

peca para rir, com essa destinagdo especifica, é tdo obscena como o
seria uma missa cOmica.*%?

O delineamento desse projeto aponta para 0 teatro como espago para um ritual
especifico, onde as interse¢des com a tragédia e com as defini¢des aristotélicas se dao a
partir de, principalmente, dois pontos: a catarse como efeito pretendido e o impulso de
imitacdo como origem da arte - 0 que néo o distancia das aspiracGes naturalistas. 1sso se
torna visivel nas relacdes que Nelson estabelece entre “teatro e martirio, teatro e

desespero” e na adequacgdo das realidades pretensamente objetivas e plenas de valores

402 RODRIGUES, Nelson. A menina sem estrela: memorias. Op. Cit. p. 95-96.
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imanentes aos Seus SUpostos espagos naturais, no caso, a igreja e o teatro. Assim, o
sacrificio e o sofrimento em cena se prestam ao purgamento da condic¢do (des)humana
do espectador.4%

Diante desse quadro de referéncias e concepgdes ‘“rodrigueanas”, algumas
consideracOes devem ser feitas. A memaria de Nelson Rodrigues, assim como de outros
intelectuais, guarda uma especificidade: ela foi rapidamente sendo construida por ele
proprio e foi ainda mais escudada pela sua familia. Ao longo dos anos, 0 acesso ao seu
espdlio quase correspondeu a definicdo da autorizacdo de biografias. Os seus relatos de
memoria foram abundantemente publicados em crdénicas em jornais, como o Correio da
Manh& e O Globo, e, juntamente com entrevistas e depoimentos, foram reunidos em
diversos livros como O Reacionario, A Menina sem Estrela, A Cabra Vadia: novas
confissdes, O remador de Ben-Hur®%, Nelson Rodrigues por ele mesmo e Nelson
Rodrigues, meu irméo, selecionados e organizados por Ruy Castro, autor também de
sua biografia mais conhecida, e por suas filha e irma. Essas obras criaram a ilusdo de
um trajeto linear e de certa maneira coerente para a vida e o trabalho de Nelson.

Além disso, considerando também o fato de sua consagracéo ter se dado quando
ainda era muito jovem, por mais que sua trajetoria posterior tenha sido cercada de
polémicas, 0 seu nome e 0s escritos a ele relacionados significaram a cristalizacdo da
ideia de “teatro moderno” e foram atuantes nesse processo. Assim, hd uma nitida
monumentalizacdo de sua obra e um constante reforco de sua autoridade autoral
enquanto escritor ligado a importantes aspectos fundacionais da memdria nacional,
tornando-se dificultoso questionar essa trajetdria linear. O préprio Nelson buscou se
construir como “génio original”, espontaneo e inspirado, com poucas referéncias na area
teatral, o que, hoje se sabe, ndo corresponde aos seus anos de formacdo na juventude
como reporter e redator dos jornais de seu pai. No entanto, a perspectiva da “genialidade
imprevisivel” seria endossada pela critica a Vestido de Noiva, o0 que ainda coloca o autor
como refratario as disputas no campo teatral, cabendo as contendas muito mais a

responsabilidade dos Comediantes, ja envolvidos nas disputas internas a esse campo.

403 E digno de nota que as ideias de Nelson se aproximam das concepgdes de Celso Kelly para a arte,
apontadas anteriormente: “Depois de considerar as profundas repercussfes que a ciéncia e a industria
tiveram na vida contemporanea (...); uma e outra, apesar de seus grandes e impressionantes progressos,
contribuindo, contudo, para a desumanizacao da criatura ou seja a rendincia a seus atributos pessoais, -
(...) cabe-nos indagar, agora, o papel das artes na conjuntura criada para a civilizacdo de nossos dias. (...)
Para ésse mundo enorme de descrentes e céticos, s6 a arte podera compensar a quebra de unidade da
cultura, o sentimento abalado e ndo refeito, as esperancas comprometidas, a imaginacdo cerceada.”
KELLY, Celso. Tendéncias da cultura contemporanea. Rio de Janeiro: Editéra A Noite, 1953. p. 27-29.
404RODRIGUES, Nelson. O remador de Bem-Hur. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1996.
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Sirinelli aponta os cuidados que se deve ter no tratamento de testemunhos orais,
que podem ser aqui considerados em relacdo a esses depoimentos:
Assim, quanto ao testemunho oral, prética corrente e legitimamente
admitida, os riscos de efeitos perversos sdo reais e dificilmente
controlados. Porque, por um lado, estas elites arrastam uma memoria
selectiva, reflexo das grandes lutas ideoldgicas que ritmaram o século
XX e que deixaram vencedores e vencidos. Por outro lado, essa
memoria € uma memoria dominada: por esséncia, os letrados sabem
manejar o verbo e, por conseguinte, compor a sua propria historia.
Dar-lhes a palavra é expor-se a desempenhar o papel de caixa de

ressonancia de uma memoria mais reconstruida que as vindas de
outros meios.4%

Dessa maneira, as suas “memorias” podem ser compreendidas como parte do seu
projeto literério e artistico, se valendo dos mesmos recursos estilisticos e confluindo as
narrativas da sua vida a sua obra, construindo uma relacdo especular entre uma e outra.
Uma interpretacao critica permite a observacao, a partir dos referenciais demonstrados,
de que Nelson buscou criar para si uma imagem que em muito poderia ser aplicada aos
poetas simbolistas, decadentistas e derradeiros romanticos, marginais, melancolicos e
portadores de uma arte desinteressada. Essa sua posicao ndo o desloca de uma acepcao
ampla de arte moderna e mesmo de modernismo, por mais que talvez o distancie do
modernismo brasileiro canonizado dos anos 1920. Ao mesmo tempo, as suas ligacoes
com o jornalismo e a politica permitem entrever o cruzamento dessa imagem com outro
perfil, onde os mecanismos e performances para legitimacdo e promocdo eram
amplamente utilizados.

Vejamos alguns exemplos de como isso se dava. No afd de ver sua peca
montada, o dramaturgo havia distribuido coOpias do texto a intelectuais influentes.
Segundo Ruy Castro, “Naquela primeira fornada foram pelo menos vinte cdpias, a ser
distribuidas a criticos, jornalistas, diretores, empresarios, atores e amigos. %, Na
realidade, essa atitude j& tinha sido colocada em pratica desde a sua primeira pega, A
mulher sem pecado, quando era habitual que Nelson freqlentasse a livraria José
Olympio, importante espaco intelectual da cidade, sob pretexto de procurar Gilberto
Freyre e José Lins do Rego, amigos de seu irmao Mario Filho, com o proposito de obter
reconhecimento legitimado do seu trabalho. A primeira cépia de Vestido de Noiva foi
para Manuel Bandeira em janeiro de 1943, que, a pedido de Nelson, escreve em A

405 SIRINELLLI, Jean-Francgois. As elites cultturais. In: RIOUX, Jean-Pierre; SIRINELLI, Jean-Frangois
(Dir.) Para uma histdria cultural. Traducao: Ana Moura. Lishoa: Editorial Estampa, 1998. pp. 259-279. p.
279.

408 CASTRO. 1992. Op. Cit. p. 156.
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manhd de seis de fevereiro consagrando o texto antes mesmo de sua montagem. Sobre

esse episddio, ele diria:
Eu me lembro, com implacavel nitidez, do primeiro dia do artigo de
Manuel Bandeira. Depois do trabalho, fui para casa. Tranquei-me no
quarto, como se fosse praticar um ato solitario e obsceno. Comeco a
reler o poeta. Primeiro, repassei todo o artigo. Da primeira a Gltima
linha. Depois, reli certos trechos. O final dizia assim: ‘Vestido de
Noiva, em outro pais consagraria um autor. No Brasil, consagrara o
publico.” (...) Depois apanhei uma copia datilografada da pega (...).
Quis ler certos momentos do texto. (..) E fiquei assim, até alta
madrugada, ou relendo a peca, ou relendo o artigo. Antes de mais
nada, o poeta influiu na minha auto-estima. Ah, se eu morresse
naqueles dias, alguém poderia gravar no meu tamulo: ‘Aqui jaz
Nelson Rodrigues, elogiado por Manuel Bandeira’. Nao sei se me

entendem. Mas o artigo do poeta passava a ser mais importante e vital
que Vestido de Noiva. No dia seguinte, sai com o recorte no bolso.*"’

Esse relato expbe o significado e a capacidade da critica em legitimar o autor, assim
como a imbricagdo entre critica e obra.

Nelson ainda distribuiu cépias pedindo aprovagdes por escrito para estimular
produtores. Pronunciaram-se positivamente, entre outros, Augusto Frederico Schmidt,
Astrogildo Pereira, Otto Maria Carpeaux. A proliferacdo de escritos sobre a peca antes
de sua execucdo, seja em criticas ou em pequenas notas, gerou algo, ao longo de quase
todo 0 ano de 1943, que chamarei de “repertorio de expectativas”, que se encaixava
perfeitamente ao movimento*® que operava seus discursos em torno do tema da
decadéncia do teatro nacional e militava em prol de uma renovacao. O proprio Nelson
diz na revista Fon-Fon de 23 de outubro de 1943 que “E verdade que o sr. Otto Maria
Carpeaux, Carlos Drummond de Andrade, Augusto Frederico Schmidt, Astrojildo
Pereira me disseram coisas francamente consagradoras sobre ‘Vestido de Noiva’”.4%°
Isso fez com que o espetaculo e o grupo Os Comediantes ja possuissem visibilidade*° e
aparecessem nas pautas dos jornais, 0 que era também impulsionado pelas discussdes
suscitadas pelo amadorismo teatral e pelas subvencbes concedidas pelo Estado ao
grupo. Estas, muitas vezes, eram encaradas como um patrocinio concedido pelo

Ministro Gustavo Capanema, e algumas noticias anunciam a aparicdo do proprio

407 RODRIGUES, Stella. Op. Cit. p. 61-62.

408 “Movimento” entendido aqui como reacdo espontinea, nio organizada, como considerado
anteriormente.

409 Fala Nelson Rodrigues: “Vestido de Noiva” serd a pega de estreia dos “Comediantes” no Municipal.
Fon-Fon, Rio de Janeiro, 23 out. 1943. p. 26.

410 Além disso, a visibilidade de Os Comediantes, como demonstrado, ja vinha adquirindo maiores
proporgdes com a encenacdo de um repertorio de textos classicos e modernos em temporada
subvencionada pelo SNT.
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ministro no evento.

O primeiro texto teatral de Nelson, A mulher sem pecado, havia sido levado a
cena pela Comédia Brasileira, do SNT. Manuel Bandeira assistira, porém, a critica em
geral ndo havia sido favoravel ao espetaculo, apresentado em 1942 no Teatro Carlos
Gomes. Mario Nunes, no Jornal do Brasil, e Bandeira Duarte, em O Globo, repudiaram
a peca. Alvaro Lins, em Diretrizes, e Santa Rosa, no Diario Carioca, ja foram mais
elogiosos. Para a montagem de Vestido de Noiva, apds o artigo de Manuel Bandeira,
Nelson procurou em vdo as Companhias Dulcina-Odilon e Jayme Costa. Recorreu a
Abadie Faria Rosa, do SNT. Diz ele: “Ja Abadie (...) foi mais generoso. Ou porque o
autor fosse amigo de um Vargas, ou porque realmente gostasse do texto (...).”*!! Trata-se
de Vargas Netto, muito proximo do irmdo de Nelson, Mério, que dizia ter sido Vargas
Netto quem deu o cargo a Abadie. A peca estava, portanto, prometida para a Comédia
Brasileira. Porém, Brutus Pedreira, dos Comediantes, se interessou e ofereceu dois
contos por ela.

Nelson afirma: “Naquele tempo eu ainda precisava do €xito, do artigo no jornal.
Eu fazia qualquer coisa para ter artigo no jornal e escrevi muito artigo sobre mim
mesmo, com pseuddnimo.”**?. E também, “Ocorreu-me um novo recurso promocional,
que era 0 seguinte: - eu proprio escreveria sobre mim mesmo e faria com que amigos
assinassem. Assim fiz. E os amigos foram de uma solidariedade espléndida. Assinavam
tudo com radiante impudor.”**®. Esse procedimento parece ter sido mais recorrente
guando Nelson foi, apo6s a estreia do espetaculo, trabalhar em O Jornal, dos Diarios
Associados. Desse modo, a questdo da assinatura na arte moderna, corroborada pela
critica que aponta e nomeia, é implodida e ganha um jogo de espelhos, que reflete e
reproduz, mas ao mesmo tempo engana, e distorce, por meio das sociabilidades de
Nelson principalmente no mundo jornalistico.

Todas essas suas estratégias e performances nos colocam novamente diante de
expedientes da cordialidade que caracterizam as relacdes estabelecidas pelo autor e suas
expressdes no mundo publico. Jodo Cezar de Castro Rocha** expande as proposicoes
de Sérgio Buarque de Holanda para uma interpretacdo da vida literaria no Brasil,

estudando os codigos que definem esse campo a luz dessa imbricagdo entre o publico e

411 RODRIGUES, Stella. Op. Cit.. p. 61.

412 RODRIGUES, Sonia. Op. Cit. p. 64.

413 RODRIGUES, Nelson. O reacionario. Op. Cit. p. 285.

414 ROCHA, Jodo Cezar de Castro. Literatura e Cordialidade: o pablico e o privado na cultura brasileira.
Rio de Janeiro: EQUERJ, 1998.

179



0 privado. Para tanto, busca identificar os repertorios de discursos que sustentaram 0s
debates e polémicas em torno do poema A confederacdo dos Tamoios, de Gongalves de
Magalhdes, na década de 1850 e aponta essa querela como determinante para a insercéo
social do jovem José de Alencar. Diz Castro Rocha acerca das estratégias de Alencar:
“O escritor/ intelectual for¢ando seu ingresso no meio social/ académico por meio de

polémicas e de seu recorrente arsenal: frases dedo-em-riste, juizos definitivos, citacGes

de efeito. Ndo é uma sabedoria ancid que na guerra todos os recursos sao validos?”4%,

Nesse sentido, Nelson Rodrigues adota semelhantes estratégias para sua insercéao
social que sdo baseadas nas condicdes de favor no mundo intelectual, marcadas pelas
relacOes pessoais e apostando na aprovacdo cordial dos pretensos pares da literatura.
Também recorre a polemizagdes, sendo ndo s6 alvo delas, mas também produtor. Um
exemplo disso ocorre entre as estreias de A mulher sem pecado e Vestido de Noiva,
guando Nelson escreve atacando Joracy Camargo, autor do sucesso Deus lhe pague.

Descreve assim as suas agdes e motivagoes:

Eu odiava Joracy Camargo. Claro que era um sentimento, ou
ressentimento, de origem estritamente literéaria. Joracy escrevera Deus
Ihe pague, que eu ndo vira, nem lera; e eu ndo perdoava 0 SUCESSO
tremendo. Deus lhe pague era um espécie de Dama das Camélias do
teatro brasileiro. Onde quer que a levassem, no Municipal ou no Circo
Dudu, as pessoas aplaudiam de pé e s6 faltavam pedir bis como 6pera.
Eu desculparia, talvez, a bilheteria prodigiosa. (...) Mas va la. O que
me ofendia, me desfeiteava, era a consagragdo intelectual. Ndo me
esquecia de um almoco de literatos ao autor. E 14, Gilberto Amado
teria dito que Deus lhe pague era “a tinica pega universal do teatro
brasileiro”. (...) E cometi, entdo, sem a menor divida, uma pequena
vileza. (...) E saiu uma nota extremamente eficaz na sua perversidade
inexcedivel. Ao redigi-la, eu tinha um ressentimento de Raskolnikov.
Pergunto: - assinei a torpeza? Nao. (...) Mas usei um pseuddnimo. (...)
Fui falar com Edmundo Lys e o convenci a publicar aquela miséria.
Quando a croniqueta saiu foi um espanto, um escandalo na redacéo.
(...) Ninguém entendeu a gratuidade da agressdo. Mas Joracy Camargo
nado foi o Unico. Contra o autor de Deus lhe pague, escrevi; e, contra
os outros, falava nas esquinas, nos cafés e nas redacBes. Eu nado
admitia um nome do teatro brasileiro, fosse do passado, fosse do
presente. (...) Todas as manhds, eu saia de casa, furioso, como se fosse
destruir o teatro brasileiro e os grandes nomes literarios. Nao deixava
em pé um Unico autor dramatico: - Raymundo Magalhées Junior era
uma besta; Joracy Camargo, outra; Roberto Gomes, j& morto, uma
terceira besta. E assim os outros, todos os outros. E sé respeitava 0s
que tinham gostado ou de A mulher sem pecado ou de Vestido de
Noiva ou de ambas. Bandeira era 0 maior poeta brasileiro, porque
admirava as minhas duas pegas; outro “maior poeta brasileiro” era
Carlos Drummond de Andrade, que me dizia: - “Vestido de Noiva é

415 |pid. p. 41.
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mais complexo do que A mulher sem pecado”. Ou 0 sujeito gostava
do meu teatro ou era uma besta, um cretino.*

A performance individual de Nelson e a perspectiva que ele assume para relatar
as suas memorias — confessando suas estratégias, rancores, defeitos e vilanias -, sdo um
espaco privilegiado para compreensdo desses expedientes cordiais na vida literaria. Em
verdade, a insercdo de Nelson em um universo marcado por essas estratégias se da
desde a sua formacdo, em um jornal familiar, e diversos modos e aspectos de producéo
do espetaculo Vestido de Noiva envolvem recursos que se situam nessa imbricacdo entre
a vida publica e a privada. Isso quer dizer que podemos identificar essas disposi¢oes e
tensionamentos tanto na performance de Nelson Rodrigues, quanto na acdo de seus
circulos de familiares e amigos, na conformacéo e estruturacdo financeira do grupo Os
Comediantes, nos (des)caminhos das funcdes publicas do SNT. A critica também estaria
envolvida nessas dindmicas. O critico da coluna “O Globo nos Teatros” de 14 de janeiro
de 1944 o demonstra enfaticamente ao dizer sobre a existéncia da “critica de
encomenda” a qual nem mesmo Os Comediantes estariam incolumes, e prossegue, em
termos que sintetizam aspectos da expressdo cordial, afirmando que esse tipo de critica
é:

(...) pecado literario que, no Brasil, ndo chega a ser desprimor para
ninguém. N&o ha, nem houve até agora, sob estes céus brasilicos, um
autor, um poeta, pintor, romancista, teatrélogo, ensaista, compositor
musical, cantor, declamador, que nédo tivesse tido ou ndo tenha um
amigo que escrevesse ou desse abrigo a uma ‘critica de encomenda’,
ou a um ‘baldo de ensaio’ que anteceda o aparecimento do poema, da
peca, do romance, da pagina musical. Isso é tdo comum, tdo nosso,
gue ja se tornou acacianismo considerar aquelas expressfes uma
sentenga capaz de pesar prO ou contra na reputacdo literaria ou
artistica de alguém. Todos nds sabemos da existéncia daquela
“Sociedade de Elogios Muituos”, a que pertenceram os maiores nomes
das letras e das artes no Brasil e de onde sairam para a imortalidade os
componentes da geracdo de que Bilac foi uma culminancia e a que
pertencem nos dias angustiados de hoje, um grupo de jovens escritores
de talento e de cultura, alguns dos quais, sinceramente empolgados
pelas realizagbes dos Comediantes, encheram colunas com elogios
aquelas realizagOes e desferiram raios e setas envenenadas contra 0s
gue ndo compreenderam, ndo sentiram ndo assimilaram os feitos do
mencionado grupo, fazendo-lhe restricdes, ou 0 negando
sistematicamente.*!’

O critico ainda afirma, relatando ser interpelado por um amigo para que desse nome aos

escritores em questdo, que ndo deseja conseguir “os piores inimigos; que SA0 0S

416 RODRIGUES, Nelson.. A menina sem estrela. Op. Cit. p. 160-161.
417 Critica de Encomenda. O Globo, Rio de Janeiro, 14 jan. 1944. s.p. Recorte. Cedoc-FUNARTE.
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inimigos literarios”.

Apbs a consagracdo de Vestido de Noiva, a peca seguinte de Nelson, Album de
Familia, de 1945, é censurada e envolta em uma série de polémicas opondo severos
detratores e defensores, gerando, nas palavras de Nelson, um “grande e furioso
movimento critico”*®, Segundo ele, apenas algumas figuras enxergaram nessa peca 0
seu componente artistico, entre elas, Prudente de Morais Neto, Manuel Bandeira, Sérgio
Milliet, Santa Rosa, Pompeu de Souza, Accioly Netto, Monte Brito, Lédo Ivo, Dinah
Silveira de Queiroz e Lucia Miguel Pereira. Djalma Viana escreve em Letras e Artes
que gostaria de ver Marques Rebelo comentando essa peca “(...) sem temer os
“nelsianos”, gente de maus bofes mas de pouco tutano.”*!®. Ou seja, seus defensores
teriam muito a dizer, porém, nada de substancial. Essa mudanca de postura, para um
“teatro desagradavel”*?°, abarca e reafirma duas estratégias envolvidas na performance
da cordialidade: a geracdo de polémicas como recurso para a inser¢do social e o
assumir-se de um perfil de iconoclasta modernizador.

Ja quando da estreia de Senhora dos Afogados, quinta peca de Nelson
Rodrigues, escrita em 1947 e levada ao palco em 195442, Accioly Netto se pronuncia
na revista O Cruzeiro:

Antes mesmo da prova decisiva do palco, ja se movimentam seus
apologistas e detratores. Entre os primeiros, estdo algumas de nossas
maiores figuras literarias, como Gilberto Freyre, Manuel Bandeira,
Prudente de Morais Neto, Raquel de Queiroz, Otavio de Faria, José

Lins do Rego, Joaquim Cardoso, José Geraldo Vieira. Estes ja a
conhecem de leitura, e proclamam o alto nivel literario (...).4??

Como demonstrado, eis ai 0 acirramento de um expediente ja visivel desde A mulher

sem pecado e Vestido de Noiva, onde a polémica, segundo Jodo Cezar de Castro Rocha,

(...) deixa de constituir um momento privilegiado para a proposta de
codigos renovadores dos pressupostos subjacentes ao proprio debate.

418 RODRIGUES, Nelson. Teatro Desagradavel. Dionysos, Orgéo oficial do Servigo Nacional de Teatro,
N° 1, 1949. p. 18.

419 Viana, Djalma. “Através dos suplementos”. Letras e Artes. 18/08/1946 . p. 3

420 Esse € um nome que o préprio Nelson confere ao seu teatro. No primeiro volume da revista Dionysos,
de 1943, ¢ publicado texto em que diz: “Numa palavra, estou fazendo um ‘teatro desagradavel’, ‘pecas
desagradaveis’. No género destas, inclui, desde logo, ‘Album de Familia’, ‘Anjo Negro’ e a recente
‘Senhora dos Afogados’. E porque ‘pecas desagradaveis’? Segundo ja se disse, porque sdo obras
pestilentas, fétidas, capazes, por si sos, de produzir o tifo e a maléria na platéia.” RODRIGUES, Nelson.
Teatro Desagradavel . Dionysos, Orgao oficial do Servico Nacional de Teatro, N° 1, 1949. p. 18.

421 Apesar de escapar ao nosso recorte temporal, essa fonte pode indicar que o panorama de argumentacéo
tem reverberacdes na continuidade da carreira de Nelson.

422 ACCIOLY NETTO, A. Senhora dos Afogados na Dramética Nacional. O Cruzeiro, Rio de Janeiro,
1954. Disponivel em: http://www.nelsonrodrigues.com.br/site/criticasteatro_det.php?ld=15. Acesso em
15/10/2014.
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No interior de uma experiéncia histérica dominada por homens
cordiais, tal oportunidade se perde, pois cada desacordo, em lugar de
ser enfrentado como uma diferenca de pressupostos, é compreendido
como um ataque pessoal. E é deste modo que se compreende a
polémica numa sociedade cordial.*?

Interessante observar como a auto-construcdo da imagem de Nelson Rodrigues,
até mesmo pelos atributos da arte e do artista modernos, ndo permite que se desvencilhe
os atributos pessoais das polémicas em torno de sua obra. Verificamos, assim, as
maneiras pelas quais o autor péde ser construido e se construiu. As associacdes com a
modernidade, seja por meio de um icone moderno ou maldito, ndo torna essas
performances opostas, mas complementares. Nelson vai dos mecanismos usuais de
consagracao, ansiando elogios, a uma postura de desconfianca e desprezo em relagdo ao
publico, construindo em torno de si a figura do maldito e incompreendido, 0 que em
muito o integra as suas proprias acep¢des acerca de Zola e Moacyr de Almeida. Ele
enfrenta o teatro e, quando passa a ser aceito, muda sua performance. O que estd em
jogo é a imagem do enfrentamento da sociedade em prol do imperativo da singularidade
e da individualidade do artista. Decerto, 0s seus projetos artisticos e intelectuais se
articulam na constru¢do de uma imagem que aproxima o ‘“modernizador” e o
“desagradavel”. Como sintoma desse empreendimento, a revista Fon-Fon, dois meses
antes da estreia de 1943, veicularia: “Nelson Rodrigues ¢ um tipo curioso. Nao sei se
curioso é o termo exato. Talvez estranho. Sim. Estranho é melhor. Talvez nem estranho
nem curioso. Original. Isso sim: - Original 4?4

Essas dinamicas e construcdes sdo fundamentais para que as apropriacdes e 0s
discursos em torno da obra de arte se transformem em parte da obra e de sua memoria.
Permitem, assim, a enunciagdo de Emil Farhat, citado por Grock no artigo “Nelson
Rodrigues e os ‘Comediantes’”: “Vestido de Noiva é a peca que ja nasceu classica™?°.,
Ao que tudo indica, Grock guarda semelhangas com Alaide, protagonista de Vestido de

Noiva. Ambos sdo personagens do proprio Nelson Rodrigues.

423 ROCHA. Op. Cit. p. 57.

424 Fon-Fon, Rio de Janeiro, 23 out. 1943. p. 26.

425 GROCK. Nelson Rodrigues € os “Comediantes”. S&o Paulo, 20 out. 1945. Recorte de jornal. Cedoc-
FUNARTE.
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3. O DISCURSO DA FABRICAQAO E A FABRICA(;AO DO DISCURSO: A
critica e 1943
Né&o séo os fatos que abalam os homens, mas sim o
que se escreve sobre eles.

Epiteto

3.1. Batalhas de tinta e papel: Vestido de Noiva e Os Comediantes
Em nove de dezembro de 1946, o antigo ator do TEB Antonio Di Monti envia

correspondéncia a Paschoal Carlos Magno“?®, onde ¢é dito:

Saiba 0 amigo que, em 43, quando fazia reportagens sobre 0 nosso
teatro (...) entrevistei o Sr. Jayme Costa, a quem aprecio bastante, mas
que me causou desagrado por atacar “Os Comediantes”. (...) 0 nosso
grande comediante opinava que ainda existia, em nosso ambiente,
aqueles que faziam teatro sé por vaidade. (...) E foi essa, se ndo me
engano, a minha ultima reportagem, tal o desgosto que me deu ao
comprovar a ma vontade existente entre 0s nossos artistas. (...) Pelo
gue senti, os amadores (...) sdo antipatizados pelos profissionais,
excepcéo feita a Dulcina, Bibi Ferreira e outros. Eu mesmo confesso
que ndo me animei logo por ésse conjunto até que compreendesse e
avaliasse o trabalho técnico de Ziembinsky em “Vestido de Noiva”
(...). E que dizer de Stella Perry, a distincdo em pessoa, - figura um
tanto rara nos nossos palcos, de Olga Navarro, que sé agora conheci
(D (...) e dos bons valores masculinos que formam “Os Comediantes”,
conjunto de que todos os brasileiros (mormente os que trabalham
nesse setor) deveriam orgulhar-se, pois a vitéria déles também é a
nossa vitoria, o levantamento do grau de cultura nacional! (...).%**

Além dos Comediantes serem tidos como portadores do ideal de uma cultura “elevada”
para a nacdo, eles também sdo, nessa carta, apresentados como pivés do debate
envolvendo artistas profissionais e amadores. Esta € somente uma das questdes que
envolveram a presenca do grupo nos periddicos naqueles anos. Todos 0s temas
discutidos até aqui — a conformacdo da estreia de Vestido de Noiva; os imaginarios
acerca do teatro ligeiro e do “teatro-arte”; os temas e signos trazidos pela peca; os
anseios pela modernizacdo; o estatuto conferido ao teatro no governo varguista e as
relagbes dos sujeitos do setor com o governo; as subvengdes concedidas pelo SNT; a
formacao, estrutura e propdésitos do grupo Os Comediantes; o lugar ocupado por Nelson
Rodrigues no jornalismo, no teatro e na literatura e a sua performance nesses universos

— confluiram para um intenso debate na imprensa que permitiu a monumentalizacdo do

426 paschoal Carlos Magno foi critico, agitador cultural e teatrélogo, fundador do Teatro do Estudante do
Brasil (TEB) em 1938, socio da ABCT, diplomata entre 0 ano de 1933 e meados da década de 1940
principalmente na Inglaterra.

427 Arquivo Paschoal Carlos Magno. Cedoc-FUNARTE.
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espetaculo e de seu autor, ndo sem evidenciar os caminhos tortuosos e polémicos desse
processo.

Ao analisarmos essas criticas, noticias e notas jornalisticas intentamos nos
aproximar das representacbes que forneceram elementos para a afirmacdo do
surgimento de um teatro moderno no Brasil, em consonancia com a assertiva de Antoine
Prost de que “A historia cultural deve transitar constantemente da experiéncia ao

discurso sobre a experiéncia.”*?

, € que devemos nos debrugar sobre as “(...) produgdes
simbolicas do grupo e, em primeiro lugar, nos discursos que faz. Ou antes, nos seus
discursos enquanto produgdes simbolicas.”*?°. Nesse sentido, a veiculagio desses textos
na imprensa pode evidenciar vozes legitimadoras de maior ou menor ressonancia, mas
que, conjuntamente, fizeram parte do erigir de um bem cultural simbdlico.
Discutiremos, entdo, as formas sobre as quais Vestido de Noiva, seu grupo e seu autor
figuraram em meio a essas batalhas.

Assim, entre a guerra, 0 carnaval, 0 cinema e 0 ano novo, emergem nos jornais,
sobretudo nos cadernos de cultura e nas colunas teatrais, referéncias ao espetaculo a ser
estreado na noite de 28 de dezembro de 1943. O encaminhamento da guerra e seu
rearranjo de forcas levam a paginas e paginas preenchidas pela movimentacédo diaria de
tropas; a anunciagdo do carnaval de 1944 traca seu cortejo dos géneros teatrais
“ligeiros”, promovendo uma imbricag¢ao de cangdes, artistas, vedetes, festas e shows; 0
cinema ganha cada vez mais espago, ocupando péaginas inteiras com andncios
publicitarios e resenhas das uUltimas novidades nas telas, concorréncia agravadora de
crise preocupante apresentada regularmente por defensores do teatro; a iminéncia do
ano novo constitui entreato de comemoracdes e balangos nacionais nas mais diversas
areas. Nesse espaco, impresso e mental, de espera e agitacdo, Vestido de Noiva é
cercado de grande expectativa como o0 apice da temporada realizada pelos Comediantes.
De fato, Manuel Bandeira ja havia se pronunciado sobre o texto duas vezes e ainda o
faria em pelo menos mais uma ocasido no inicio de 1944. Além disso, os fragmentos de
pronunciamentos e de criticas em pequenas notas nos jornais corroboravam esse clima,
onde frequentemente era frisado o “patrocinio” do ministro Capanema, como se pode

ler na nota que se segue:

428 pPROST, Antoine. “Social e Cultural, indissociavelmente”. In: RIOUX, Jean-Pierre; SIRINELLI, Jean-
Francois (Dir.) Para uma histdria cultural. Traducdo: Ana Moura. Lisboa: Editorial Estampa, 1998. p.
123-137. p. 136.

429 |pid. p. 129.
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Os “Comediantes” vao apresentar, nas noites de 29 e 30, o espetaculo
que toda cidade aguardava: a tragédia “Vestido de Noiva”, de Nelson
Rodrigues, sob a direcdo de cena de Ziembinski e arquitetura cénica
de Santa Rosa. E o fecho de ouro da temporada que o ministro
Gustavo Capanema patrocina. Segundo o poeta Augusto Frederico
Schmidt, “Vestido de Noiva” € mais que uma peca, € “um processo e
uma revolugdo”. Para levar avante o seu programa cultural, os
“Comediantes” cobrardo entradas para a peca de Augusto
Rodrigues*°. Foram estabelecidos precos populares. (...)*!

S@o mobilizadas nesse tipo de nota, antes e depois do evento, expressdes de
grande impacto, tais como “maravilhosa montagem”, “&xito”, ‘“montagem
revolucionaria”, “grande espetdculo do ano”, “maravilhosa encenacdo”, “magistral
arquitetura cénica”, “inaugura uma era nova”, “um acontecimento no teatro brasileiro”,
que colocaria “em panico o nosso misérrimo teatro nacional”. Entretanto, a
reformulacdo do plano de atividades do SNT feita pelo MES, aumentando a subvencéo
concedida ao grupo, levava a notas que viam com desconfianca essa iniciativa,
criticando o longo periodo de realizagcdo das montagens:

Os benefiados [sic] no plano de teatro de 1943: Fomos dos primeiros a
divulgar que o titular da pasta da Educacédo resolvera destinar verbas
ao Teatro dos Estudantes e dos Comediantes para a apresentacdo de
espetaculos culturais, no Teatro Municipal. Estamos informados que
essas duas organizagdes, a primeira fundida a Dulcina de Morais*®, s6

em outubro apresentardo aquele espetaculos, que terdo, de fato, carater
cultural pelas pecas que serdo obrigados a representar.*®

De fato, a subvencdo concedida pelo SNT, por intermédio de Carlos Drummond de
Andrade, a Os Comediantes para temporada que incluia a montagem de Vestido de
Noiva, assim como as manifestacdes criticas fortemente favoraveis ao empreendimento,
representaram ponto de acirramento nas tensdes entre aqueles que defendiam diferentes
projetos de teatro. Esse fator, que atrelava a imagem dos Comediantes & do Estado,
também foi alvo de anedotas no Diario Carioca, que em 20 de junho de 1943, logo ap6s
a liberagdo do plano do SNT, trouxe “Coisas que incomodam: Os Comediantes

7434 o em dois de setembro do mesmo ano, “A mentira

ensaiarem sob direcdo fascista.
teatral: Um dos acontecimentos importantes do ano teatral é a temporada dos
Comediantes, também conhecido por Teatro dos ‘Bichinhos’**%. Ap6s a estreia no fim

do ano, ja na temporada de janeiro de 1944, o Diario Carioca muda o tom de sua

430 O erro do nome do autor pode indicar, talvez, a sua ainda pequena projecéo.

431 A manhd, Rio de Janeiro, 24 dez. 1943. p. 5.

432 Essa fusdo, de fato, ndo ocorreu.

433 O Globo nos teatros. O Globo, Rio de Janeiro, 26 jun. 1943. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.
434 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 20 jun. 1943. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.

435 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 02 set. 1943. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.
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anedota, sem perder o sentido jocoso: “O Comentario da Noite: - Como é que vai
terminar a temporada dos ‘Comediantes’ este ano? Indagava o Adacto Filho ao Santa
Rosa. E 0 Nelson Rodrigues comentou: - Vestido de Noiva...”*%. O lugar da critica
aneddtica a interferéncia estatal cede ao destaque dado a peca de Nelson na temporada
do grupo.

Abadie Faria Rosa, diretor do SNT, diz haver uma “tempestade num copo

d’agua” e assim justifica as alteragdes nos planos de subvencgéo:

Em primeiro lugar, o plano, sendo elaborado como foi, em uma
reparticdo subalterna, era propriamente um ante-projeto de plano;
logo, podia ser alterado. Sobre isto, ndo ha davida. Um ministro nédo é
um simples chefe de servigo; é um chefe de servigo de todos os
servigos gque constituem o seu ministério. (...) Em segundo lugar, um
ministro tem o direito de se colocar num ponto de vista diverso
daquele em que se colocara o chefe de servico, direito decorrente de
visdo com que cada um encara a reparticdo em foco (...). (...) foi
encarado, como mais aceitavel por varias razdes, aquele [ponto de
vista] em que, em vez das finalidades, fosse preferida a idoneidade
artistica das realizagdes (...).*"

Entretanto, € o proprio Abadie quem ironiza a iniciativa e a postura dos Comediantes:

O amadorismo teatral prepara-se para enfrentar o profissionalismo.
Um dos grupos de amadores que se batizou com o nome de “Os
Comediantes”, ja lancou, em entrevista de um de seus ilustres
dirigentes, a luva do desafio... Sdo eles que nos vao dar, no seu proprio
dizer, o verdadeiro teatro, o teatro que ainda néo tivemos, a expressao
concreta do teatro-arte. Ainda bem. Que venham esses espetaculos
inéditos, para que surja, enfim, a cena brasileira, em alta significacdo
de verdadeira arte. No repertério eclético que (...) se propde realizar, a
obrigacdo é de um Unico original brasileiro, que ndo tenho a dita de
conhecer. (...) Tudo mais sdo exemplares de um teatro retrospectivo,
mais ou menos usual e, até certo ponto, comum. (...) Mas uma coisa ja
se pode garantir: as encenagdes devem ser brilhantes. “Os
Comediantes” foram favorecidos por uma larga subvengdo. Os
espetaculos tém a obrigagdo de ser, pelo menos, de grande atragdo
visual.*%®

Consideradas essas polémicas, o chamariz “alto patrocinio de Capanema” pode
ser visto tanto como propaganda como enquanto pressdo, dendncia e provocacao em
relacdo a uma dindmica com a qual grande parte da classe teatral ndo compactua, ou
sente-se excluida desse sistema de distribui¢do de “benesses”. Por outro lado, o jornal A

Manha de 30 de janeiro de 1944 veicula uma lista de agradecimentos ao ministro

436 Diario Carioca, Rio de Janeiro, 29 jan. 1944. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.

437 Ab (ROSA, Abadie Faria). Tempestade num copo d'agua. Diério de Noticias, Rio de Janeiro, 30 jun.
1943. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.

438 Ab (ROSA, Abadie Faria). Amadorisomo ‘versus’ Profissionalismo. Diario de Noticias, Rio de
Janeiro, 27 jul. 1943. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.
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assinada por nomes relacionados ao mundo intelectual e a elite carioca, incluindo
membros da AAB, escritores que ja haviam se manifestado sobre a peca e intelectuais e
artistas ligados aos Comediantes:

CONGRATULACOES AO MINISTRO CAPANEMA PELA
APRESENTACAO DE OS COMEDIANTES. (..) Sr. Ministro,
congratulemo-nos com V. Exa. pelo apoio dado a grande realizag¢&o do
teatro de arte Os Comediantes, tdo Util representacdo da cultura
brasileira, educacdo e bom gosto popular. Uma iniciativa de tanta
elevacdo merece maior incentivo. Sugeriamos mais amplos favores ao
desenvolvimento da arte brasileira. Saudagdes cordiais. (s) Oscar
Saraiva, Paulo Bittencourt, Augusto F. Schmidt, Cristovdo de
Camargo, Manuel Bandeira, José Lins do Rego, Genolino Amado,
Diomar Moniz, Candido Portinari, Osério Borba, Otavio de Faria,
Andrade Muricy, Alvaro Lins, Marques Rebelo, Otto Maria Carpeaux,
Miranda Neto, Aurélio Buarque de Holanda, Valdemar Cavalcanti,
Lacio Cardoso, José Cesar Borba, Americo Ledo, Carola de Miranda
Neto, Edgar Rocha Miranda, Conde Augusto Zameisky, Bela Betim
Paes Leme Zanisky, Erico Blando, Acioly Neto, Alceu Amoroso Lima,
Adonias Filho, José Conde, Visconde de Carnamide, [?] Landucci,
Alcides Rocha Miranda,Cesar Niemeyer, Paulo Werneck, Marcelo
Roberto, Philip Duoning.**®

Esses posicionamentos sdo parte do extenso debate que opds “profissionalismo” e
“amadorismo”, o que resvalava em concepgoes acerca do papel do Estado na producgéo
teatral e nas possibilidades de sua sobrevivéncia baseada puramente nas demandas do
publico. O ator e empresario Jaime Costa assim se manifesta a respeito do modo que o
governo vinha “auxiliando” o teatro, na série de entrevistas na coluna “Momento

Teatral” feitas pelo jornalista Daniel Caetano no Diario de Noticias em 1946:

(...) Esse assanhamento que se vé por ai, em torno de um teatro de
pura arte, decorre desse erro inicial. Certos espertalhdes, bem
conhecidos de nossa classe (Jaime Costa citou nomes, que preferimos
calar), conseguem papar anualmente somas que lhes permitem vida
folgada e atitudes artisticas. Ora, fazer arte assim, quem nado faz? S6
mesmo muita falta de vergonha ainda sustenta esses cavadores.
Chegam a criar corcunda de tanta curvatura em frente de ministro
(gargalhadas no camarim), oficial-de-gabinete, continuos — até
continuos! Pena ¢ que ndo se gravem as lamurias desses “grandes
valores” diante dos chefoes do governo. Dentro dos gabinetes eles
choram. (Pausa) Por favor, frise bem a minha opinido sobre essa
gente: mera cavagdo — repito — a atividade desses génios
apalhacados... “°

Daniel Caetano descreve a situacdo conflituosa nessa mesma coluna em nove de maio

de 1946, quando entrevista Brutus Pedreira:

439 A Manha, Rio de Janeiro, 30 jan. 1944. p. 7.
440 CAETANO, Daniel. Companhia de Comédias Jaime Costa. Diario de Noticias. 30/04/1946. In:
PEREIRA, Victor Hugo Adler. A musa carrancuda. Op. Cit. p. 122.
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\ejamos, ainda,

e qual a sua concepcdo

Foi uma briga dos diabos! Os profissionais do teatro esbravejavam.
Entdo, aquele grupo de diletantes ndo via que fazer teatro como
amadorismo, sem compromissos financeiros, ndo é o mesmo que abrir
bilheteria, esperar o publico, o publico que paga, sem o que o teatro
ndo vive? Houve até insulto. Ninguém deixou de meter a sua colher
no assunto. Dividiu-se a familia teatral. De um lado, os amadores,
despreocupados com a bilheteria, apenas interessados na arte. De
outro, os profissionais, calejados pelo oficio, dependendo da bilheteria
— nem sempre pensando na arte. As duas temporadas, de 43 e 44,
concentravam a ira dos desafetos. Assim foi durante algum tempo.
Veio um periodo de siléncio. Logo surgiram os boatos: ‘Ja se esperava
isso!” Ou entdo: ‘Aquilo era coisa de cabotinos!’ Disseram 0s diabo de
Os Comediantes...

como se manifesta a esse respeito Viriato Corréa, em sua critica,

do amadorismo:

Em derredor d’Os Comediantes tem havido, desde o ano passado, um
imenso rumor de publicidade. Essa publicidade tem sido feita com
incontestavel inteligéncia. Com tanta inteligéncia que a cidade quase
gue adquiriu a impressdo de que se trata de um grupo de amadores
diferente dos outros grupos, com qualidades superiores e mais altas
afinidades artisticas. E preciso por as coisas nos seus justos termos.
“Os Comediantes” sdo bons amadores, mas ndo sdo melhores nem
piores do que 0s outros conjuntos que existem no Brasil. O que eles
teem (sic) é dinheiro para realizar o que os outros ndo conseguem. O
gue eles possuem é um diretor de evidente prestigio, sagaz e habil, que
teve a felicidade de pleitear e conseguir do Servi¢co Nacional de Teatro
subvencao bastante para o custo das realizagdes. (...) Entre as virtudes
que a publicidade vem atribuindo a “Os Comediantes” aponta-Se a da
elevagdo do seu repertorio. “Os Comediantes” querem o alto teatro: so
incluem no seu repertdrio pecas de alto cunho artistico! Moliére é um
dos seus autores preferidos! Também isso ndo constitue virtude
excepcional (...). Isto é velho e constante. Os amadores sempre
tiveram por Moliére um irresistivel pendor. O amador é sempre um
idealista — quer sempre o que é bom e o que é melhor. As mais caras
maquinas fotograficas estdo nas mdos dos amadores. O mais fino
papel de linho é usado pelos amadores de literatura. O amador
trabalha para satisfazer o seu eu, ndo tem que preocupar-se com 0
gosto alheio.*42

Os boletins e anuarios da SBAT e da Casa dos Artistas sdo impressos que

demonstram as associacdes de classe como espagos de sociabilidade, debate e

divulgacdo de ideias

que serviam aos interesses dessas entidades profissionais.

Destinados a publicos e assinantes bem especificos, apresentam informagdes sobre seu

funcionamento interno (como a composicdo de diretorias e estatutos), matérias de

carater informativo acerca de politicas publicas e direitos autorais, tabelas das pecas

41 CAETANO, Daniel. Os Comediantes. Diario de Noticias. 09/05/1946. Em: lbid. p. 135-136.
442 CORREA, Viriato. Viriato Correa da-nos a sua impresséo sobre 0 espetéculo de ‘Os Comediantes’. A
Manh@, Rio de Janeiro, 07 dez. 1943. p. 5.
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encenadas na capital federal no ano corrente, que sdo estampadas ao lado da divulgagéo
da histéria do nosso teatro e de novas correntes relacionadas a encena¢do moderna e as
linguagens e teorias teatrais internacionais. Essas publicagcbes permitem perceber de
forma mais articulada os entusiasmos ou rechagos em relacdo ao amadorismo teatral e a
interferéncia estatal, assim como os transitos de sujeitos e o aprofundamento de dilemas
apontados nas criticas. A penetragcdo dos criticos e agentes teatrais de uma forma geral
nesses espacgos leva ao delineamento de atributos das malhas dessas instituicdes e suas
capilaridades de relacbes de poder e influéncia no campo teatral. O que esta
constantemente em questdo, como um leitmotiv, é a ideia do “teatro sob ameaga” a ser
salvo ou problemaética a ser solucionada.

Os “abalos” causados pelas pretensoes de renovacao teatral, pelo amadorismo ¢
pelas novas representac6es no mercado cultural sdo sentidos nesses boletins e anuérios,
0 gue nos leva a uma maior dimensdo do impacto de politicas culturais a interferirem na
cultura teatral de uma cidade e, mais do que isso, em um mercado de bens simbélicos.
Formada essencialmente pelos chamados “profissionais”, a SBAT, apresenta nesses
informativos da década de 1940 diversas criticas e provocac6es. Diz sobre 0 ano de
1944:

O amadorismo teve grande animacgdo. Tanto o amadorismo puro do
“Grupo Gente Nossa” e outros grémios espalhados pelo Brasil como o
falso amadorismo dos “Comediantes” — que receberam vultosas
subvencdes e a tal ponto que seu diretor Santa Rosa ganhou Duzentos
mil cruzeiros — obtiveram criticas favoraveis. (...) Os intelectuais de

todos os setores falaram de teatro com entusiasmo e o publico, como
nunca, se interessou pelas coisas do palco.

E ainda:

N&o satisfeitos por ver limitado o publico de nosso teatro de comédia,
esses demolidores de tudo que é nosso, querem limitar ainda mais esse
publico, reduzi-lo a um minimo, a uma elite de “cerebrizados” capazes
de compreender as sutilezas de um massante Girandoux; ou o
simbolismo de um poeta como Garcia-Lorca; ou os recalques
metafisicos de Lucio Cardoso ou enfim, o teatro psiquico de um
Nelson Rodrigues. Proporcionem ao nosso publico uma temporada
nesse género e teremos muito breve mais cinemas, tantos quantos sdo
hoje 0s nossos teatros.*+3

No mesmo boletim, em edigéo anterior, Raimundo Magalh&es Jr. escreve o artigo “Em
defesa da farca™:

A temporada dos Comediantes desencadeou uma tempestadede

443 Boletim SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. N° 22, Out-Nov-Dez 1944. Rio de Janeiro.
p.1.
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ataques contra 0s autores nacionais que se dedicam ao genero cémico.
Pela vontade dos criticos improvisados que se manifestaram sobre a
iniciativa, deviamos ser todos linchados.**

Mas Magalhdes Jr pondera sua posicao, dizendo, “Sou um autor de fargcas. Desde que
essas farcas provoquem o aplauso de um Gilberto Freyre, de uma Raquel de Queiroz,
(...), de um Manuel Bandeira, estarei contente comigo mesmo”. Todos esses trechos
revelam como esses boletins e anuérios ofereciam maior possibilidade de espaco e
aprofundamento dos embates do que na imprensa tradicional. O projeto de reparagdo do
“teatro nacional” apresenta, ai diferentes facetas, demonstrando, em ultima instancia,
que a nacao, o teatro e as suas relacfes ndo possuiam leitura Unica. Os discursos eram
matizados nesses escritos por uma realidade em que falar do “teatro nacional” era,
muitas vezes, falar de si.
Exposto esse primeiro aspecto dos embates que cercaram as criticas a Vestido de
Noiva — a questao da subvencgéo estatal e do “amadorismo” e “profissionalismo” — cabe
desenvolver outras de suas caracteristicas. Como j& demonstrado no capitulo anterior, a
campanha empreendida por Nelson Rodrigues para aprovacdo do seu texto gerou uma
proliferacdo de escritos ao longo de 1943 em jornais, bilhetes e frases enaltecedoras
citadas em notas jornalisticas que formaram um “repertério de expectativas”. O ator
Sérgio Cardoso relembra, sobra a estreia, que,
H& semanas que ndo se falava noutra coisa: Manuel Bandeira
escrevera, Fulano dissera, um tal “seu” Lourengo garantira...
Finalmente, a pesada cortina ouro velho do Municipal se erguia e da

escuriddo partia um grito, e logo o barulho de um carro derrapando, e
logo uma sirene de ambulancia se perdendo ao longe. Luzes.**

Isso se refletiu na construcdo de uma ampla carga simbélica em torno do espetaculo. As
criticas de enaltecimento, encabecadas por intelectuais de prestigio e legitimidade,
adquiririam carater de relato emancipatério, uma vez que aquele destino ciclico do
teatro nacional era finalmente rompido e os “ponteiros” acertados. No dia seguinte a
noite de 28 de dezembro de 1943 saiu a primeira critica, de Méario Hora, no jornal O
Globo. No Correio da Manha de dois de janeiro de 1944, Alvaro Lins, em critica
extensa, afirma que “o teatro entrava para a literatura”; Paulo Bittencourt teria
proclamado o0 “nascimento do moderno teatro brasileiro”; Manuel Bandeira publicou

artigo dizendo que se havia inaugurado o teatro brasileiro moderno naquela noite; e

444 MAGALHAES Jr, Raimundo. Em defesa da farca. Boletim SBAT — Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais. N° 221, Jan-Fev-Mar 1944. Rio de Janeiro. p. 11.

45 CARDOSO, Sérgio. Bilhete para Nelson. Programa do espetaculo Vestido de Noiva, pela Cia Nydia
Licia — Sérgio Cardoso, Rio de Janeiro, 1958.
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ainda se pronunciaram Carlos Drummond de Andrade, José Lins do Rego, Gilberto
Freyre*4®.

Mapeamos, ainda, entre 1943 e 1944, criticas de Roberto Alvim Corréa em A
Manh@; de Lopes Gongalves e Guilherme Figueiredo no Correio da Manha; de Anténio
Rangel Bandeira em O Jornal; duas extensas criticas de José César Borba também em
O Jornal; de Celso Kelly em A Noite; de J. Landa**’ no Diario Carioca; matérias de
Carlos Lacerda**® e Santa Rosa na Revista do Brasil; de Carlos de Assis na revista Fon-
Fon; de Carlos Martins em Dom Casmurro; em O Cruzeiro, por Grock, e na revista
Sombra, aquela que, segundo Guilheme Figueiredo, “circula nos nossos melhores meios
sociais™*°. Vale destacar que muitas dessas criticas ndo se debrugavam somente sobre a
peca de Nelson Rodrigues, mas sobre todo o empreendimento dos Comediantes, onde a
peca possuia, evidentemente, um lugar de destaque. A temporada em Sdo Paulo, em
junho de 1944, levou a se pronunciarem também Décio de Almeida Prado, Alfredo
Mesquita e Roger Bastide.

Muitas vezes, as fronteiras entre os géneros jornalisticos, como criticas, artigos e
matérias, sdo difusas, fator acentuado pelo alcance do espetaculo e dos temas a ele
relacionados. Além disso, se tornaria corrente 0 habito de evocar em textos sobre a peca
frases de reconhecimento retiradas de outras criticas escritas por intelectuais de
projecdo, 0 que geraria sistemas de legitimacdo auto-referenciais. Nesse processo, se
acentua o carater ao mesmo tempo mitico e sensacionalista do evento. O fato do
espetaculo ainda ser apresentado em 1944, 1945 e 1947, com altera¢cdes no elenco, fez
com que houvesse constantes sobreposi¢cGes em sua trajetoria critica. Assim, 0 programa
da representacao de 1945 traz excertos de escritos aprobatorios de Accioly Neto (diretor
de O Cruzeiro), de Alvaro Lins, Fortunat Strowski, Manuel Bandeira, Augusto

Frederico Schmidt, José Lins do Régo, Carlos Drummond de Andrade, Guilherme

446 CASTRO. 1992. Op. Cit.

47 Trata-se de Joseph Landa, atuante no “teatro idiche”. Segundo Suzane Worcman e Paula Ribeiro, “(...)
Joseph Landa (...) chegou da Bessarabia em 1937 para visitar parentes da esposa e foi impedido de voltar
pela eclosdo da Segunda Guerra. Landa ja havia participado de um grupo teatral de operarios judeus na
Roménia e aqui atuou como ator, assistente de direcdo e cendgrafo por cerca de vinte anos.”
WORCMAN, Suzane.; RIBEIRO, Paula (Orgs.). Drama & Humor: Teatro idiche no Brasil. p. 47.
Disponivel em:
http://www.chagall.org.br/arquivodoc/Drama%20e%20Humor%20%20teatro%20idiche%20n0%20Brasil.
pdf. Acesso em: 09/09/2015.

448 Trata-se do jornalista e politico Carlos Lacerda, cujos textos teatrais, como “O Rio”, “Amapa” e “Uma
bailarina solta no mundo” sdo, de fato, pouco conhecidos. Ver: LACERDA, Carlos. 3 PECAS INEDITAS
DE CARLOS LACERDA: O RIO, AMAPA, UMA BAILARINA SOLTA NO MUNDO. Sdo Paulo:
Imprensa Oficial, 2003.

49 Carta de Guilherme de Figueiredo a Paschoal Carlos Magno. 16 mar. 1944. Arquivo Paschoal Carlos
Magno. Cedoc-FUNARTE.
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Figueiredo, José Cezar Borba, Carlos Lacerda, Raymundo Magalh&es Jr., Emil Fahrat,
Ziembinski e Pompeu de Souza. Sdo frases, pardgrafos ou pequenos textos, sem
indicacdo de procedéncia, que consagram a peca e seu autor. Ha contudo, o
assinalamento de quem seriam o0s autores desses excertos, com indicativos entre
parénteses, como “Manuel Bandeira (da Academia Brasileira de Letras)”; “José Lins do
Régo (autor do ‘Fogo Morto’)”; “Pompeu de Souza (critico de arte)”; “Alvaro Lins
(autor de ‘Jornal de Critica’)”; “Augusto Frederico Schmidt (autor do ‘Canto da
noite’)”; “Guilherme Figueiredo (autor de ‘Rondinella’)”; “Carlos Lacerda (autor de
‘Rio’)”. Da mesma maneira, o programa da montagem de 1965 traz excertos de
Prudente de Morais Neto, Manuel Bandeira, Tristdo de Ataide, Ledo Ivo, José Cezar
Borba, Augusto Frederico Schmidt, Agripinio Grieco e Gilberto Freyre, que teria
afirmado que Nelson Rodrigues “E de longe, o maior poeta dramatico que j& apareceu
em nossa literatura.”**°,

Torna-se patente que a maior parte desses sujeitos € proveniente do campo
literario e, mesmo que sejam “homens de teatro”, caso de Guilherme Figueiredo, o
destaque ¢é dado as suas atividades engquanto escritores de romance, poesia ou critica
literaria. De fato, o levantamento de criticas e matérias sobre o espetaculo em jornais e
revistas constatou a predominancia da autoria de literatos consagrados, o que ndo
impede, contudo, a presenca de manifestacdes de criticos propriamente teatrais, como
Lopes Gongalves, da ABCT. O seu pronunciamento em relacdo a Vestido de Noiva, ao
contrario da maior parte, ¢ reticente, considerando Nelson Rodrigues “personalidade
literaria com talento para a producdo de trabalhos para o palco™, que o seu segundo
espetaculo ¢ “mais uma procura de caminho do que uma realizacdo plena”, e dizendo
que ndo ira “discutir detalhes de ‘Vestido de Noiva’, porque isso ndo importa para o
caso, que é o de oferecer dlvida de ser essa peca um acontecimento de larga
significacdo para 0 nosso teatro (...).”*%.

Apesar dessa critica de Lopes Goncalves, o sucesso de Vestido de Noiva é
fortemente baseado nos discursos legitimadores de quem Raimundo Magalhdes Jr.
chamou, em texto supracitado, de “criticos improvisados™*°2. Isso indica que o evento

pode ter oposto ndo somente amadores e profissionais, mas também criticos teatrais

450 Programa do espetaculo Vestido de Noiva. Temporada Nacional de Arte. 1965.

41 GONCALVES, Lopes. Vestido de Noiva. Correio da Manh&, Rio de Janeiro, 04 jan. 1944. Disponivel
em: http://www.nelsonrodrigues.com.br/site/criticasteatro_det.php?1d=3. Acesso em: 08/10/2014.

452 MAGALHAES Jr, Raimundo. Em defesa da farca. Boletim SBAT — Sociedade Brasileira de Autores
Teatrais. N° 221, Jan-Fev-Mar 1944. Rio de Janeiro. p. 11.
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profissionais e literatos. Em edi¢cdo de 1948 do Boletim da SBAT, é veiculado texto de
Aario Reis*3, “Os corujas teatrais”:
H& em nossos teatros uma racga de individuos que bem merecem a
acdo caustica-humoristica (...). Trata-se dos “corujas teatrais”... Mal
tém eles ciéncia de qualquer revista, comédia, de uma peca teatral, e
desde logo entram em func&o. A peca, apregoam, serd um insucesso; o

autor desconhece a técnica, a carpintaria do teatro; estd esgotado; a
sua Ultima peca foi fraca.***

Tendo em vista esse quadro do “discurso da decadéncia”, a peca Vestido de noiva acaba
por ocupar o espaco simbolico de um mito fundador, estabelecendo uma ruptura entre
um passado de atraso e um presente e futuro modernos. Além da oposicdo a esses
géneros “menores”, a busca por uma renova¢do também se pautou no contraponto
oferecido pelas temporadas de companhias européias, panorama alterado pela Il Grande
Guerra com o blogueio do Oceano Atlantico.

A andlise das criticas pode indicar por quais parametros foram feitas as
aproximagdes entre o autor, a sensibilidade moderna, a autenticidade nacional e a
elevacdo do teatro a literatura. Nesse sentido, duas criticas sdo emblematicas ao
articularem de forma exemplar esses parametros: a de Manuel Bandeira e a de Alvaro
Lins. Elas analisam os procedimentos técnicos presentes na urdidura do texto — como a
fragmentacdo espacial e temporal e o plano psicoldgico de apreensdo do subconsciente-;
os meritos da direcdo e da arquitetura cénica; o significado da iniciativa dos
Comediantes em contraponto ao panorama de decadéncia do teatro nacional; comparam
o texto de Nelson Rodrigues a outros representantes do teatro moderno “universal”,
como Pirandello e Eugene O°Neill, mas reconhecem o seu lugar inequivoco no
horizonte nacional; e colocam em pauta o reconhecimento de Nelson enquanto autor de
teatro e, sobretudo, enguanto poeta, o que o incluiria em um plano literario diferenciado
da producdo escrita teatral de entdo. Essas articulagfes, somadas a posicao dos autores
dessas criticas, conferiram um alto grau de legitimidade ao espetaculo. A autoridade de
Lins, assim como o lugar de destaque da critica literaria, sdo afirmados por Anténio
Candido:

Nos anos de 1930 e 1940 a critica literaria teve muita presenca,
inclusive a praticada pelos criadores, como Mario de Andrade. Mas

guem nos anos de 1940 analisou de maneira regular e segura a
producdo que estamos mostrando foi Alvaro Lins (1912-1970), que

453 Provavelmente, trata-se de Fabio Aardo Reis.
44 REIS, Aardo. Os corujas teatrais. Boletim SBAT — Sociedade Brasileira de Autores Teatrais. N° 47,
Out-Nov 1948. Rio de Janeiro, p 1.
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manteve em alto nivel a tradicdo do “rodapé”, ou seja, o artigo
semanal situado na parte inferior da pagina de jornal, destinado a
comentar os livros novos. Num estilo incisivo, soube apontar o que
havia de melhor, fazendo da critica uma consequéncia da
personalidade bem formada e bem orientada do critico. Os seis
volumes onde recolheu os artigos, Jornal de Critica (1941-1951),
seguidos por um ultimo em 1963, talvez sejam a melhor coletanea
deste género na literatura brasileira (...).*°

Vale lembrar que sua critica a Vestido de Noiva consta no quarto volume dessa
coletanea.

Além de compreender as principais linhas de forca articuladas nessas criticas,
faz-se necessario um exame de aspectos formais e editoriais que permitam situar o lugar
das criticas teatrais nos periddicos. Para tanto, se faz fundamental conceber a forca da
imprensa na formacgédo das identidades nacionais e 0 espaco ocupado pelo teatro no
periodo enquanto objeto de luta por suas apropriagdes. A identificacdo de estruturas
argumentativas e ideias recorrentes mobilizadas, para além das pecas especificas em
questdo, as paginas reservadas ao tema, a regularidade com que sdo publicadas, podem
trazer indicios acerca do publico presumido para as pegas e do leitor presumido para as
criticas, assim como sobre a projecéo e relages desses criticos nos mundos intelectual e
politico. Assim, as referéncias a Vestido de Noiva muitas vezes ndo constam nos espacos
tradicionalmente destinados ao teatro, ndo figurando na programacao diaria listada pelo
jornal, mas em notas a parte ¢ em “rodapés”. 1sso talvez possa ser explicado pelo carater
amador do grupo, o que fazia com que houvesse tratamento a parte dos grupos
profissionais, pelo destaque a ele concedido por intelectuais e pelo Estado, e pelo seu
atrelamento as discussdes gque envolviam o estatuto do teatro na literatura brasileira,
ocupando colunas e suplementos literarios.

Por outro lado, o “teatro para rir” muitas vezes passava ao largo dos esforgos de
julgamentos valorativos “refinados” e ocupava habitualmente pequenas notas e grandes
anuncios publicitarios. Portanto, a suposta “vitoria” de Vestido de noiva em relagdo aos
géneros ligeiros pode ser, de certo angulo, o emblema de um falso debate, 0 que é
indicado pela diferenca nos espagos concedidos nos periddicos. Esses “géneros ligeiros”
continuariam por décadas como parte constitutiva da cultura das sociedades urbanas
modernas e eram colocados em outro degrau e fungéo na hierarquia teatral e intelectual,
ndo havendo, provavelmente, muitos que duvidassem disso. A concorréncia entre esses

modos de fazer teatral seria mais pautada nos rumos de uma “economia politica” para o

455 CANDIDO, Anténio. Iniciacéo a Literatura Brasileira. 62 Ed. Rio de Janeiro: Ouro sobre Azul, 2010.
p. 113.

195



teatro do que na legitimidade de textos ou temas no palco. Nesse sentido, o espetaculo
de Nelson Rodrigues pode representar muito mais a abertura a um horizonte em que o
“teatro sério” adquire relevancia intelectual, do que a propalada ruptura com a tradigdo
comica.
Todos os parametros desenvolvidos nos textos criticos, assim como o discurso e
a imagem atribuida aos Comediantes e ao teatro ligeiro de entdo, operam dentro de uma
l6gica que confere a essa iniciativa teatral de 1943 um carater moral. 1sso se da de duas
maneiras aparentemente contraditérias: a reivindicacdo de um teatro com interesses
puramente artisticos, separando “arte” de “mercado” e “dinheiro”; e o desenvolvimento
de um discurso no qual ao teatro é dada uma funcdo superior que pode até mesmo
sobrepujar seu estatuto de arte. Desse modo, a revista Sombra afirma que o grupo fez
“(..) reviver a arte que diziam estar morta.”*® e o0 sentido de sacrificio e
desprendimento resvala na constru¢do de um bem com finalidade de renovar os rumos
da historia nacional. E assim que Celso Kelly faz uma descrigdo, efetivamente
idealizada, do publico a que se destina essa arte em seu proposito redentor:
‘Os Comediantes’, essa platéia, superlotada a0 maximo, afirma sua
preferéncia pelo alto teatro, pelo teatro de pensamento e de arte. Mas
que platéia é essa? Formada apenas de espiritos de eleicdo? Ndo. Uma
platéia variadissima: o intelectual ao lado do comerciario, o granfino
ao lado do popular, o branco ao lado do preto, o professor ao lado do
homem de negécios, ou do proletario, o estrangeiro ao lado do
brasileiro, até os flteis, os elegantes exoéticos, os displicentes — todos

atraidos, irmanados, identificados pela mesma emog¢do, numa
expressdo bem viva, pela variedade, do que é o grande publico.*’

A mudanca pretendida por essa critica consciente de seu papel histérico envolve
modos de entrega a experiéncia teatral e modos de reflexdo sobre esta. Esses textos,
envolvidos nos paradoxos da liberdade criadora e nos discursos construtores de “novas
sensibilidades” relacionadas a arte moderna, estdio em um movimento que se volta ao
mesmo tempo para a ruptura e para a tradicdo, ou para a tradi¢do da ruptura. O culto do
“novo” e do “original” passa ndo sé pela arte, mas também por seus correlatos teoricos.
A relevancia concedida pela critica a teorizacdo pode demonstrar as intengfes de um
teatro que exigia outro tipo de sociabilidade, marcada pela normatizagéo da teoria e por
uma fruicdo mais individualizada. A pateada, antiga pratica do publico bater os pes em
sinal de reprovacdo, as conversas, bebidas e comidas na platéia, e a claque, grupo

contratado para aplaudir os grandes astros, pretendiam-se banidas. Se Emile Zola

456 Sombra, Rio de Janeiro, Fev. 1944, N. 27, Ano 4. p. 20.
47 KELLY, Celso. A Noite, Rio de Janeiro, 22 jan. 1944. Recorte de jornal. Cedoc-FUNARTE.
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458 3 critica

expunha a diferenca entre o leitor isolado do romance e a multiddo do teatro
“modernizada” pode ter impulsionado uma transformagdo com o teatro moderno:
operado como maneira de se individualizar o espectador da massa de espectadores,
aproximando a sua atividade a da leitura de romances, e dando novos contornos a
dindmica da experiéncia teatral coletiva por meio da opinido, além de “especializada”,

detentora de grande legitimidade na “republica das letras”.

3.2. Criticos profissionais e “criticos literarios”

O surgimento do dito teatro moderno no Brasil, ou melhor, a disseminacao de
um discurso que preconizava 0 seu nascimento, agiu como forca fundamental para a
historicizagdo do nosso teatro e para incutir nos imaginarios a percepcdo de uma
temporalidade evolutiva em relacdo a ele. Como num mito originario, se organizam
acontecimentos dispersos e se traz a ilusdo da coeréncia, da unidade e de um
encaminhamento para o futuro a partir da constituicdo de outro repertorio nacional. Ha
nesse processo, sem duvidas, um espaco de experiéncia negado e um horizonte de
expectativas idealizado. Lidamos, assim, com os debates e as constru¢es em torno da
edificacdo de uma representacdo extremamente potente no que concerne as suas
atribuicBes simbdlicas, o teatro moderno, e os significados que esses debates véo
adquirindo por meio dos discursos dos agentes envolvidos.

Diante da constatacdo da expressividade do teatro na imprensa, que mesmo com
espaco reduzido era pauta constante, algumas perguntas se impuseram. Era fundamental
estabelecer: quem era definido como critico teatral? O que definia o oficio? Quem séao
esses criticos? Em que constitui seu trabalho? Qual o papel deles na “republica das
letras”, qual a relagdo que estabelecem com o mundo editorial, 0 mundo cultural e o
mundo politico? E, por Gltimo, mas ndo menos importante, quais as caracteristicas
assumidas pelas criticas que louvavam a iniciativa de Vestido de Noiva? Os sujeitos
envolvidos nesse campo, muitos transitando entre os diversos orgdos, como a ABCT, a
SBAT e o SNT, tiveram lugar essencial na formacdo da imagem do Brasil como
produtor de um teatro moderno, mesmo que as batalhas entre os agentes dos diversos
tipos de teatro estivessem sempre presentes.

Esses questionamentos levaram a uma primeira constatacdo: ha, na aclamacéo

458 ZOLA, Emile.. O Naturalismo no Teatro. In: O Romance experimental e o Naturalismo no Teatro. Int.,
Trad., e Notas de Italo Caroni e Célia Berrettini. Sdo Paulo: Ed. Perspectiva S. A., 1979.
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do espetaculo de Nelson Rodrigues e no discurso de renovagdo moderna, um papel

95459

preponderante exercido pelos “criticos literarios”*”, 0 que em muito se deve a

centralidade conferida ao texto escrito na legitimacdo da cultura como um todo e as
sociabilidades intelectuais do dramaturgo. Configuraram-se, assim, disputas entre
discursos criticos provenientes de campos distintos. Esses conflitos podem ser
percebidos, por exemplo, no pronunciamento de Nelson na coluna “Ser ou ndo ser...” da

revista Fon-Fon do dia 23 de outubro de 1943, antes mesmo da estreia do espetaculo:

- Nao fui dos mais felizes na minha primeira experiéncia teatral. E que
alguns criticos profissionais, com solidas razdes, se empenharam em
provar, por A mais B, que ‘A mulher sem pecado’ ndo tinha descoberto
a polvora, que ndo tinha revolucionado o teatro mundial, que o teatro
apresentava ndo sei quantas situacdes definitivas, que era bobagem
tentar renovar uma coisa de 3 mil anos de idade, etc. (...) Recebi
conselhos paternais que me fizeram meditar e me inspiraram uma
gratiddo eterna. Ao mesmo tempo, sucedeu uma coisa interessante:
intelectuais brasileiros comecaram a se manifestar sobre a péca:
Manuel Bandeira, Santa Rosa, Alvaro Lins, José Lins do Rego, Pedro
Bloch, Edmundo Lys, Marques Rebelo. Estes eram generosissimos.
Entdo fiquei a fazer comparagGes mais ou menos ingénuas: quem era
mais inteligente, mais sensivel, mais licido, mais categorizado: Serra
Pinto ou Manuel Bandeira? Serra Pinto ou Santa Rosa? Serra Pinto ou
Alvaro Lins? Serra Pinto ou José Lins do Rego? (...) Varias pessoas
leram “Vestido de Noiva”. Umas me afirmaram, quasi sob palavra de
honra, que “isso ndo é teatro”. (...) E verdade que o sr. Otto Maria
Carpeaux, Carlos Drummond de Andrade, Augusto Frederico
Schmidt, Astrogildo Pereira me disseram coisas francamente
consagradoras sobre “Vestido de Noiva”. Mas quando eu ia ajustando
a face uma espessa mascara, chega um dos grandes autores nacionais e
me diz, confidencialmente: “Carpeaux ndo entende tostdo de teatro.
Vai no meu golpe!” .46

O jovem dramaturgo se indispde com os “criticos profissionais”, especificamente com
Jodao Serra Pinto, membro da ABCT, e confere autoridade maior aos “literatos”. No
mesmo sentido, em artigo na Revista do Brasil de julho de 1944, Isaac Paschoal, ator na
montagem dos Comediantes, abordando a polémica das subvencdes, do SNT e do
amadorismo, diz com ironia: “A CRITICA oficial — isto é, os donos das se¢des de teatro nos
jornais, aquéles que fazem parte da Associagdo de Criticos — tem proclamado, ultimamente, uma
era de verdadeira prosperidade para o teatro nacional.”*!. E o ator ainda diz acerca do fato

de dois “criticos funciondrios” terem se sentido ofendidos por Santa Rosa em artigo da

49 Essa denominacéo ndo quer dizer, aqui, uma delimitacdo rigida do campo de atuagéo desses sujeitos,
mas algo como uma filiacdo principal.

460 Fala Nelson Rodrigues: “Vestido de Noiva” serd a pega de estreia dos “Comediantes” no Municipal.
Fon-Fon, Rio de Janeiro, 23 out. 1943. p. 26.

461 PASCHOAL, Isaac.“Prosperity”. Revista do Brasil, N° 2, Rio de Janeiro, Jul. 1944. p. 98.
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edicdo anterior da mesma revista:

E digno de nota o fato de que nenhum dos jornalistas que escrevem
sObre teatro no Rio respondeu uma linha sequer sobre os problemas
analisados por Santa Rosa. Apenas dois funcionarios-criticos, vestiram
as carapucas e sairam em campo. N&o para discutir magnos problemas
teatrais, analisa-los ou resolvé-los mas para dizer que eram homens
honrados. Um déles xingou o Santa Rosa de “cenarista” — que coisa! —
e chamou-o de pobre de espirito. Senhores criticos, pondo a zanga de
lado, - que acham do desprézo do sr. Renato [Viana] pelo teatro
classico? Qual a opinido dos senhores sobre os Comediantes? Que
dizem do papel da escola? Que tal Shakespeare, Shaw, O Neil e tdda
essa cambada? Deixem de brigas e pecam ao Santa Rosa que lhes
empreste os livros sdbre teatro, que éle possui — e 18.462

Vale ressaltar que Santa Rosa havia dito que “Quem I& o que em geral é chamado de
critica verifica que se trata de noticiario insulso e inconsistente, sem critério artistico e
sem conhecimento algum do que trata.”*%®. J4 o autor teatral Joracy Camargo,
defendendo as agdes dos “profissionais”, diz no Boletim da SBAT em texto intitulado
“A realidade teatral ¢ os ‘Comediantes’”’:
Quando a critica literaria investiu ferozmente contra o teatro dos
autores profissionais, xingando-o de varios nomes, condenando-o
como sub-literatura, e proclamando as pecas de Nelson Rodrigues
como os trabalhos inaugurais da dramaturgia brasileira, na
interpretacdo dos “Comediantes”, ensaiamos uma defesa contra as
agressOes, afirmando que o bom teatro é sempre deficitario. Isto
queria dizer, naturalmente, que aos autores que vivem do teatro ndo é
permitido escrever pecas que deem prejuizo aos empresarios. Dai a

necessidade de equilibrar o nivel dos seus trabalhos com o nivel
mental do plblico.**

Os chamados, na esfera teatral, de “criticos profissionais”, ou “tradicionais”,
eram em grande parte membros da ABCT, fundada em 1937 e agregando nomes como
Bandeira Duarte, Abadie Faria Rosa, Paulo de Magalhaes, Bricio de Abreu, Alexandre
Ribeiro, Paulo Orlando*®. Evidentemente essas delimitacdes enfatizadas pelas disputas
ndo significam rigidez nos transitos entre 6rgdos e associagdes. Ha, da mesma maneira,
uma circularidade de alguns deles nas funcGes de critico, autor teatral, e até mesmo
empresario. Um forte exemplo é Alexandre Abadie Faria Rosa, comentado no capitulo

anterior, que era autor teatral, antigo presidente da SBAT e membro vitalicio de seu

42 |pid. p. 99.

43 SANTA ROSA, Tomas. Algumas coisas de Teatro, e os “Comediantes”. Revista do Brasil, N° , Abril
de 1944, p. 110.

464 CAMARGO, Joracy. A realidade teatral € os “Comediantes”. Boletim SBAT — Sociedade Brasileira de
Autores Teatrais. ANO XVII, N° 231, Janeiro 1947. Rio de Janeiro. p.1.

485 A lista de nomes é extensa e consta em quadro anexo.
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conselho deliberativo*®®

, primeiro diretor do SNT e membro da ABCT. Esse tipo de
transito era extremamente comum entre esses agentes e foi marcante nas trajetorias de,
para citar alguns nomes, Luiz Iglésias, Bandeira Duarte, Joracy Camargo, Henrique
Pongetti, Paulo de Magalhdes. No entanto, ha nesses sujeitos uma especificidade de
atuacdo que possibilitaria chamé-los “homens de teatro”.

Em relagdo ao espetaculo Vestido de Noiva e a elevacdo de Nelson Rodrigues -
escritor ausente desses circulos - ao estatuto de paradigma da modernidade teatral, ha
um processo de transformacdo do discurso hegeménico em identidade nacional. E esse
discurso, como afirmado anteriormente, foi um empreendimento, em grande parte, dos
literatos “intrusos” no campo teatral. Acreditamos que o campo da critica literaria,
especialmente aquela vinculada aos modernistas, possuia uma solidez, uma legitimidade
e um poder de ressonancia e circulagdo muito maiores do que o campo da critica teatral
“profissional”. Isso se devia, em primeiro lugar, a penetracdo desses intelectuais nos
circulos da burocracia varguista, por mais que 0s criticos teatrais estivessem lutando por
espaco por meio das associagdes e 6rgdos competentes; e também ao territério ocupado
pela literatura na formacéo da cultura e do “espirito” nacional desde o século XIX, que
ganha novos impulsos com o modernismo de 1922 e com a década de 1930, ja dispondo
de um pantedo de diversos autores nacionais, ao contrario do que se dizia a respeito do
teatro e da literatura dramética. Essa maior legitimidade ainda se deve, em segundo
lugar, a ampliacéo pela qual passou o mercado editorial no periodo e a imbricacdo entre
literatura e jornalismo. Contraditoriamente, esse ‘“nascimento” do teatro moderno nas
criticas, analisa aspectos da encenacdo, mas em muitos casos frisa, sobretudo, o lugar
literario e a descoberta de um autor nacional para o teatro. Em altimo lugar, temos que
levar em consideracdo o espaco ocupado pelo proprio teatro e as representacfes criadas
em torno dele no imaginario nacional. O descrédito, o rechago, o “riso facil”, o ligeiro,
assim como as relagdes feitas com o submundo, a devassiddo, a libertinagem, eram
contrapostos por tentativas de imputar-lhe uma vaga nogdo de nobreza e civilidade, ou
perdida, ou ainda a ser conquistada. Nesse sentido, escritores como Manuel Bandeira, (e

0 proprio Nelson Rodrigues!) assumem francamente seu desgosto em freqlientar o

466 O Conselho Deliberativo da SBAT, considerando o ano de 1943, era composto por 30 cadeiras
ocupadas por: Luiz Iglésias, Armando Gonzaga, Raimundo Magalhdes Junior, Paulo Orlando, Joracy
Camargo, Viriato Correia, Raul Pederneiras, Bastos Tigre, Baptista Junior, Jodo Serra Pinto, Paulo de
Magalhées, Gastdo Tojeiro, Cardoso de Menezes, Antonio Amorim Diniz, Luiz Peixoto, Fabio Aardo
Reis, Lessa Bastos, Abadie Faria Rosa, Freire Junior, Bento Mossurunga, Affonso de Carvalho, Ernani
Fornari, Olegario Mariano, Heitor Villa Lobos, Gilberto de Andrade, Henrique Pongetti, Jardel Jercolis,
Mario Magalhdes, Procopio Ferreira e Daniel da Silva Rocha. Fonte: BOLETIM DA SBAT, Ano XXIV,
Novembro e Dezembro de 1943, n° 220.
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teatro: “Sou como o Ribeiro Couto, “um homem que vai pouco a teatros”. Nao que nao
goste. (...) Mas o nosso teatro, como todo o seu repertorio “para rir”, é uma coisa
melancélica demais. Ora, eu costumo fazer a minha higiene mental....”*".

Ha nessa constatacdo o pressuposto, originario do iluminismo, de que a literatura
seria fundamental para a formacdo humanista e superior dos leitores, o que conferia
distincdo maior aos criticos literarios e ao teatro que se mostrava desejoso de se
apresentar como correlato da alta literatura. No caso especifico de Vestido de Noiva, é
sintomatico que se tenha adotado a sugestdo do diretor francés Louis Jouvet, quando da
excursdo de sua companhia ao Brasil no inicio dos anos 1940%%. O termo “mise-en-
scéne” era, até entdo, pouco utilizado por aqui. A temporada pela América do Sul,
iniciada em 1941 e prolongada em quase quatro anos devido ao bloqueio do Atlantico,
fez com que o diretor travasse contato com Os Comediantes a quem teria sugerido a
montagem de um autor nacional, perspectiva também endossada por Ziembinski.
Apesar disso, ha que se notar que, ademais a sugestdo de Jouvet, Os Comediantes
montaram outras pecas de autores estrangeiros, fato indicado no capitulo anterior, como
Pirandello, Musset, Goldoni, Moliére, Maeterlinck, além do “nacional” Lucio Cardoso,
0 que sugere que a consagracdo da peca de Nelson Rodrigues pode ter potencializado
posteriormente a forca da sugestdo do diretor francés. Segundo Gustavo D6ria, membro
dos Comediantes, Jouvet gostava de receber atores amadores em seu apartamento no
Rio de Janeiro, onde morou por sete meses. Depois de uma dessas visitas, 0 grupo teria
chegado com

(...) a verdade estarrecedora: qualquer iniciativa que pretendesse fixar
no Brasil um teatro de qualidade, um teatro que atingisse
verdadeiramente a uma platéia, ndo estaria realmente realizando nada
enquanto ndo prestigiasse e incrementasse a literatura nacional! Nao
havia autores brasileiros, no momento? Estimulassemos os possiveis
para que escrevessem alguma coisa, porque numa terra de tamanha
luminosidade, onde a natureza era tdo prodiga debaixo de um céu tdo
acirradamente azul, onde o povo possuia uma exuberancia propria,
que se traduzia principalmente através de uma festa de carnaval,
verdadeiramente fascinante, o teatro brotava de todos os cantos, em

todas as ruas. Moliére ou Shakespeare seriam experiéncias futuras. O
ponto de partida era o autor brasileiro.*®

A tournée de Jouvet havia sido patrocinada pelo governo de Vichy, fato

47 BANDEIRA, Manuel. Vestido de Noiva. A Manh4, Rio de Janeiro, 6 fev. 1943. p. 4.

468 Jouvet ja havia se apresentado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1939 e retorna ao Brasil em
1941.

469 DORIA, Gustavo. Os Comediantes. Dionysos, Orgéo oficial do Servico Nacional de Teatro, N° 22,
1975, p. 5-30. p. 16-17.
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silenciado pelo empresario judeu Marcel Karsenty e pelo préprio Jouvet, que
transformaram as temporadas em simbolos da resisténcia a anunciar a persisténcia e
vitalidade da cultura francesa classica por meio da representacdo de autores como
Moliére, La Fontaine, Musset, Paul Claudel e Giraudoux*’°. Além de denotar a forca das
literaturas nacionais nos processos afirmativos nos campos das artes, essa concepgao
representa a penetragcdo na formacao de nosso teatro moderno de uma tradi¢do francesa,
representada principalmente pelos preceitos de Jacques Copeau e Louis Jouvet, que
conferem soberania ao autor a partir de uma valorizagdo do texto e da crenca na forca da
palavra, cabendo ao diretor dar vida a ele e garantir a unidade da encenacéo.

Essa ideia, da literatura fundamental, refletia em duas atitudes dos criticos,
principalmente aqueles a quem chamo “literarios”: a busca por um autor que escrevesse
para teatro de forma “elevada” e a ndo consideracdo de varios géneros ligeiros que ndo
tinham o componente literario como base para a construcao do espetaculo. As disputas
discursivas, que acarretam batalhas simbolicas entre o campo da critica literéria e o
campo da critica teatral profissional, acabam por revelar maior autoridade do primeiro
campo no periodo tratado, e configuram mais uma concorréncia na rede de conflitos em
intersecdo que envolve o delineamento de projetos culturais para a nacéo, a conquista de
publico, o reconhecimento intelectual, a sustentacdo de capital simbdlico. Nesse
movimento, a autoridade legitimada pelo conhecimento especifico da area teatral é, de
certa maneira, colocada em cheque. Além da autoridade, a atuacdo dos criticos literarios
poderia passar uma maior ideia de neutralidade e objetividade de uma opinido
“externa”, considerando o alto grau de envolvimento dos criticos profissionais nas
diversas instancias teatrais. Assim, esse argumento, de que a interposi¢ao desses homens
na consagracao de Vestido de Noiva fez com que a “tradigdo do novo” ganhasse novos
contornos e impulsos, faz pensar 0s ecos e as ressonancias desses grupos gque operam
em campos de reconhecimento distintos. Isso pode levar a constatacdo de uma espécie
de minorité agissante, que se via como vanguarda dessas campanhas e interferia em
lugares mais ou menos ja estabelecidos.

O que estava em jogo, ainda, eram 0s mecanismos de transmissao da critica — e a

470 As ambiguuidades dessa tournée, assim como o aspecto de missdo politica que ela adquiriu de forma
que as redes de “francofilia” na América do Sul adotassem a cia de Jouvet como simbolo da resisténcia
(havendo ocasiGes em que o publico misturava o canto da Marselhesa aos aplausos), foram trabalhados
em PONTES, Heloisa. Intérpretes da metrdpole: histéria social e relagdes de género no teatro e no
campo intelectual, 1940-1968. S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo/ Fapesp, 2010. e
TORRES NETO, Walter. Lima. A turné do Teatro Louis Jouvet no Rio de Janeiro e S8o Paulo. O
Percevejo (UNIRIO), Rio de Janeiro, v. 10/11, p. 118-134, 2003.
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legitimidade delas — de um reconhecimento enddgeno ao campo teatral a um
reconhecimento que ocupa lugar pujante no plano da cultura nacional, onde poderia
haver um alargamento das possibilidades de articulagdo com a literatura e com outras
artes, e, sem duvidas, com a tradicdo modernista. Roberto Alvim Corréa, em texto
intitulado “Os Comediantes”, na coluna “Critica Literaria” do Jornal A Manha de 20 de
janeiro de 1944, diz que “O teatro deve fazer parte da vida literaria da nacdo™*'t.
Seguindo esse desejo por um padrdo literario no teatro brasileiro, o pronunciamento de
Alvaro Lins, eminéncia maior da critica, acerca de Vestido de Noiva, é significativo: “O
teatro entrava para a literatura”. Essa critica, publicada originalmente no Correio da
Manhd, tem seu lugar assegurado no Anuario Brasileiro de Literatura e no livro de
compilagdo de textos do autor, Jornal de Critica 472,

3.3. Caminhos da critica
A atividade critica pressupfe o manejo de mecanismos de comunicacao, bem
como a eleicéo e articulacdo de representacdes conceituais dos mundos teatral, cultural
e nacional. Ha, concomitantemente ao processo de renovacdo do teatro brasileiro, mas
de forma menos explicita, um esforco pela modernizacdo da propria critica, sem a qual
ndo é completa a modernizacdo do teatro. E ela que cria e alimenta os discursos em
“dire¢des futuras”. E corrente a perspectiva de que os anos 1940 e 1950 foram palco de
uma reestruturacdo na critica brasileira, que teria feito um movimento “do rodapé a
catedra™. A “critica de rodapé”, triunfante até entdo, seria aquela exercida por ndo-
especialistas, marcada pela eloqtiéncia, pelas exigéncias de se publicizar seus contetdos
e pela predominancia do género “cronica”. Segundo Flora Sussekind, as polémicas véo
crescer cada vez mais em disputas dos dois modelos convivendo nas paginas dos
jornais, até o cenario ser dominado pelos chamados “criticos modernos”:
Os oponentes? De um lado, os antigos “homens de letras”, que se
créem a “consciéncia de todos”, defensores do impressionismo, do
autodidatismo, da review como exibicdo de estilo, “aventura da
personalidade”. De outro, uma geracdo de criticos formados pelas

faculdades de Filosofia do Rio de Janeiro e de S&o Paulo, criadas
respectivamente em 1938 e em 1934, e interessados na especializacéo,

471 CORREA, Roberto Alvim. Os Comediantes. A Manhd, Rio de Janeiro, 20 jan. 1944. p. 3.

472 LINS, Alvaro. Jornal de Critica, 42 série. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1946.

473 Este € o subtitulo de um capitulo do livro de Flora Siissekind, SUSSEKIND, Flora. Papéis colados.
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2003.
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na critica ao personalismo, na pesquisa académica.*’

Essa reestruturacio também se passaria no campo especifico da critica teatral*’>,
onde diferentes grupos se envolveriam nas disputas pela geréncia dos projetos
modernizadores. No entanto, - apesar da distingdo entre criticos “antigos”, também
chamados de “criticos-bacharéis” autores de “criticas-cronicas”, e criticos “novos” ou
modernos — acreditamos haver uma interposicdo feita pelos criticos literarios nesse
processo. Eles “interferem” no campo teatral ao dar maior projecdo a modos de
afirmacdo da modernidade conjugando uma busca por pardmetros e modelos para a
criacdo artistica a definicdo da autenticidade do nacional, aspectos que, ndo obstante
poderem ser vistos como heranca modernista, respondem a uma inser¢cdo maior na
cultura intelectual brasileira. Isso ndo quer dizer que ndo houvesse transito entre esses
grupos, e nem que a critica teatral, historicamente, ndo fosse marcada pela atuagéo de
“poligrafos”. Entretanto, duas for¢as daquele tempo contribuem para a concepcao dessa
“interferéncia” dos criticos literarios: de um lado, a especializacdo profissional em
curso, ainda que de forma incipiente (ja que a implementacdo das universidades tera
resultados mais contundentes somente no final da década de 1940), de outro, os esfor¢os
em prol da configuracdo de um campo que pudesse obter maior representacdo politica,
verificado pela formacao das associacdes de classe.

Essa critica seria uma “ponte” que criou condi¢cbes para uma almejada
sensibilidade moderna, ao agir na formacdo de um pulblico e se atribuindo
responsabilidades que poderiam ir além do mero julgamento do espetaculo a partir de
um senso de intervencdo nos rumos da cultura nacional. 1sso pode ter ocorrido pelo fato
de a critica literaria, com sua tendéncia a critica cultural, ao proceder a apreciacdo
teatral, realizou um empreendimento que enquadrava 0 teatro em um espectro mais
amplo da cultura e da formacdo nacional. No lugar de uma impressdo mais instantanea,
julgadora ou puramente noticiosa e consciente de sua efemeridade, caracteristicas
proprias da “critica-cronica”, abre-se espago para a consciéncia de uma reflexdo com
novo valor simbolico. Assim, os dois tipos de critica podem ter “temporalidades”

distintas, j& que na “critica modernizada” had elementos que apontam para a

474 SUSSEKIND, Flora. Papéis colados. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 2003. p. 17.

475 Os conflitos geracionais entre os “antigos” criticos teatrais, representados pela ABCT, e os modernos
ou “novos”, muitos dos quais integrardo o Circulo Independente de Criticos Teatrais (CICT) criado em
fins dos anos 1950, sdo abordados em FERREIRA, Valmir Aleixo. A invencdo do olhar: uma andlise
comparada das praticas discursivas entre criticos antigos e modernos no cenario da critica teatral
carioca nos anos 40 e 50. 2012. Dissertacdo. Instituro de Filosofia e Ciéncias Sociais, UFRJ. Rio de
Janeiro, 2012.
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permanéncia, para a constituicdo de projetos que possibilitam canonizagoes.

Mas, afinal de contas, o que transparece no horizonte desses criticos ao
enaltecerem Vestido de Noiva, para além das inovagOes estéticas da encenacdo? Quais
os elementos presentes? O que ali era digno de valoracdo? Constatamos, com o
desenvolvimento da pesquisa que a categoria ou o conceito de “moderno” aparece
pouco ou é extremamente vago nas criticas da época. A construcdo da forca historica
desse conceito é feita por toda uma geragdo que o cristaliza ao longo da segunda metade
do século XX, fazendo com que ele opere, muitas vezes, como um ‘“conceito-chave” de
imprecisdo quase abstrata. No lugar de “moderno”, é mais comum serem empregados
termos correlatos como “renovacgdo”, “reforma”, “revolugdo”, “abertura”, “novidade”.
No entanto, algumas linhas de forca, entendidas como principios explicitos e implicitos,
puderam ser verificadas nesse corpus critico. Em primeiro lugar, a ja referida busca pelo
autor nacional, capaz de equiparar nosso teatro ao universal, que se associa a uma
dindmica prdpria da arte moderna: a demanda pelo nome do autor e pela assinatura no
processo de autonomizagdo de um campo cultural*’®. Em segundo lugar, ha a ideia
implicita de que a reflexdo sobre a obra exigiria também dela um certo “nivel de
reflex@0”, ou seja, essa critica assumiria um compromisso maior com aquele artista que
se colocasse de maneira critica diante do estado da arte, se portando, possivelmente,
como um intelectual. Esse teatro moderno é, entdo, tributario de uma tradicdo critica
intelectual e “sela” um compromisso com ela e com seus valores.

Uma terceira linha de forca aponta para a aceitacdo de mudangas nos “pactos de
representacao” entre espetaculo e critica a partir da introducdo de novas técnicas no
palco, como cenografia e iluminagdo, e também da identificacdo de elementos do texto
de Nelson Rodrigues que poderiam ser colocados em consonancia com o modernismo
literdrio (e igualmente com o modernismo na pintura, escultura, arquitetura, musica, e
mesmo no teatro mundial), a saber: a relativizacdo do tempo, a abstracdo, a
multiplicacdo do espaco, a expressdo de mentes que nao possuem controle ordenado do
mundo, o tema e a importancia da consciéncia na construgdo de uma poética, o ritmo da
subjetividade, o questionamento da solidez do real, as lacunas geradas por incertezas,
em suma, um grande afastamento da tradi¢do de representagdo do homem e do mundo.
Assim, principios estéticos do modernismo acabam por formar modelos para uma

critica que se faria hegemonica.

476 \er BOURDIEU, Pierre. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. 1996. Op. Cit.
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Além desses temas e técnicas, ha o apontamento de caracteristicas que
caminham para certa ideia da sociedade brasileira, como o patriarcalismo, a hipocrisia
moral e a repressdo sexual, representadas em um esteio “tragico”. Nesse sentido, uma
quarta linha de forca constatada nesse corpus critico diz respeito a premissa aristotélica,
mesmo que “inconsciente” e construida historicamente, da superioridade da tragédia em
relacdo a comeédia. Nelson teria escrito uma tragédia, e assim a descreveu, mesmo que
uma tragédia moderna insuflada por forte teor de um “naturalismo psiquico”, o que
traria novo fblego ao teatro nacional tdo viciado em um género menor como a
comédia*’’. Ha ai a percepcéo e resgate do tragico em uma sociedade moderna como
correlato do desenvolvimento artistico e intelectual, da erudicdo, de uma arte séria e
comprometida com a “elevagao e edificacéo espiritual do povo™*’8,

Por fim, esses discursos criticos integram a construcdo de uma tradicdo critica
literéria alicercada no paradigma da ruptura, responsavel pela formacdo de canones do
modernismo brasileiro. O paroxismo desse paradigma pode ser constatado nos
momentos em que grande parte do julgamento da atividade critica se edifica na crenca
da novidade como critério valorativo. Isso nos permite inserir essa configuracdo critica
como esforgo recorrente nos projetos modernizadores, onde é capital o estabelecimento
de dicotomias, como velho e novo, antigo e moderno, alta e baixa cultura, civilizagéo e
barbarie. A propria denominagdo “teatro pra rir” e “teatro sério” seria um binarismo
caracteristico desses projetos de impeto classificatorio. Nessa dindmica substitutiva,
prépria também de discursos vanguardistas, a forca do discurso da ruptura e do novo na
producdo e nos pensamentos artisticos nacionais agiu de forma que um e outro, 0
nacional e 0 novo, mantivessem sua ligacéo a ponto de conformarem uma cultura.

Permeando todos essas linhas de forca no escopo dessas escrituras criticas,
identificamos um forte grau de idealizacdo que as associa, para além de influéncias
“iconoclastas” vanguardistas, ao delineamento inicial da adesio a uma tradicdo
iluminista-romantica, triunfante posteriormente na consolidagdo da critica teatral
moderna. Essa interpretacdo estd em consonancia com a visdo de Gerd Bornheim, para

guem a nossa critica teria

(...) como paradigma a tradigdo critica iniciada na Franca e na

477 Vale notar que dos “géneros ligeiros” nem todos sdo vistos exatamente como comédias. A comédia
ainda guardaria uma soberania ao texto e ao trabalho do autor.

478 Decreto Presidencial N° 92 de 21 de dezembro de 1937, que criou o SNT. Disponivel em
http://www2.camara.gov.br/legin/fed/declei/1930-1939/decreto-lei-92-21-dezembro-1937-350840-
publicacaooriginal-1-pe.html. Acesso em: 15 dezembro 2013.
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Inglaterra, ao longo do século XVIII. Essa vertente iluminista foi
complementada, seguindo o modelo da critica europeia do século
XIX, pela incorporagdo da vertente roméantica. Dai essa conjugacdo
um tanto inusitada, mas quase “naturalizada” por seu largo uso, de
critica cotidiana e panoramicas histérias nacionais.*”®

Essa conjugacdo, ainda incipiente no periodo, mas que ird marcar a critica e a
historiografia do nosso teatro, ademais a necessidade de construcdo de mitos originarios
e fundamentais no seio de um percurso nacional, foi pautada pela forca de uma ideia
anterior ao fendmeno teatral especifico. O “teatro moderno” se apresenta como uma
ideia, mesmo que de contornos imprecisos, carregada de poténcia simbolica que foi de
forma bem sucedida presentificada na obra Vestido de Noiva. Essa ideia, portanto,
existia de forma mais ou menos autbnoma, guardando relagdo com o imaginario acerca
das vanguardas européias, mas necessitava de um fendmeno especifico que solidificasse
a sua permanéncia ¢ o momento de sua concretizagdo, ou ‘“‘nascimento”. Essa
perspectiva no horizonte da critica levou a padrées de interpretacdo do teatro brasileiro.
Outro aspecto dessa tradicdo iluminista-romantica seria um grande esforgco de
teorizacdo, inerente aos discursos em disputa pelas hegemonias, 0 que seria fator de
legitimidade. Nesse sentido, como exemplo, Alvaro Lins em sua critica, representativa
do extremo do desenvolvimento de uma erudicdo em torno de Vestido de Noiva faz
referéncia a obra “The Cambirdge History of English Literature”, a Claudel, Cocteau,
Shakespeare, Pirandello, Eugene O Neill, Lenormand, Freud, Proust, Bergson, Einstein,
Joyce, Nicolas Evreinoff, Ibsen, Ramon Pérez de Ayala, Louis Jouvet e Max Reinhardt.
Todo esse corpus textual observado na imprensa periddica pode revelar que ha
padrBes de interpretacdo que levam a padrfes estéticos e a leituras histéricas por meio
da construcdo de critérios e modelos para a edificacdo e a interpretacdo de um teatro
brasileiro moderno. Por mais que termos como “modernismo”, ou até mesmo
“modernidade”, sejam raros nas criticas, sd0 identificaveis nelas atributos da cultura
modernista, como a autoconsciéncia que a torna ciente do seu papel ativo em um
decurso que envolve as ideias de evolugéo historica, crise e ponto culminante nas artes.
Torna-se patente a nogdo de que as modernidades constroem novas demandas sobre o
intelecto e sobre a arte. No entanto, essa busca ndo é isenta de debates a demonstrarem
que a modernizacdo pode possuir diferentes significados para diferentes sujeitos, ndo

havendo uma Unica proposta de moderno.

4®MUSSE, Ricardo. O teatro  contemporaneo, segundo  Gerd Bornheim. Em:
http://blogdaboitempo.com.br/tag/gerd-bornheim/. Acesso em: 10 margo 2015.
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A analise das criticas impde, ainda, dois vetores de apreciacdo: a identificacdo de
elementos nesses textos que permitam o reconhecimento de uma modernidade teatral, e
a percepcdo de elucubracgdes sobre a propria funcdo da critica a fim de observar os seus
significados no periodo e as suas auto-representacdes. No primeiro caso, observamos
como um dos parametros para essa critica “modernizada”, a difusdo da ideia de mise-en-
scéne ou encenagao, muitas vezes implicita nos destaques dados ao aparato técnico
articulado pelo diretor, como elaborado por Alvaro Lins:

H4 no teatro moderno um lugar mais vasto para a técinca e a mise-en-
scéne do que no teatro antigo, em que a arte literaria existia em
proporces mais amplas do que a técnica teatral. O espectador de hoje
tem exigéncias de olhos e ouvidos bem mais agudas e extensas. Estilo

dramaético ideal é aquele que rene em quantidade e valores iguais a
elocucéo e a mise-en-scene.*°

No mesmo sentido, Celso Kelly, diz na revista Comoedia de 1° de junho de 1946:
A “mise-en-scéne” assume no teatro de hoje, particular importancia.
N&o que deixasse de existir em outros tempo (...). Mas, na atualidade,
dada a concorréncia do cinema, que nos habitua com as montagens
mais completas e com 0s mais variados jogos de cena, o teatro tem
que reivindicar, ndo simplesmente os efeitos da palavra, mas todo o
conjunto de elementos, capazes de secunda-la, sendo mesmo de

superd-la. Ao mesmo tempo, a arte moderna tem rompido com a
tradicéo (...).%8!

Aliada a introducdo da mise-en-scene, ha, evidentemente, a ja mencionada imagem do
surgimento de um autor nacional para as artes cénicas, que teria, nas palavras de Manuel
Bandeira, realizado um teatro que “desnorteia bastante porque nunca é apresentado s
nas trés dimensdes euclidianas da realidade fisica*®. Ou seja, um autor que, assim
como os “modernos” do teatro europeu ou mesmo norte-americano, apresenta um texto
que subverte as légicas tradicionais de tempo e espaco da narrativa.

O segundo vetor de abordagem desses documentos diz respeito a critica e a “fala
de si”, que mesmo quando nao se da de forma explicita ou intencional indica acepgdes
sobre a categoria, graus de aceitacdo e legitimidade, auto-representacdes, disputas e
papel atribuido na construcao e nos rumos do teatro nacional. A modernizacéo na critica
teatral e no préprio teatro pode guardar relagdes com as mudangas nas concepgdes da
critica literaria, dada a interferéncia entre os campos. Wilson Martins, no artigo “A

interpretagdo na critica literaria”, publicado na revista Cultura Politica de margco de

480 LINS, Alvaro. Op. Cit.
481 KELLY, Celso. Os cendrios e a mise-em-scéne. Revista Comoedia, N. 2, Rio de Janeiro, jul. 1946. s. p.
482 BANDEIRA, Manuel. Op. Cit.
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1944, diz:

(...) qual a fungdo do critico — interpretar ou julgar? A pergunta
envolve o proprio conceito da critica, tal como ela é tida, depois do
aparecimento dos modernos métodos de investigacdo literaria, téo
revolucionarios (...). A critica individualista e individualizadora do
século passado, restrita apenas a obra e a pessoa do autor, sibstituimos
uma critica de visdo mais ampla, que, neste século tdo coletivista,
procura o valor das obras pelas possiveis conseqiiéncias sociais ou
pelos possiveis motivos reivindicadores que as inspiraram. (...) A
renovacgdo da critica literéria, tal como a podemos assinalar desde ja,
manifestou-se, assim, num sentido de profundidade, que Ihe deu até
um carater cientifico (...). A critica, como a entendem 0s mais
avancados e mais esclarecidos cultores do género, obedece a um
carater mais geral, o que quer dizer, mais literario, pois subordina a
obra mais a vida social e cultural da época (...).*%

Esse trecho sintetiza o modus operandi da critica “modernizada”, tributaria de uma
formacdo iluminista-roméantica, como dito anteriormente, que a configura como uma
articulagdo entre texto, montagem e momento historico, conferindo-lhe uma dimens&o
estética e outra historica, podendo adquirir feices ideoldgicas.

Os caminhos tomados pelas criticas a Vestido de Noiva, caracterizados pelas
sobreposigoes, pelas mitificacdes e “reedigdes” de vozes autorizadas, também passam
pelas publicacdes do texto da pec¢a, 0 que acentua a atribuicao de seu valor literério e a
pretendida perenizagdo de seu acontecimento por meio da materializacdo em livro.
Santa Rosa escreveu:

Tratar de livros, da arte do livro, € tarefa de tal encanto, de tal
seducdo, pois ao concebé-la logo se evoca um cortejo de agdes cuja
estesia para o verdadeiro amador constitui soma de vida. Por exemplo:
tocar um papel de um grédo que vibra ao tato e a luz, gozar com a vista
0 belo lancamento de um texto vazado em caracteres nobres e cuja
impressao restitua ao leitor as marcas espirituais do seu contetido, ou
entdo, com o prazer do pesquisador, tocar as ranhuras de uma agua-

forte, sequir o relevo deixado pelo &cido, ou sentir o acabamento
imperial da letra romana.*®*

O trecho, uma evocacdo de amor ao livro em sua materialidade tipografica, vai de
encontro a forca legitimadora representada por esse objeto nos imaginarios da
“reptiblica das letras”. E nele que os sentidos da escritura, como descritos por Angel

Rama®®, a permanéncia, 0 projeto, a eternidade e a intelectualizagdo, encontram seu

483 MARTINS, Wilson. A interpretacdo na critica literaria. Revista Cultura Politica, N 38, Rio de Janeiro,
margo 1944. p. 213.

484 SANTA ROSA, Tomas. Roteiro de Arte. Rio de Janeiro: Ministério da Educacgdo e Saude — Cadernos
de Cultura, 1952. p. 34.

485 RAMA, Angel. A cidade das letras. Introd. Mario Vargas Llosa; prélogo Hugo Achugar; tradugdo
Emir Sader. Sdo Paulo: 1985.
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mais perfeito suporte. As publicacbes de Vestido de Noiva tém, portanto, papel
fundamental dentro do seu processo de canonizagéo. Elas dizem respeito ao modo como
a obra é dada a leitura, agora ndo s6 mais como espetaculo, mas como livro, gerando
entre ambos uma interferéncia matua. Com efeito, na sua primeira edicdo, datada de
1944 e publicada pela “Secdo de livros da Empresa Grafica O Cruzeiro”, constam a
ficha técnica da primeira montagem, oito fotos da peca, e trechos de criticas (sem sua
devida procedéncia) de Alvaro Lins, José Cesar Borba, Pompeu de Souza, Herman
Lima, Antdnio Rangel Bandeira, Edmundo Lis e Santa Rosa. O livro ¢é dedicado a Elza,
esposa do autor, mas também a Manuel Bandeira, Frederico Chateaubriand, Santa Rosa,
Millér Fernandes, Accioly Neto e José Cesar Borba. Sergio Milliet assim descreve esse
movimento que relaciona a peca e sua publicagéo:
‘Vestido de Noiva’ ja me havia interessado profundamente. O bom
teatro ressurgia apés o periodo lamentavel de decadéncia e de
comércio, em que sO se salvaram algumas pecas de Joracy Camargo.
(...) Sem publico nem incentivo de qualquer espécie, nem mesmo de
critica, 0 mau teatro morreu e o bom ficou vegetando. Depois
apareceram os elencos amadores, no Rio e em S. Paulo, e com o
relativo éxito observado, sobretudo nos comentarios dos intelectuais

vem o interesse dos editores. As pecas representadas comegaram a ser
publicadas.*®

Na revista A Cigarra de junho de 1945, o escritor e jornalista Valdemar
Cavalcanti, amigo de Santa Rosa desde a “Noite de Arte Moderna” em Maceié em
1932, diz:

Foi sem grande surprésa que recebi a noticia de haver-se esgotado em
curto prazo a primeira edicdo do Vestido de Noiva, de Nelson
Rodrigues. Tanto sucesso fez essa tragédia no palco e tantos debates
provocou nos circulos teatrais e literarios, que ndo é de admirar haja
despertado o maior interesse do puablico de livros. (...) O que temos
tido até hoje, em matéria de literatura teatral, ndo pode ser posto em

confronto com a peca de Nelson Rodrigues, que se mantém
inalteravelmente ilha no meio do mar quase deserto.*’

N&o se pode esquecer o lugar proeminente da Editora O Cruzeiro no mercado editorial
carioca, assim como as relagdes que Nelson Rodrigues possuia em seu interior,
considerando-se que, apés a estreia de 1943, ele fora convidado por Frederico
Chateaubriand, diretor da Editora, para trabalhar em O Jornal, também pertencente aos

“Diarios Associados”. Uma correspondéncia de Guilherme de Figueiredo a Paschoal

486 MILLIET, Sérgio. Diario critico de Sérgio Milliet. 2 v (1944). Sdo Paulo: Editora Brasiliense Ltda,
1945.

487 CAVALCANTI, Valdemar. Alaide e seu “Vestido de Noiva”. A Cigarra, coluna “Croénica de Livros”,
06/1945, p. 96.
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Carlos Magno demonstra como a editora era vista, assim como suas estratégias
comerciais: “O Fred é um excelente amigo, e dirige presentemente a melhor editora de
livros de sucesso do Rio, pertencente aos “Diarios Associados”, e uma das melhores
iniciativas do tio, o Assis Chateaubriand”. Figueiredo diz, a respeito de seu livro de
contos Rondinella, publicado pela mesma editora, que ele teve
(...) uma publicidade espantosa em todos 0s jornais e esta¢des de radio
do Chateaubriand (22 jornais e 8 estacGes). E o resultado disso foi o
milagre de esgotar-se a edi¢do de 2500 exemplares em menos de trés
meses, 0 que, para um livro nacional e de contos, representa um
“record” nunca alcangado no Brasil. Isto me proporcionou uma certa
auréola e algumas inimizades verdadeiramente desvanecedoras. Dai
por diante passei a assunto de palestras, recebi grandes artigos de
criticos (...) uma proposta para filmar o livro (...) no horrendo cinema
nacional, uma proposta para transforma-lo em peca de teatro e uma

intimag&o da editora para entregar mais alguns contos para aumentar a
segunda edi¢do. Como vocé Vé, a editora projeta de fato o livro. (...)

E finaliza a correspondéncia enderecada a Paschoal dizendo:

Vou mandar-lhe também a minha Gltima peca de teatro, uma pequena
coisa de trés personagens, que agradou aos que leram, e vai ser
montada este ano pelo grupo dos “Comediantes™®, amadores que
alcancaram um sucesso enorme apresentando pecas arriscadas (...).*%

Esses trechos sdo reveladores das estratégias comerciais as quais se valia a Editora O
Cruzeiro, e que, no caso do livro de Nelson Rodrigues, provavelmente, devem ter sido
adotados procedimentos semelhantes.

A segunda edicdo de Vestido de Noiva, publicada dois anos depois, em 1946,
pela EdicBes do Povo, juntamente com sua peca censurada para encenacdo Album de
Familia, conta com longos prefacios de Pedro Dantas, pseudénimo de Prudente de
Morais Neto. Na dedicatéria € incluido o encenador polonés Zigmunt Turkow, e retirado
Accioly Neto. A ficha técnica agora é da Ultima representacdo do espetaculo, naquele
mesmo ano, e as criticas nao sdo mais somente a Vestido de Noiva, mas ao “teatro de
Nelson Rodrigues”. Ja se pretende, assim, construir uma unidade para a obra teatral do
autor, localizando sua segunda peca dentro de um todo baseado em algumas
caracteristicas. Buscava-se assim, assegurar um espaco literario para Nelson Rodrigues.
O artigo de Roger Bastide em O Estado de S. Paulo, quando da temporada de 1944,
endossa esse lugar literério, fazendo referéncia inclusive a publicacéo da peca, apesar de

apresentar algumas ponderac6es a consagracao:

488 Trata-se da peca Lady Godiva, que, no entanto, ndo chegou a ser montada pelo grupo em questao.
489 Arquivo Paschoal Carlos Magno. Cedoc-Funarte.
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As edigdes do “Cruzeiro” tiveram a feliz ideia de imprimir duas pecas
de Nelson Rodrigues — “Vestido de Noiva” e “A Mulher sem Pecado”.
O aparecimento da primeira dessas pecas foi, merecidamente,
assinalada pela critica teatral como um grande acontecimento na
historia da literatura brasileira. E evidente que Nelson Rodrigues nos
deu, com Vestido de Noiva, uma peca que suportaria uma traducéo,
gue poderia ser representada com sucesso em teatros estrangeiros e
honrar o nome do Brasil. No entanto, serd que a critica ndo
sobrestimou a importancia da peca, como outrora em Francga, somente
pela confrontacdo com o nivel corrente da producéo habitual (...).*

As comemoragdes em torno desse “grande acontecimento na histéria da
literatura brasileira” podem ser melhor compreendidas a partir da indica¢do que Alvaro
Lins fornece em seu texto “Notas sobre teatro” acerca das disposi¢des no campo teatral
e na maneira em que ele enxerga as relacoes entre teatro e literatura no Brasil:

Por mais que se estime a especializacdo, ndo deixa de ser estranha,
entre nds, a auséncia dos escritores de ficcdo na vida teatral. Quero
dizer: a arte cénica conta apenas com 0S Seus escritores
especializados, com um pequeno grupo de escritores que em geral s6
escrevem pecas de teatro. Criou-se entre éles e 0s outros uma espécie
de fronteira, de separacdo invencivel. Os poetas e romancistas ndo so
ndo escrevem para o0 teatro como ndo o freqiientam. Parecem com o

siléncio, exclui-lo da literatura, quando o teatro, antes de tudo, é um
género literario.*!

Nessa perspectiva, Nelson Rodrigues viria suprir essa lacuna para a critica literéaria,
atuando como jornalista, cronista, autor teatral, e, a partir de 1944, romancista.

Todos esses textos em torno do espetaculo de 1943 — incluindo-se ai criticas,
notas, matérias, entrevistas, “repertorio de expectativas”, livros, programas, excertos —
devem ser encarados a luz de um duplo movimento de canonizacdo: esses discursos
canonizaram a peca, e foram eles também canonizados em livros, revistas e impressos
em geral que os inscreveram como pares indissociaveis da memoria do espetaculo.
Portanto, a critica deve ser tomada enquanto, ao mesmo tempo, producdo e recepcao,
plenas de motivacbes, e enquanto jornal, revista ou livro, formadores do proprio
espetaculo. Ao pensarmos essa rede entre modos de producdo e modos de reflexao,
constatamos que, no campo teatral, a circularidade dos mesmos sujeitos nas fungdes de

escrita e recepcdo € consideravel. A critica se apresenta como pratica de leitura corrente

4% BASTIDE, Roger. Reflexdes sobre o teatro brasileiro. O Estado de S. Paulo. 09/09/1944. Recorte de
jornal. Cedoc-FUNARTE.

491 LINS, Alvaro. “Notas sobre Teatro”. In: Jornal de Critica. 4 V. P. 145. Esse quarto volume, datado de
1946, editado pela Livraria José Olympio Editora, com capa de Santa Rosa e introducdo denominada
“Criticos” feita por Tristdo de Athayde, inclui, dentre outros, os textos “O ato de julgar”, onde o autor
reflete sobre o oficio da critica e seus dilemas, “Algumas notas sobre ‘Os Comediantes”, ja comentado
anteriormente, ¢ “Notas sobre teatro”.
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desses sujeitos, sendo formadora de critérios estéticos, que nunca sdo somente estéticos.
Evidencia-se, ai, o papel do critico, ou do intelectual, também como leitor no circuito
obra e publico. Além disso, a critica como categoria multipla - sendo ao mesmo tempo
uma leitura do espetaculo e escrita - demonstra que diferentes formas criticas podem
evidenciar diferentes mecanismos de leitura e diferentes comunidades de leitores.
Assumir a propria critica como um protocolo de leitura para a encenacao e a sua pratica
como simultaneamente recepgdo e constituicdo, que pode interferir nos processos de
transmissdo e recepcdo da obra teatral, multiplica os direcionamentos das analises e
situa esse género textual como fonte privilegiada para uma histéria do teatro enquanto

uma das formas de histéria da leitura.

3.4. O teatro moderno como projeto e problema nacional

O “teatro moderno” pode ser considerado um projeto nacional (e intelectual), o
que evidencia a forca intrinseca que une, muitas vezes, as idéias de modernidade aos
relatos da nacdo. A ideia de encenacéo, seja nas grandes cidades europeias dos séculos
XIX e XX, seja no Brasil dos anos 1930 e 1940, fez parte de um projeto modernizador.
Nesses periodos podemos pensar em um teatro como laborat6rio, ao mesmo tempo,
voluntério e involuntario da modernidade®®?. As inovacdes tecnoldgicas incorporadas,
soma-se a busca por uma arte que acompanhe o ritmo vertiginoso € “novolatrico” das
grandes cidades. O teatro é roteiro primordial nos circuitos da arte e do entretenimento,
pauta constante na imprensa, motivo de debates nos meios artisticos e intelectuais.
Considerando que, como afirma Marshall Berman*®®, a modernidade nos paises
periféricos estd intimamente ligada a construgdo da identidade nacional e que o proprio
modernismo seria uma cultura do acontecimento sensacional, é irrefutavel o papel da
imprensa em sua divulgacdo e consolidagdo. Essa perspectiva do “projeto” teatral tem
0s seus contornos nacionais reforcados no caso brasileiro, dados os seus vinculos ao
empreendimento estatal de nacionalizacdo da cultura, a nossa tradicdo modernista ligada
a discussdo de projetos para a nagdo, e as fungdes que o modernismo assumiu nos
imaginarios mobilizados pelos diversos discursos em torno das necessidades artisticas e

intelectuais do pais.

492 O historiador francés Christophe Charle desenvolve de maneira abrangente tais conceitos. Isso quer
dizer que esse teatro seria resultado de forgas caracteristicas da modernidade ao mesmo tempo em que se
valeria dessas forgas, entendidas como movimento de ideias e inovagdes técnicas. CHARLE, Christophe.
Op. Cit.

493 BERMAN, Marshall. Tudo que é sélido desmancha no ar. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007.
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Em um Estado que torna a “modernizagdo” politica oficial, e que faz um esforgo
de defini¢cdo da cultura brasileira, o teatro também teria esse Estado como uma das
frentes de sua renovagdo. Para que alguns principios da arte moderna — como a
“novolatria” e a pretensdo de autonomia — se efetivassem no teatro brasileiro, a
ingeréncia estatal (e consequentemente dos intelectuais) é o resultado esperado de um
pais onde o Estado se coloca como agente modernizador. A relevancia desse aspecto
permite observar que o debate entre os “tipos” de teatro no Brasil se acirrou a partir da
interferéncia mais direta do Estado. A questdo teatral no pais passa a ser atravessada por
uma discussdo sobre o desenvolvimento e a sobrevivéncia da arte e a sua colocacdo em
duas proposigdes: a do “mercado” de cultura, que confere autonomia ao gosto do
publico, e a de politicas culturais estabelecidas pelo Estado a partir do estabelecimento
de alguns valores especificos que tém algumas premissas e implicacfes. Ha, nessa
segunda proposicdo, uma espécie de (re)atualizacdo do espirito das luzes, em que o
teatro é visto como uma forma de ingresso na alta cultura universal, equiparado ao livro
em sua capacidade de atuar como indicador de civilizagdo. Certamente isso ndo se
aplicaria a todo e qualquer tipo de teatro, mas, sobretudo, aquele comprometido com
certos padroes de erudicao. Assim, o sucesso intelectual desse “teatro sério” se relaciona
a maior penetracdo de uma postura, em muito corroborada pelo Estado, que, educadora
e civilizadora, ndo é mais condescendente com a visdo de um Arthur Azevedo, que se
submetia ao gosto do grande publico, ou de varios outros que viam o teatro como “...)
diapasdo da sociedade que os rodeia”*®*. H4, de fato, o enfrentamento dessa visdo em
prol da crenca em um teatro transformador, que pode, até mesmo, nem sempre
agradar?®®.

Ao primado da encenacdo e do encenador como constituintes basicos do teatro
moderno (mesmo que a historiografia, principalmente brasileira, centre suas analises na
dramaturgia), somamos a atuacdo do critico, forca intelectual fundamental para os
mecanismos de operacdo da arte moderna. Essa atuacdo seria reforcada a partir do
momento em que o teatro se torna de fato um interesse de Estado, possibilitando aos

intelectuais, ndo mais tdo apartados da politica, se debrucarem de maneira mais

4%4 MEDEIROS, Christine Junqueira Leite de. Theatros e Sales: a critica teatral do Jornal do Brasil de
1891 a 1982. In: V Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pds-Graduacdo em Artes Cénicas, 2008, Belo
Horizonte. GT Teatro Brasileiro - Anais do V Congresso - Memoéria ABRACE Digital, 2008. p.2.

4% Essa frente de criagdo artistica sera percebida posteriormente em Nelson Rodrigues e sua pretenséo de
um “Teatro desagradavel”.
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contundente sobre ele*?®

a ponto de poder ser verificada a sua inser¢cdo em dilemas
intelectuais brasileiros. O despontar de caracteristicas préprias do que viria a ser uma
critica moderna, como uma cumplicidade®®” entre critica e criagdo artistica cientes da
co-responsabilidade nos rumos do “teatro nacional”*®®, pode evidenciar uma
“reconciliacao” entre os intelectuais ¢ o teatro, mais distantes durante a Primeira
Republica.

Dentre as prerrogativas e implicagdes que se relacionam ao desenvolvimento do
“teatro moderno”, em uma perspectiva mundial, como explicitadas anteriormente, pode-
se falar de um tensionamento entre as esferas do publico e do privado, da posi¢do do
individuo e seu confronto com o mundo social, de uma exploragdo de seu “mundo
interior”, o que levava a uma elaboragdo maior da profundidade psicoldgica dos
personagens. As interferéncias dos discursos cientificos podem ser verificadas de
inimeras maneiras, seja na elaboracdo de técnicas ou métodos para o trabalho do ator,
seja no compromisso que esse teatro assume com o conhecimento. O legado cientificista
e naturalista do século XIX, baseado na observagdo precisa e minuciosa, tem ecos na
forma icdnica moderna do teatro no Brasil, mesmo que tais aspectos ndo tenham sido
diretamente evidenciados pela critica. Ja comeca a afigurar-se em Vestido de Noiva uma
radiografia tanto do individuo quanto da sociedade, o desvelar-se de “verdades
subterraneas”, uma agucada observacdo de comportamentos sociais, a presenca de
elementos textuais que direcionassem a uma exacerbacao dos sentidos.

A vista de todos esses fatores, aventamos que o teatro moderno é tributéario de
uma tradigdo critica intelectual, e sela um compromisso com ela e com seus valores, 0
que o diferenciaria do “mero entretenimento”. Assim, considerando-se essas premissas
do teatro moderno e a condicdo preponderante de presenca do teatro na arena publica
(principalmente a partir do século XIX, com a ampliacédo das cidades e da imprensa), o
seu fazer-se estd em uma dialética constante com o desenvolvimento de um campo
intelectual marcado pelo conhecimento como forma de distingdo. Caberia, entdo,

identificar como o projeto da encenagdo moderna se torna parte do projeto de uma elite

4% Me refiro aqui, principalmente, aos criticos ndo especificos do campo teatral.

497 \er BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice: Decio de Almeida Prado e a formag&o do teatro brasileiro
moderno. S0 Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005.

4% A ideia do que seria um “teatro nacional” sofre alteragdes ao longo do tempo (e os projetos por
consequéncia). Assim, o crescimento do compromisso com o popular a partir de fins do anos 1950, assim
como o estreitamento e a afirmagdo de um “teatro politico”, engajado, muito em resposta ao TBC,
ampliam a nogédo de “problema nacional” para além do proprio teatro e da propria arte, despolitizando o
teatro de sua caracteristica imanente.
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intelectual letrada.

A percepgdo de que as criticas negativas ao teatro brasileiro, passando pela
negacdo de sua existéncia, pertenciam a uma tradicdo que ultrapassava os limites dos
anos 1920 e 1930 impde ressituar as matrizes desse pensamento para além do vinculo
ao modernismo de 1922. Dessa maneira, a propria ideia de remissao a modernidade de
1922 pode ser desconstruida, assim como o discurso de sua continuidade presentificada
na renovagdo dos anos 1940, legitimado pelos proprios agentes dessa modernizacao.
Nessa remissao, o discurso da “auséncia” é constantemente reforcado em relacdo ao
significado de 1922, como se nem naquele momento tivesse existido teatro, o que teria
gerado uma lacuna a ser preenchida. Na realidade, as ressonancias do discurso da
decadéncia estariam relacionadas, principalmente, a dois fatores conjuntos: o lugar
ocupado pelo teatro na literatura - caracterizado pela crenga no “vazio dramatico” ¢ na
inexisténcia de bons dramaturgos*® - e o papel assumido pelas artes cénicas como
entretenimento de um amplo mercado de massas a partir da segunda metade do século
XIX, com a proliferagédo dos géneros ligeiros, muito pouco baseados na cultura escrita.
Evidentemente, essas ressonancias sao amplificadas com o modernismo, que por vezes
se baseia nas logicas vanguardistas de detracdo do passado e de construgdo de “tabulas-
rasas” para sua edificagdo, e com o governo Vargas, quando se torna imperativa a
estruturacdo de uma cultura patria.

O principio da decadéncia do teatro nacional, atribuido por vezes aos autores e
por vezes ao gosto do publico, teria sido, portanto, constituido desde o século XIX, o
que leva a compreensdo de que a difusdo dessa imagem de “auséncia” guardava fortes
relagdes com a formagéo da ideia de nacdo ainda no Brasil Imperial®® e a sua misséo
civilizatoria, tarefa a qual o modernismo ndo ird necessariamente se desligar.

Reconhecer essa perspectiva € reforcar ainda mais os lagos entre teatro e nacdo, isto €, a

4% Essa perspectiva é corroborada por nomes como Silvio Romero, José Verissimo e Machado de Assis.
Este altimo chega a dizer que o teatro brasileiro pode reduzir-se a uma linha de reticéncia. Ver: ASSIS,
Machado de. Noticia da atual literatura brasileira. Instinto de nacionalidade. Publicado originalmente
em O Novo Mundo, 24/03/1873. Disponivel em:;
http://machado.mec.gov.br/images/stories/pdf/critica/mact25.pdf. Acesso em: 10/09/2014. p. 7.

500 Segundo Regina Horta Duarte, o século XIX, mais especificamente o ano de 1838, “traz evidéncias do
surgimento de discursos dirigidos ao teatro no sentido de criar um espaco de difusdo de ideais
civilizadores, além de um novo papel do ator na sociedade.” Datam desse ano as apresentacdes de
“Antdnio José ou O poeta e a Inquisi¢ao” de Gongalves de Magalhdes e encenado pelo ator Jodo Caetano,
e de “O juiz de paz na roga”, de Martins Pena. Ainda segunda a autora, o teatro em Minas Gerais nos
oitocentos é marcado pela “explosdo de discursos que buscavam racionaliza-lo e instrumentaliza-lo como
difusor de habitos civilizados. Entretanto, varias manifestacbes trazem os limites da eficacia dessa
atuagdo e o teatro aparece em sua criatividade desafiadora”. DUARTE, Regina Horta. Noites circenses:
espetaculos de circo e teatro em Minas Gerais no século XIX. Campinas, SP: Editora da UNICAMP,
1995. p. 19-20.
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prerrogativa de que a construcdo da nacéo e de suas representacfes passa pelo teatro e
vice-versa, o que justificaria a ampla difusdo do termo “teatro nacional”. Assim, os
impetos de modernizacdo do teatro brasileiro, ou o estabelecimento de uma origem ou
de “primeiras tentativas”, estdo intrinsecamente atrelados a um discurso sobre o teatro
assentado na falta e na necessidade de um nascimento, deveras romantico, que forjasse
algumas dimensdes da nagdo. Esse discurso vai crescer e abrigar nuances conforme se
altera a importancia do teatro na formag&o de uma cultura nacional. Sendo assim, faz-se
necessario situar a conquista intelectual de Vestido de Noiva em um movimento mais
amplo, para alem de 1922, em uma tradicdo, também moderna, que remete ao século
XIX.

Acreditamos que isso sO se torna possivel na medida em que o teatro é inserido
em um horizonte de diagnostico dos problemas da nacdo. Desse modo, os caminhos da
critica teatral, desde o século XIX, podem ser encarados como parte dos caminhos da
formagcéo de uma tradicéo intelectual brasileira®. Se o teatro modernista deu seqiiéncia
a Ibsen com as “grandes tentativas de dar aos problemas da época uma estrutura
teatral”®%?, no caso brasileiro, o proprio teatro se afigura como um problema, concepgéo
que traz em si 0 senso da dependéncia cultural e que reverbera nas dramaturgias,
construgdes cénicas e modulages criticas, que tentardo responder a esse reves. Ou seja,
um problema nacional importante seria o proprio teatro. Nessa dindmica, quase
metatextual, o desenvolvimento desse campo estaria envolto em dilemas intelectuais,
como a influéncia ou dependéncia da cultura hegemonica européia e a autenticidade
local. Um panorama onde a recorréncia da categoria “moderno” se apresenta como uma
tradicdo de nossa trajetdria politica e cultural, configurando-se como projeto de maior
ou menor forca e elemento fundamental para as construcBes identitarias nacionais.
Vestido de Noiva corresponde, portanto, as respostas que o teatro e a modernidade dos
anos 1940 d&o aos problemas do atraso cultural, do local e do universal, do nacional,
elementos que forjam essa modernidade brasileira.

Assim, as praticas discursivas em torno, principalmente, do espetaculo de
Nelson Rodrigues, delineiam as formas e as motivagdes pelas quais os criticos literarios
podem ser tidos como substanciais responsaveis pela elevacdo desse espetaculo a

grande marco do surgimento do teatro moderno no pais. As indisposi¢des entre os dois

%01 “Tradigdo” entendida aqui como forga, e ndo como modelo.

%02 FLETCHER, John; MCFARLANE, James. “O teatro modernista: origens e modelos.” In:
BRADBURY, Malcolm; MACFARLANE, James (Orgs.). Modernismo: guia geral 1890-1930. Tradugédo
Denise Bottmann. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 410-422.
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campos, dos criticos teatrais profissionais e dos criticos advindos da literatura, podem
ser inseridas em dilemas da cultura intelectual brasileira e nos mecanismos de
legitimacdo daqueles que intervém nos debates publicos. Observamos, entdo, a
proposicdo de modelos de critica diferenciados pelos conflitos entre os campos, pelas
formacgdes intelectuais, pelas diferencas geracionais, pela forca de pardmetros estéticos
canonizados pelo modernismo: um modelo mais formalista, centrado no espetaculo
como produto autdbnomo, e outro que poderia ser chamado de idealista, ao conceber a
interpretacdo da peca mediada por ideias anteriores a ela e que se articulam a um
panorama nacional e a um projeto intelectual e artistico, que, em momentos de
paroxismo, se vale exclusivamente do “novo” como critério.

A tentativa de incorporacdo de uma dindmica que se acirra com as vanguardas
europeias, em que hd o lancamento de novos projetos artisticos para se oporem a
anteriores, passa por uma complexificagdo: ao mesmo tempo em que hd uma proposta

3

artistica -intelectual que tenta multiplicar o surgimento dessas “vanguardas” com o
avanco da modernidade, ha o enfraquecimento dessa dindmica proporcionado por um
mercado teatral de massas e pelo, ainda incipiente, avanco da industria cultural. E esse
mesmo mercado que serd motor do discurso da decadéncia do teatro nacional, onde
prevalece o sentido da falta, do vazio, e da busca, em debates acalorados. O que ocorre é
uma transubstanciacdo da problematica na prética teatral em material de construgdo
artistica, motivada em muito pela critica e pela construcdo de uma identidade nacional.
Em outras palavras, € um movimento que vai da decadéncia do teatro nacional a
decadéncia como tema, onde o desencanto, 0 pessimismo e a degeneracdo se tornam
patentes. Décio de Almeida Prado diria em 1947: “(...) visdo de mundo estranhamente
pessimista e amarga, que inspira, alids, toda uma desencantada literatura moderna, cujo
representante mais caracteristico no Brasil é, sem duvida, Nelson Rodrigues.”%,
Ironicamente, a busca por um teatro novo e moderno, entroniza a forca de uma

concepcao niilista do homem e a direciona em prol de uma construcéo nacional.

%3 GODOY, Alexandre Pianelli. Nelson Rodrigues: o fracasso do moderno no Brasil. Sdo Paulo:
Alameda, 2012. p. 74.
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CONSIDERACOES FINAIS: Abre-se 0 pano

Quando a representagédo da noite de 28 de dezembro de 1943 se encerrou, talvez

0 pano de boca, com 12 metros de altura por 13 de largura, pintado por Eliseu Visconti,

tenha descido a frente do palco do Teatro Municipal. O titulo da obra ¢ “A influéncia
das artes sobre a civiliza¢do”. Assim o artista descreve a sua criacdo:

No centro dos Campos Eliseos, e fazendo o fundo da tela, segue-se um

arco do triunfo, consagracdo usada desde remotos tempos aos grandes

feitos humanos em épocas de glérias, e sob este arco um génio alado,

representando a Arte, domina o desfilar das celebridades que

concorrem para o esplendor da sua soberania, e a qual preside a
poesia, como manifestacdo artistica instintiva.>

O siléncio que permaneceu na sala de espetaculos ndao foi acompanhado pela grande
agitacdo que tomou conta dos jornais consagrando Vestido de Noiva. Uma ideia do
espetaculo permaneceu, mas ndo qualquer ideia, e sim aquela que o relacionava a
afirmacdo de um alcance de civilizagdo, fazendo triunfar os mais altos intuitos de
construcdo de uma cultura e de um teatro nacional.

O espetaculo de Nelson Rodrigues, como buscamos demonstrar aqui, esteve
envolvido em diversas linhas de forca que acabaram por fabricar a sua consagracéo e
monumentaliza¢do. Se o expediente da cordialidade adotado por Nelson nas estratégias
de insercdo artistica dava a ver a famigerada “sociedade de elogios mutuos”
caracteristica daquele ambiente intelectual brasileiro, a militdncia pela modernizacao
teatral realizou uma critica desse espetaculo de forma relacional, ou seja, em relacdo a
um propalado panorama de decadéncia. Isso pode ser visto como um procedimento
préprio de uma cultura moderna, onde é fundamental a oposicdo de pares antitéticos
como mola propulsora ao desenvolvimento e ao futuro. Koselleck exprime de maneira

clara essa operagao:

Continua sendo comum a todos 0s conceitos de movimento a
producdo compensatoria que realizam. Quanto menor o conteudo de
experiéncia, tanto maior a expectativa que se extrai dele. Quanto
menor aexperiéncia tanto maior a expectativa — eis uma férmula
para a estrutura temporal da modernidade, conceitualizada pelo

‘progresso’.5%

Portanto, um esvaziamento da experiéncia teatral brasileira anterior era fator que gerava

movimento e alargamento dos horizontes de expectativa, e, portanto, consciéncia de

S04 Disponivel em: http://www.eliseuvisconti.com.br/Site/Obra/PanoBoca.aspx. Acesso: 08/11/2015.
505 KOSELLECK. 2006. Op. Cit. p. 326.
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ruptura e modernidade.

Ao mesmo tempo, as intengfes do Estado em relagdo ao teatro a partir do
governo Vargas inseriram essa atividade artistica em uma nova dindmica no que
concerne tanto a sua inser¢cdo em um amplo projeto de constru¢do de uma cultura
nacional quanto as novas politicas de subvencao que tensionavam o mercado teatral. O
grupo Os Comediantes teve centralidade nesse processo e encarnou 0s signos de
juventude, renovacdo, modernizagdo, desprendimento em relagdo as imposicoes
mercadologicas, enquanto Nelson Rodrigues incorporava o autor teatral de alto padrdo
literario o qual a nacdo tanto necessitava. Podemos pensar que, com o passar do tempo,
os intensos conflitos que circundaram esse acontecimento foram apaziguados para dar
lugar ao marco fundador inconteste. Nesse sentido, a tonica da intensidade cordial
envolvida nas relacbes e discursos pode ter sido harmonizada na medida em que o
evento era tomado como de interesse publico e de cunho nacional. A critica,
evidentemente, cumpriu papel fundamental como producéo de publico (e consideramos,
aqui, pablico ndo somente como a platéia presente no Teatro Municipal naquela noite).
Operando de forma ambivalente, como recepc¢do e producdo, como leitura e escritura,
essas formas dominantes da critica criaram matrizes para uma recep¢do comum que se
perpetuoul.

Diante da vastiddo da producdo teatral nos mais diversos espagos e tempos,
algumas histérias sdo contadas e permanecem canonizadas. Revisitar evento ja tdo
glorificado como o espetadculo Vestido de Noiva é uma forma de questionar as
ressonancias desses discursos de glorificagdo. Lidamos, assim, com um projeto cultural
e pedagOgico que operou mudangas nas representacfes sobre o teatro nacional e
internacional, contribuiu na alteracdo de vocabularios culturais e reordenou 0s
direcionamentos e a escrita da histdria do teatro brasileiro. A analise da emergéncia
desses discursos demonstra que a moderniza¢do do teatro brasileiro foi também um
projeto intelectual de onde se pode perceber o papel desempenhado pelas projecdes
culturais em uma sociedade. E essa modernizacgdo, em torno da qual devemos colocar o
debate sobre a atribuicdo de papéis, seja aos intelectuais, aos criticos ou as instituicoes,
foi (e €) uma cronica intermitente. Perceber essas praticas e sua recep¢do como atuantes
na conformagdo de uma memoria e na construgdo de um horizonte, - como escrituras
que estiveram sempre refabricando o nascimento do teatro moderno e assim situando 0s
direcionamentos e a escrita da historia do teatro brasileiro - € reconhecer o teatro como

“laboratorio voluntario e involuntario da modernidade”. Acreditamos que o recorte
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apontado — o Rio de Janeiro entre os anos de 1928 e 1948 — diz respeito a um espaco-
tempo de inflexdo em que os agentes do teatro precisaram redimensionar o seu impacto
e penetracao na sociedade carioca, diante do crescimento do radio e do cinema, tateando
novos lugares (e perdendo outros) na producdo cultural simbolica e capitalista, e
problematizando ainda mais suas relagdes com a crescente hegemonia de uma nascente
industria cultural no pais.

A fabricacdo de um teatro brasileiro moderno no discurso da critica &€ um
capitulo do papel exercido pela “cidade letrada” na constitui¢do da cultura dos Estados
modernos. A critica influiu na historiografia a partir de valoracgdes, e a releitura do teatro
brasileiro do século XX é um empenho de descentramento cultural e de desconstrugdo
de modelos culturais hegemdnicos, muitas vezes construidos e corroborados pela
autoridade de hegemonias intelectuais. Entender o teatro como ponto de aplicacdo de
politica ligada a imagem nacional, onde pode existir relacdo privilegiada com o poder,
significa encarar a sua histéria como lugar de lutas politicas e simbdlicas, pelas
aspiracdes nacionalistas. Acreditamos que essas publicacdes, sejam de criticas em
jornais, em revistas oficiais, de debates em boletins, e mesmo das proprias pecas, -
situadas todas em um momento em que se atribui maior importancia ao autor teatral e
ao texto escrito - tiveram papel fundamental em trazer e manter o teatro dentro das
cogitacOes nacionais, desenvolvendo padrdes e mitos de origem que foram canonizados
em um espaco de tempo ndo muito longo. Assim, a hegemonia de um tipo de
modernidade teatral que se desejava construir ndo se deu sem se passar por um processo
de acdo, formacdo e transformacdo. Essas publicaces sdo, ao mesmo tempo, veiculos,
atuantes, e simbolos desse processo.

Em uma época como a nossa, de politicas culturais envoltas em discussdes tao
acaloradas que versam sobre as formas de financiamento e sobre o lugar do Estado, da
iniciativa privada e do mercado de cultura na geréncia de projetos artisticos, o debate
sobre os mecanismos de legitimacéo e producdo de bens culturais ndo pode e ndo deve
se esgotar. Isso significa dizer que a arte € feita por homens e mulheres em sociedade, o
que coloca em jogo diversos interesses, consagracoes e siléncios.

Nessa dindmica, a critica teatral pode ser vista, dentro da cultura teatral e
intelectual brasileira compreendida, sobretudo, entre as décadas de 1920 e 1980, como
uma articulacédo das representacdes teatrais do passado e da experiéncia instantanea que
pode se abrir para um ensaio de futuro. O que quer dizer que o evento aqui tratado ndo

deve ser visto como algo encerrado em si, mas, tal qual um mito, dotado de narrativas
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que abriram espaco para 0s caminhos do teatro moderno no Brasil e abriram o pano para
toda uma historiografia credora desses relatos e valoragGes. A partir da instauracdo de
um momento originario, o teatro era moldado, assim como o homem moderno, com

destino a um futuro.
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APENDICES

Apéndice | — “Quadro Social” da AAB (quando do anuario de 1936):

DIRETORIA:
Celso Kelly Presidente
Elza de Alencar Araripe Secretaria
Luis Paulino Tesoureiro

Raul Pedrosa

Diretor de Artes Plasticas

Horacio Cartier

Diretor de Letras

Dr. Leopoldo Duque Estrada

Diretor de Musica

Tasso da Silveira

Diretor de Teatro

MESA DO CONSELHO GERAL:

F. Guerra Duval

Presidente do Conselho

L. F. Castilhos Goucochéa

Secretario do Conselho

SOCIOS BENEMERITOS:

Octavio Guinle

A. Navarro da Costa

Luis Paulino

SOCIOS EFETIVOS:

Armando Navarro da Costa

Anna Amelia Queiroz
Mendonca

Carneiro de

Aloisio José da Rocha

Alfredo Ferreira Lage

Adrianna Janacopulos

Anna Laport

Alfredo Galvao

Alcides da Rocha Miranda

Anisio S. Teixeira

Adolpho de Alvim Menge

Augusto Bracet
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Alceu Paula Penna

Alipio Dutra

Alexandre D" Almeida Anastacio

Austregesilo Athayde

Armenia Silva Araujo

Anna Cndida de Moraes Gomide

Arnaldo Estrella

Amalia Fernandez Conde

Antonieta Lobato

Abelardo Caluby

Annibal Barros Cassal

Ary Duarte

Aloysio Bittencourt

Aldary Toledo

Antonio Rocha

Alexandre Schidlowsky

Armando Rodrigues Peixoto

Andrade Muricy

Snra. Derbert de Castro

Ben Omi Voloj

Beatriz Pontes de Miranda

Celso Kelly

C. Portinari

Carlota Nascimento

Carlos Oswald

Cecilia Marques Couto

C. Sampaio Araujo

Camilla Alvares de Azevedo

Carlos da Cunha

Calmon Barreto

Candido de Oliveira Netto

Candido Campos

Carlos Ledo
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Clelia Silva

Carlos Prado de Oliveira

Clito Barbosa Bokel

Cardoso Junior, J. B.

Carbonell, J. M.

Castilhos Goycochéa

Dimitry Ismailovitch

Djalma Gaudio

Demetrio Agafanoff

Euclydes Fonseca

Elza de Alencar Araripe

Edith Broe

Edisa Bandeira de Mello

Egydio de Castro e Silva

Eduardo Bahouth

Euclydes Borba

Eugenio Sigaud

Edson Nicoll

Emilio Stein

Ernesto Simdes Costa

Egberto Miranda da Silva

Fernando Valentim

Francisco Cardoso

Flavio Amorim Goulart de Andrade

Frederic Marron

Fernando Lamarda

Francisco Silva

Gilberto Trompowsky

Guilherme Fontainha

Guerra Duval, F.

Guatavo Rheingantz

Giacomo Palumbo

Georgette Mayo Remy
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Guilherme Rgostinho Pereira

Gustavo Adolpho Bailly

Gilda Moreira

Georgina de Albuquerque

Gerson Bosoi

G, Fernandes de Castro

Guignard, A.

Hernani de Iraja

Hans Reyrsbach

Horacio Cartier

Heitor Usai

Herbert Reiner

Hans Nobanner

Hugo Adami

Helza Cameu

Henrique Xavier

Henrique Pongetti

Helena Figner

Humberto Ferrando

Haydéa Santiago

Héris de Moraes Victoria

Henri Gonoy

Iris Pereira

Isabella S& Pereira

Ignez Maria Luiza Corréa da Costa

José Caldas

José Augusto Prestes

José Geraldo Vieira

Jodo Lourenco da Silva

J. Pereira Marques Junior

Snra. Juvenal Murtinho

Jerson de Azevedo Coutinho

José Luiz Guerreiro de Barros
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Joaquim Torres de Oliveira

José Wanderley

Jorge Moreira Guimaraes

Snra. Jovita Silva Pinto

José Boadella

José Boscagli

José Cabral de Mello

Jorge de Castro

José Ribeiro de Souza

Jodo Queiroz Junior

José Julio Barbosa

José Rangel

Karacurdji Galy

Lucilio de Albuquerque

Luiz Cardoso Ayres

Leopoldo Duque Estrada

Leopoldo Campos

Lima e Silva, J. E.

Luis Paulino

Leopoldo Gottuzzo

Luci Poli Evdos

Laura Alvaro Alvim

Lourdes Gomes de Mattos

Luiz Pereira da Cunha

Lucia Amalio

Luiz Gonzaga Rodrigues Ladeira

Lino Gomes de Novaes Fonseca

Ledo Vellozo, H.

Maria Francelina, B. B. F.

Manoel de Abreu

Maria da Silveira Hermanny

Mesquita Bomfim, A. J.

Manoel Moéra
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Margarida Lopes de Almeida

Milton Xavier de Assis

Mauricio Fernandes

Moacyr Alves

Maria Emilia Chaves Lopes

Mario dos Maia

Maria Kastrup de Seguier

Matheus C. Fernandes

Maria de Lourdes Pires da Rocha

Mucio Ledo

Maria Helena de Freitas Guimaraes

Maria Lacerda de Moura

Mariamelia S. Fernandes

Maria Luiza Soares Gouvéa

Mercedes Benssone Corréa

Mansueto Bernardi

Martinho Neumann

Miranda Netto, A. G.

Murillo Araujo

Margarida Soutéllo

Nelson Netto

Naddeo, A. E.

Nelson Cintra

Nicolau Del Negro

Octavio Kelly

Oswaldo Teixeira

Octavio Pinto

0. Kosemann

Oswaldo Goeldi

Otto Leonardos

Odette Marcellos

Oduvaldo Vianna

Ottilia Lindenberg
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Oscar Lorenzo Fernandez

Orlando Teruz

Orlando R. do Amaral

Otto Singer

Olga Mary Pedrosa

Ottilia Cunninghann

Orris Soares

Octavio Thyrso

Prado Kelly

Paul Heymann

Paulo Gagarin

Paulo Goulart

Pedro Campofiirito

Paulo Rossi

Paulo Assis Ribeiro

Pedro Bruno

Pedrina Calixto Henriques

Paulo Celso Moutinho

Paulo Werneck

Puigdomenech Colon, F.

Quirino Campofiorito

Ruy Campello

Raul Pederneiras

Rodrigues Octavio Filho

Raul Pedrosa

Regina Veiga

Rhéda Edith Hadden

Roberto Tavares

Roxy King Shaw

Riva Pasternack

Rodolpho Josetti

Romaas Bronussas

Ruy Bennaton Prado
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Ricardo Marinho

Rafaél Argelés

Rubem Cassa

Renato Paquet Filho

Sarah Villeda de Figueiredo

Solange de Frontin Hess

Sergio da Rocha Miranda

Stefan Gal

Sylvia Meyer

Tarsila do Amaral

Theaodar Makurin

Tasso da Silveira

Tomais Santa Rosa Junior

Umbedino Pereira Martins

\Veiga Lima, C.

Véra de Alencar Araripe

Vitalina Brasil

Vicente Leite

Yvonni Visconti

Yolanda Pongetti

Waldemar da Costa

William Wright

Zelia Ferreira Salgado
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Apéndice 11 - Membros da ABCT*% (quando de Actas referentes a 1938°07)

Bandeira Duarte Diretoria
Paulo Orlando Diretoria
Alexandre Ribeiro Diretoria
Geysa Boscoli Diretoria
Abadie Faria Rosa Diretoria
Jodo de Deus Falcéo Diretoria
José Luiz Palhano Diretoria
Nobrega da Sigueira Diretoria

Paulo Magalhaes

Jodo do Rego Barros

Alberto de Queiroz

Mario Hora

Serra Pinto

Mario Lopes Domingues

Edwino Trielli

Leal de Souza

Mario Nunes

Armando de Souza Rosas

Jota Efegé (Jodo Ferreira Gomes)

Alberto de Queiroz

Arthur Imbassahy

Atila de Azevedo

Bricio de Abreu

Jayme de Barros

Jodo Luso

José Lyra

Lafayette Silva

Octaviano Bevilacqua

Olavo de Barros

Tedesco Junior

06 A identificacdo desses nomes é baseada no caderno de Actas da Associacdo e na dissertacdo de
FERREIRA, Valmir Aleixo. Op. Cit.

507 Vale notar que grande parte das reunides de 1938, primeiro ano de registros dessa atividade, ndo
ocorreram por auséncia de quérum minimo.
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ANEXO

Selecdo de criticas

Ve e
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T

ANEXO A - A Manhg, 07/12/1943, p. 5.

'+ VIRIATO CORREIA DA-NOS A LUA IMPRESSAO
T EATRO SOBRE O ESPETACULO DE “0S COMEDIANTES"

0 aro paciado conhecer »O3 Comediantes’, O proprio espeldculo infe

clal da tewporada deste ano ndo me foi posmvel assisiir. S6 (rds-

ante-cittent, no sabado, pude conhecer © beio comunto de amadores.
Gostei, Ha ¢ deatro verdadesras vocacdes arlisticas,

Em deriedor o' Os Contedicates' tem havido, desde o ano passado, um
imenso rumor de publicidade, E:sa publictdade tem sido felita com (ncon-
testavel inteligéncla. Com tanta .nfchigénela que a cidade quase gue adquiriu
a impressdo de que se trata de um giupo de amadores diferente dos outroy
grupes, com quaildades superiores ¢ maty altas finalidades artisticas, .

E' precizo par as ccisus nos seus justos fcrmos, =Os Comediantes'* sdo
bons amaderes, mas ndo sdo mellores nem plores do Que os Ouiros conjun-
tos que existem no Brasil, O que cits teem ¢ dinheiro para realizar 0 que 55
cutrcs ndo corseguemn, O que eles poszuem & um diretcr de evidente prestigic,
sagas e habll, que teve a fclictdade (e pleitear e conscgittr do Servigy Na-
cional de Tealro subvencdo bistante para o custeio das realizacdes,

Grupes de rapeses chcios de bia vontade, de sensiblidade e de talento
cénices, exisiem em Caseadura, ro Meyer, em Niterci, na Bala, em Sdo
Pauln, em teds o Brasil, Lsses granos, poréni, sdo paupérrimes, Ndo teem
quem Mies dé direcdo ariislica, ndod (cam enso adores, ndo teem cenografos.
ndo tcem nada, Newmp o wuiesino teom (empo para ersaiar, rque, sdo quase
todes empregades em traballios cxaustives, Uma peca por ecles levada 4 cena
reprecsnta win sacrificio incalewlavel, principalmente o sacrificio de dinheirs,
que ¢ rgmpre insuficlente para cs mentagens, R >

Apziar de (udo, cssa gente consepus realizar espelaculos apr 1s. As
realizacdes do amadorismo jd ndo surpreendem a. nirguem no Brasil, prin-
cipaimente depo's dos belos espetdculos que da ¢m Pernambuco o confun-
{0 “(iente Nossa'',

patre e; virtudes que a publicidade vem atribuindo ¢ “Os Comedlantes'”
agenia-se a da eleracan do scu reperiorio. ~Os Comediantes” querem o alto
teairo: so ixeluem no scu reperiorio pec:s de alto cunho artisilicd! Moliére
¢ um dcs seus culores preferides! %

Tambem isto ndo conctitue virlude excepcional d'*Os Comediantes”,
lsso ¢ velno e canstante. Os amadores sempre tiveram por Maliére um irre-
sistivel pendor, :

O amedor é sempre um idealisla — quer sempre o que é hom e o que
¢ meilier. As mais caras maquinzs folegraficas estdo na mdo dss amadores.
O me's fino papal de Unho ¢ useda p2los amadores de literatura, O amador
trabsliia pare satisfazer 0 stu cu, ndo tem Que preccupar-se com o godlo
alkcio. ' veso antigo des omadores, rcaiizar aguilo para que ndo teem
Jircar, Andarem cles seinpre as vollas com Msliére,

Nez tempos da cclonia, quando ndo havia cinda pfo/mlonausmo. uandy
o tratro era j2llo peies pazrdos [5rros e o3 papels femininos represeniados por
mermeonjcs, era o pibre do Mciiére a meicr das vitimas. No dia do sacrificio
Ce Tiredentes, entre as grordes sclenidades que 2 ggrerro dn conde d= Re-
cende mandou realizar para der wn cunhs de alcgria sin!stra & mcerte -do
proto-mart'r da indeperdincia, figurara um espetdculo publico, Nesse cspe-
tdeulo representou-se o Casaments a muque (*Le mariage foreé'') de Mcliére.

O idealismo artistico sempre deuw cos amaderes uma desmedida coragem:
eles sempre tiveram m frzco polo Mcliére,

No sécuio XVIII esse Jraco culmincu, Rarcs cram os espeldacul=s que
ndo ¢presenteram uma comédia do a:andc te2atrél=go latino,

- -

V ARIOS ATROPELOS, principaimente o3 de saude ndo mos permitiram

No sabado “Os Comediaxtes' leviram a cena “Fim de Jornada™ (Jour-
ney's end) peee de Sheriff, traducdo de Izace Pascheal, um dos nessos sim-
pallces rapeses de leatro,

Que é “Flin de jorrvada''? Uma peca de gucrra. Ndo tem uma figura
Jemirira, A represextacdo dura qualro heras e ouninze minulecs a relogio,
Tode a ptea o2 decenrcla numa troncheira, no sub-solo de ima trincheira,
cu ccisa gue o ralka, Quese locdas es ccnas se passam num canto do cenario,
cm deorredsr de uma ncsa com ducs velas accses,

E' ccmo se vé uma prca ouc $6 pede agradar. com intérpreles grniais.
E tambemn com wm marcador genial, Fora disso torns-se uma xaropada.

A xarcpada tornou-se mafor pelo tom que tere a reprcsentacdo. Pou-
cas rexes temos visto espolgcw’o tdo nmiereso, ou mcelhor, representagdo lde
arreslade, Verdadeira camara lenta.

O sr. Zbignicic Ziebinski. ¢ apresentads> coma ator e como um cxcelente
dircior de cona. Esta ¢ aquela profissdo, ao que dizem, cle as excrcen pro-
ficlentemente em sua lerra — a Pelonie,

B pessivel que tudo isso soja verdade e que o autor destas linhas scja
apenas um sclragem que rada entende de arte cénica. Mas como alor o
sr, Zicbinsk quendo quer ser violents, ow melhor, nes cenas violentas grita.
berra a ponto de cnsurdeeer o espectadsr .E tedos rabem que um afor n&o
nrecisa abalar es parcdes de wm teatro com gestos para dar cunho de vio-
léncia e sua voz, 3

Ccmo ersaicdor o sr. Ziembinsk! apr ta um taculo em que os in-
s!g’rl;;relcs se mcvem com uma lentidéo de quem esta atacado pela moléstia do

e & o
Os rapazes d'+Os Comediantes’, ririns deles dardo fuluramente erce-
lentes autores. Um deles é wma verdadeira revelacdo — Nelson Vaz. Fez 0
Corenel cem wma discricdn ¢ wma verdade simplesmente surprecndentcs,
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A MANHA = PAGINA 4 — RIO DE JANEIRO — SABADO, 8§ DE FEVEREIRO DE 1543

M DEZEMBRO do ano passado,
E- indo & redaglo do™*Giobo", re-
cebl de Nelson
quw}t ful entiio :‘gr:un - uz
convite para assistir & sua peca
estréla — “A Mulher som Pecado”,
Confesso que me dirigi & noite
para o Teatro Carlos Gomes sem
grande entusiasmo, Sou, como 0

Ribeiro Couto, “um homem que Aaten

yal pouco a teatros”, Niio que nid
goste. Ao contrério: tenho o tea-
tro no sangue, Representel multo
quando menino, ¢ sabla conquistar
uma platéla, Mas o nosso teatro,
com todo o ‘seu repertério “para
rir”, é uma colsa melancélica de-
mais. Ora, eu costumo fazer a mi-
nha higiene mental... Nio tolero
o0 tom declamado dos nossos atores,
a sun insuportavel indiscricio de

efeltos, Houve tempo em que gOs-

tel das revistinhas populares do
Roclo, Parecla-me que dali podia
salr um teatro brasileiro, Afinal as
revistinhas do Roclo esgotaram-se
sem dar nada,

* L

“A Mulher sem Pecado” interes-
sou-me desde as primeiras cenas.
Senti imediatamente no autor &
vocacdo teatral, O didlogo era de
classe — rapido, direto, e por ser
assim, facilitava nos atores a dic-
¢lo natural, a personagem mals
importante — o marido doentia-
mente clumento — um falso para-
litico em sua cadeira de rodas,
crlava em torno de sl uma vida
Intensa, a que vinham dar malor
relevo as duas personagens mudas,
filguras quase que exclusivamente
plasticas, sugestionadoras de mis-
térios inquietantes. A mentalidade
mérbida do clumento acusava-se,
coerente e convincente, em cada
réplica. Afinal a mulher sem peca-
do acabou pecando... por culpa
do marido. E a pe¢a, que vinha
bem conduzida, acabou tambem
pecando, e tambem por culpa do
marido, que, no 3° ato, num ver-
dadeiro “coup de théatre”, levan-
ta-se muito lampeiro de sua ca-
delra de falso paralitico. Rode-se
finglr uma loucura, como o Hen-
rique IV de Pirandelo, mas uma
paralisia! Mas a peca ficard de pé
com o protagonista paralitico de
verdade, E até mals justificado no
seu tirdnico ciume.

Ao sair do teatro, tomel conhe-
cimento da reacio do publico, que
de 14 saiu discutindo, discordando,
discorrendo. Remexido enfim.

Bom teatro, o que sacode o pibli-

co. Nelson Rodrigues sacode-0, &
tem forca nos pulsos,

Agora o autor de “Mulher sem
Pecado” anuncia a sua segund:

mdwlo. Intitula-se “Vestido de
va". Nelson Rodrigues deu-me

a O prazer de a conhecer “avant Ia

lettre” pela leitura do manuseri-
to, Pediu-me, como um favor, que
a lesse com a malor atengho - “re-
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VESTIDO DE NOIVA !

I

er febrinha declan- .

ualqu:
cha na minha cachola aquela mis-

tura estapafurdia de realidade e
sonho, tdo terrivel, mas tdo chela
de sentido poético. A criacio de
Nelson Rodrigues é admiravel,

o de “A Mulher sem
Pecado™ para “Vestido de Noiva™
fol grande. Sem divida o teatro
desse estreante desnorteia bastan-
te porque nunca é apresentado 6
nas trés dimensaes euclidianas da
realidade fisica. Nelson Rodrigues
é poeta_ Talvez ndo faga nem pos-
sa fazer versos. Eu sei fazé-los. O
que me dana é ndo ter como ele
esse dom divino de dar vida as
criaturas da minha imaginagdo.
“Vestido de Noiva” em outro meio
consagraria um autor. Que s°rd
aqui? Se for bem aceita, consa-
grard... o publico.

Manuel Bandeira

¥
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ANEXO D — A Manhd, 25/12/1943, p. 5.

Nota sobre ‘“Os Comediantes’

RUBEN NAVARRA
A\Z uns dois anos que Vi uma pe-
a, crelo que a primeira, monta-
Sn elo grupo de “amadores’, ou
melhor, de atores ndo profissio-
nais, dirigidos por Zimbinskl. Fscrovi
sobre o acontecimento sem fazer cerl
dnia do meu entusi

Os atores de entdo eram oulros, a0
que me lembro, e A encenagdo de uma
peca todavia mediocre pOs em evidéncia
a habilidade técnica do mestre decena
polonds, Dessa primelra vez jJA se podia
dizer que era lmpossivel fazer melhor
com um material assim manipulado  de
Improviso.

De 1A pra cd, conlinuamos na mesma.
Nio se fundou nenhuma escola sérin de
arte dramtica e em nada mudou a men-
talidade burocritica do Servigu Nacional
do Teatro. A situagin do teatro brasi-
leiro ndo se modificon — ndo temos fra.
digho teatral, porque ndiiv  temos Lons
diretores de teatro em ac¢lo, nem alures
com credenciais de cscola, nem compa.
nhins que meregam o respeito do publi-
co culto. Enfim nio possuimos uma arte
de teatro no sentido em aue a possuem
todas as melrépoles clvilizadas, apesar
da euforia facil com que batizamos »
nossa de “cidade maravilhosa' — as ou
tras cidades sAo mais modestas,

gulu aquele equilibrio de conjunto com
um material manipulado pela primeira
vez, Foi um espetaculo de :arte comple-
to dentro das coisas imperfoitas, e &8
suas imperfeighes ndo  foram  malores
que as de muita companhia reputada e
escolada, dessas  que  atraem o furor
“smob® do granfinismo as polironas  do
nosso Municipal. Para que botar defel-
tos particulares quando o resultado  ge«
ral foi tdo bom? Os defeitos se corrigem
com o tempo. “Fim de Jornada'’, co-
mo teatro  dramitico, teve momentos
emocionantes  desses que sd o grande
teatio pode dar, e iss0 ¢ muitissimo,
Nlo se pode mais duvidar do que o8
Comediantes  serdo capazes de dar, se
encontrarem quem lhes estenda mio fire
me e quem ache ser um dever apoid-los
como merecem. Eles estdo dando tudo
que podem por sua propria Iniciativa —
téenica, desempenho, montagem. Fstio
contando com gente que faz iealra por
amor A arte, Que querem os homens
que teem o dever de assegurar a todos
essa  “direito A oportunidade’ de que
hoje tanto se fala no mundo?
Entretanto, nem tudo ¢ tho facil, nem
a realidade se presta a eossa pureza de
conclusio em nome da légica ou dos di-
reitos do homem. Assim como os “Co-
media_n_les" recebem o apoin entusiasta

O nosso teatro profissional emp
no estado de divertimento wvulgar, ain-
da ndo alcancou o estado de arte. Pelo
que nio se deve esperar que dessa mata
ainda sala alguma coisa. Que esperanca
resta Aqueles que sonham com o surto
de uma verdadcira arte tealral em nos<o
melo? S6 vejo uma esperanga: formar
atores novos, a salvo dos vicios do nos-
so “bas fonds'' teatral: descobrir gente
nova, artistas em potencial, que so“es-

do p e dos Intelectuals @ ar.
tistas, lancando semente numa terra ex-
cepcionalimente favoravel, nio falta o
cspirito de certo  quintacolunismo de
ares burocridticos para atrapalhar ‘o es-
forco de Zimbinski e seus rapazes. A
Comissin de Teatro mantida rﬂn Minis-
térin da Educacdo, e da qual far’ parte
gente da malor idoneidade intelectual,
tem-sa empenhado numa luta  esteril
conira a burncra'ch que hoje perscgue
P Ty Yy c

peram uma oportunidade e um
te para revelarem aptiddes muitas vezes
d hecid: deles  mes . Isto nho
falta. A matéria prima dos tempera-
mentos existe. E a prova & a que nos
vem dando magnificamente o grupo dos
“c, diantes’’, cuja desta e espld
dida temporada ji4 se pode considerar ©
esforco mais sério em arte teatral até
hoje realizado em nosso melo, Ficou
rovado que temos elementos predispos.
0s a0 bom teatro, e tambem um publi-
@0 interessado e disposto a aplaudi-lo.
Os primeiros espeticulos dos Come-
diantes superlotaram o Gindstico. Aque-
les rapazes de Zimbinski, Santa Rosa,
Brutus Pedreira, etlc., atrairam o me-
lhor publico por quem um artistas de-
sejaria ver-se aplaudido, e bem mercce-
ram esses aplausos. N&o hd vantagem
em Individualizar nomes, entre os que
até aqul vieram A ccna, Nem precisa-
mos ser muito relativistas para admirar
a habilidade que a maioria deles revela.
ram .O resultado geral do jogo cénico
nio faz nenhuma vergonha & uma apre-
cA o 1} em sl mesmo,
sem precisarmos de ser muito compla-
cente. Ja ' é tcatro. Alguns dos “amado=
res'’ chepgaram. a surprecnder o inteli-
gente publico de arte que tem enchido
o GinAstico. O entusiasmo pcla Iniclati-
va desses Jjovens gencralizou-se muito
sinceramente. .Nio houve fingimento,
nem claque, nem falsidade. Hi é uma
excelente atmosfera de excitacio inte-
lectual e artisti a lid dade es-
g:nmnen de gente Que ama a arte ¢ sa-
fazer justica. S

Nunca louvarfamos bhastante a atuacio
de Zimbinski. HA dois anos esse refu.
flndo palonés botou na cabega de fazer
eatro - no deserto, obcecou-se com: A
idéia de formar um grupo de atores des-
cobertos a0 acaso, contando com a co-
operacio de alguns focos dispersos de
energia teatral recalcada. Zimbinskl de-
dicou-se ao trabalho com o fanatismo e
a fé do verdadeiro artista, e ndo descan-
rout até hoje. Acabamos de ver em que
deu. A montagem de “Fim  de Jornada''
— uma peca defcituosa mas de modo
nenhum vulgar — fol o melhor espeta-
culo de arte teatral que ja& tivemos no
Brasil com gente brasileira. Zimbinsk:
¢ um herél. Revelou-se um ator admira-
vel, digno da fama que trouxe de fua
Atrfa. Nado rcl qual o maior, se o ecapi-

o Stanhope ou o homem que conse-

—

s, o P
ma tem feito belas coisas a favor da
nossa arte — mandou construir o edifi-
cio do Ministério, considerado a obra de
arquitetura  moderna  mais  importante
da continente; den as parcdes para de-
corar a Candido Portinari, e sustentou o
artista gratuitamente acusado pelo sen-
tido social @ humano de sua obra: pds
A frente do Patrimdnio Histérico e. Ar-
tistico uma personalidade como Rodrigo
M. F. de Andrade: e assim muitas ou.
tras coisas, entre as quais nio ¢ ‘cdas
menos escandalosas o ter como, chefe de
gabincte o poeta “pornogrifico” Carlos
Drummond de Andrade. Agora eu per-
gunto — Por que o ministro nio da ple-
na autoridade & Comissin de Tealro do
xen Ministério, afim de planciar a orga-
nizacAo educativa do featro brasileiro e
abrir ceminho para Iniciativas como a
dos "Comediantes''?

e -

Uma circular do procurador
- geral da Repﬁ'nlic_a

Recomendo-vos especial vigl-
lAncia processos heranca jacent2
sentido ser declarada vaciancia
logo- transcorra praza. legal, afim
de se evitarem protelagocs de que
ha exemplos se aproveitem -Indi-
viduos Inexcrupulosos para apre=
sentar contas fantaslosas, promo-
ver venda de bens qa> virtualmen-=
te ja pertencem Unido e abusos
congéneres. Convem rccomendels
Promotores Justica especial aten-
¢do esses processos, pois temos ve-
rificado extrema benevoléncia com
que alguns concordam com contas
excessivas destinadas delapidar es-
polios. Saudacdes cordials, —. (a)
Gabriel de Rezende Passos, pro-
curador Geral-da Republica.
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"VESTO TE WO

IVE a honra de ser apresen=
tado a Edoardo Quarnierl, e
admiravel regente, cujo va-
lor, se nho despercebldo
a08 nossos eriticos, todavia ainda
nko fol devidamente sentido gﬂo
grande piblico, 8¢ 0°fosse, & Pro=
Muslca, por ele fundada hA al-
RuUns anos. nio seria a IrmA po-
bre que é ontre as socledades con-
génerea, Grupo esforgado, no qual
figura a grande Paulina d'Ambro-
sia, tho ligada a todos os movie
mentos crindores da nossa ativi-
dade musical deade os saudosos
tempos de Glauco Velasques,
Conversando com Guarnlerl so-
bre oa nossos compositores, Argu-
mentou ele contra a opiniko dos
que 86 querem ver em Vilia-Lobos
um caso de genial Intulgho. Entre
outras colsas disse que mals de
uma vez, tendo em mhos uma par-
titura do autor das “Bachianas”,
Julgara a misica Inexequivel, e,
no entanto, logo ao primeiro en-
salo da orquestra, tudo se mos-
trava perfeltamente realizavel,
prova da musicalidade, da Instru-
- mentalidade, da orquestralidade

- .
L2 -3 2
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-
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A pegs,

Lembrel-me das palavras do re-
gente ao assistir A representacio
do “Vestido de nolva" pelos come-
diantes, JA tive ocasifio de escre-
ver neste jornal sobre o drama de
Nelson Rodrigues.

Conhecla-o entdo, 36 de leitura,
No melo da emocho que me des-
pertavam aquelas cenas de tho
profunda penetracio no sub-con-
clente humano, eu me pergunta-
va, Incerto como Guarnlerl com a
partitura de Villa-Lobos, se a pe-
¢n de Nelson resistirla A prova
do palco.

A resposta estdi dada com os
aplausos entusidsticos do piiblico
que enchia o Municipal em duas
noltes aue se podem classificar de
memoravels na histéria do nosso
teatro. “Vestido de nolva'’ ganhou
cem por centn-com a reslizacio
cénlca, e nfio xe diga aue fol ane-
nas um ftrlunfo da mise-en-scére
de Santa Rosa e Zlembrinki, e di-
recio de Adacta Filho. do talento
dos amadores, entre ot quals cum-
pre destasar a atuacdn das duas
pro‘aronistas, as sras, Frelinn Ro-
cha  Miranda e St-lla  Porry,
. 0O drema em st adoniriu  ex-
3 fraordi~drlo relevo. coneretizou-

sa em Inosonecivels Imamens plés-

ticas. assumiu aos notsos olhos

flvminados uma realidade. ou an-

tes, uma suver-realidade mais
ia forte. ma't prestizlosa. mals bhu-
o mara, Tudo nne parecla aundaelas

faclimente descontavels na ima-
1 einacia excepcional do autor. se-
& tava pll maenificaments orauer-
W tradn no logo de cena. E a histé-
™ ria danusla moca ove tomou o

nolve da irmi, & atropelada por um
= automovel e revive em estado de
®. choque as lembrancas do. seu pas-
sado e as fantasias de sua ima-
ginacfo, alafvou-se desmerurada-
.mente, eriando forca de sfmbolo,
ia. Pondo a eada um de nés como aue
e Surpreco. e medroso diante dos
- Toistérios do nosso préprio cora-
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= Nelson Rodrigues est4 de para- (
bens: é um auténtico homem de
teatro. ¢ mals — um erande poe-
y; ta. Na seounda tentativa atingiu
o & altura da obra-prima.

ey Manuel Bandeira
- oy
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