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RESUMO: Na construgdo historiografica do teatro brasileiro moderno, as formas da comédia popular
foram “superadas” a partir da implantagdo de novas formas teatrais, expoentes de uma visdo de mundo
mais condizente com as conquistas da modernidade. Este artigo procura demonstrar que esta construcao
tedrica e discursiva legitima um determinado projeto cultural e civil para o pais que remonta ao século
XIX e recebe nova roupagem em meados do século XX.
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COMEDY’S POSITION IN HISTORIOGRAPHICAL
CONSTRUCTION OF MODERN BRAZILIAN THEATER

ABSTRACT: In historiographical’s construction of modern Brazilian theater, the forms of popular
comedy were "overcome" from the implementation of new theatrical forms, exponents of a more
consistent view of the world with the achievements of modernity. This article shows that this theoretical
and discursive construction legitimizes a certain cultural and civil project for the country dating back to
the nineteenth century and receives new feature in the mid-twentieth century.

KEYWORDS: Comedy — Theater — Modernization — Brazilian Culture

A década de 1940 constitui um periodo de embates decisivos no teatro
brasileiro, particularmente no que tange a afirmagdo e institucionalizagcdo do que se
convencionou denominar teatro brasileiro moderno. E neste momento que toda uma
geracgdo de artistas, criticos e ensaistas envolvidos com a atividade teatral ira se insurgir

e se afirmar contra os quadros do “velho” teatro profissional, marcado pela atuacao de
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atores, empresarios e dramaturgos ancorados em uma forte comicidade popular. Os
anseios deste grupo envolviam uma visdo do espetaculo pensado em suas
particularidades, onde os elementos que o compdem — dramaturgia, cenarios, figurinos,
masicas, iluminacdo, interpretacdo dos atores, etc. — formariam um conjunto
homogéneo por meio de uma linha de interpretacdo desenvolvida por um diretor. No
entanto, a substituicdo de um conceito de se fazer teatro por outro, caracteristica das
propostas do periodo, ndo se daria sem enfrentamentos, tensdes e desdobramentos.

A andlise de textos historiograficos sobre o teatro brasileiro moderno, hoje
considerados cléssicos, como Moderno Teatro Brasileiro de Gustavo Doria (1975) e
O Teatro Brasileiro Moderno de Décio de Almeida Prado (1988) revela como o teatro
moderno no Brasil se afirma em oposicdo ao teatro profissional realizado até a década
de 1940, caracterizado como um teatro que tinha como objetivo Unico divertir as
plateias. Desta oposi¢do, resulta uma concep¢do genérica de que o riso era um
fendmeno que deveria ser combatido na busca por um teatro de qualidade artistica e
propdsitos culturais mais elevados.

Gustavo Doria escreveu Moderno Teatro Brasileiro: crénica de suas raizes
sem a pretensdo, segundo ele, de que o livro fosse mais que uma “cronica de um periodo
de cerca de quarenta anos durante os quais o teatro brasileiro modificou-se
radicalmente, passando de um estagio primitivo ou mesmo ingénuo, com rarissimas
excecdes, para um outro mais de acordo com 0s existentes nas diversas capitais do
mundo”. Na “Adverténcia” que abre o livro, diz que optou “pelo simples registro
através de uma narrativa”; com raros comentarios que visavam apenas ‘“encaminhar a
informagdo”, sem a preocupacdo, portanto, de criar um trabalho de profundidade e
muito menos de uma apreciacgdo critica. O autor dividiu o estudo em trés secdes: “I — A
Valorizagdo do Espetaculo; Il — Fixacdo Autor Brasileiro; e 111 — Primado do Diretor”,
ou seja, criou uma narrativa onde o teatro moderno adquire forma a partir da conquista
gradual destes trés elementos.

O enredo organizado pelo autor descreve um processo onde a efetivacdo do
teatro moderno no Brasil se estabelece a partir do final da década de 1930,
desencadeada pelo fortalecimento do movimento amadoristico no Rio de Janeiro,
potencializado pela atuagéo do Teatro do Estudante, de Paschoal Carlos Magno, e do
grupo Os Comediantes, vinculado & Associacdo de Artistas Brasileiros, e que vai se

tornar uma conquista definitiva com a criacdo do Teatro Brasileiro de Comédia em
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1948. Neste percurso, Gustavo Déria ainda identifica as iniciativas pioneiras de Alvaro
e Eugénia Moreira e seu Teatro de Brinquedo, além do papel de personalidades isoladas
como Italia Fausta e Renato Viana, que, nas décadas de 1920 e 30, seja pela escolha dos
textos, “pela procura de equilibrio na interpretagdo ou pelo maior cuidado na montagem,
contribuiram, apesar do meio ambiente, para que 0 nosso teatro de comédia fosse uma
realizacdo de seriedade”. Desse modo, o autor estabelece uma relagdo direta entre estas
diferentes iniciativas que concorreram para colocar o teatro brasileiro “em pé de
igualdade com o que se fazia nas grandes capitais, situando-o, para isso, como um dos
importantes veiculos de cultura de um povo”. A “defasagem” do teatro brasileiro seria
provocada, na visdo do autor, pelo teatro praticado até entdo, “[...] de cunho nitidamente
popular, sem maiores pretensdes e onde a finalidade era distrair uma plateia ndo muito
exigente, através de realizagdes para as quais ndo havia necessidade de muito apuro™.!

Os expoentes caracteristicos deste teatro que se realizava seriam 0s atores-
empresérios Leopoldo Froes, Procopio Ferreira e Jaime Costa, dentre outros, que
realizavam um teatro ‘“alienado politicamente” para uma plateia “formada por
representantes do povo, em suas camadas abaixo da media”, que se alternavam entre o
teatro de revista, situado na Praca Tiradentes, e 0 Teatro Trianon, na Avenida Rio
Branco:

O Trianon, com as suas comediazinhas, que se sucediam quase que
semanalmente no cartaz, era o lugar onde se mantinha o fogo sagrado
do nosso simpldrio teatro de diccdo, através de uma série de originais
gue embora assinados por Heitor Modesto, Gastdo Tojeiro, Paulo de
Magalhdes, Oduvaldo Viana ou Armando Gonzaga, cuidavam
rotineiramente dos primeiros problemas sentimentais e domésticos das
familias modestas, moradoras dos suburbios. Era toda uma ciranda
cujos componentes eram a mocinha costureira ou caixeira da Sloper, 0
chefe de familia, funcionario publico ou marido bilontra, o guarda-
freios ou chefe de estacdo da Central, o chauffer, o portugués, dono do
armazem, a empregadinha mulata e sestrosa, todas as voltas com
pequenos  problemas sentimentais, leves infidelidades ou
consequéncias oriundas de festejos de carnaval.?

O autor faz uma relagéo entre a dramaturgia que alimentava estes espetaculos e
0 publico teatral que afluia aos teatros, na medida em que este se via representado em

cena. Desse modo, haveria uma grande parcela da sociedade brasileira cujos anseios néo

! DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servico
Nacional de Teatro, 1975, p. 5.

2 Ibid., p. 20-21.
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eram representados, por isso, seria urgente encontrar autores que refletissem, “dentro de
um padrdo de categoria, os anseios da média sociedade brasileira”. No inicio da década
de 1940, a afluéncia de artistas estrangeiros para o Brasil — varios deles afetados pelo
contexto da guerra que assolava a Europa —, como Louis Jouvet, fez aumentar o anseio
pela fixacdo “de um teatro com espetaculos regulares, dentro de um bem cuidado padrao
artistico”, especialmente pelos componentes da média burguesia “que nao se
encontravam nos espetaculos que lhes eram oferecidos, geralmente onde ndo havia
qualquer identidade entre os seus anseios, 0s seus problemas e o que aparecia no palco”.
O que predominava, nas palavras de Gustavo Ddria, era, com rarissimas excegdes, “[...]
o teatro para rir, pouco ensaiado e visando uma plateia que nada exigia”.®> Um destes
estrangeiros que vieram ao Brasil no periodo teve um destaque particular na
“superacdo” deste “teatro para rir”: Zibgniew Ziembinski, que, junto ao grupo amador
Os Comediantes, foi particularmente importante na concretizacdo dos anseios
modernistas no teatro brasileiro, sobretudo apds a montagem de Vestido de Noiva, de
Nelson Rodrigues, espetaculo de 1943 que, por suas propostas narrativas, estéticas e
interpretativas, se tornou marco periodizador da formacdo do teatro moderno no Brasil.

As questdes envolvidas na atuacdo de Os Comediantes na luta pela instituicdo
do moderno no teatro brasileiro ganham relevo especial na narrativa de Gustavo Doria,
pois 0 mesmo participou ativamente das atividades do grupo desde a sua criagdo em
torno da Associacdo dos Artistas Brasileiros em 1938. Desse modo, as premissas
estabelecidas por ele na “Adverténcia” da obra ndo se sustentam, uma vez que 0S
embates dos quais participou no periodo, as posi¢cbes tomadas, permeiam toda a
narrativa e oferecem uma determinada “apreciagdo critica”, na qual a comédia ganha
contornos extremamente negativos, uma vez que aquilo que define como teatro
moderno se afirma justamente em oposicdo ao chamado teatro para rir.

O Teatro Brasileiro Moderno, publicado em 1988 pela editora Perspectiva, é
uma versao revista e ampliada do texto Teatro: 1930-1980 que Décio de Almeida
Prado escreveu para a Historia Geral da Civilizacao Brasileira, coletanea de textos
dirigida por Boris Fausto e publicada em 1984. Ao contrario de Gustavo Doria — que
foca sua andlise nos artistas, grupos e processos criativos voltados para a cena teatral —,

Décio de Almeida Prado privilegia o estudo do desenvolvimento da literatura dramética

3 DORIA, Gustavo. Moderno Teatro Brasileiro: cronica de suas raizes. Rio de Janeiro: Servico
Nacional de Teatro, 1975, p. 81-82.
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no periodo acotovelado entre os primeiros anos da década de 1930 e os Gltimos anos da
década de 1970, ainda que, em momentos especificos, lance mao de aspectos referentes
a cena teatral para complementar algum argumento. Neste sentido, o autor observa que
dois critérios nortearam a selecdo dos temas abordados: alguns autores foram incluidos
devido a sua importancia literéria, caso de Mério de Andrade, por exemplo; outros,
“devem a sua inclusdo somente as qualidades cénicas, atestadas pelo éxito obtido por
suas pegas junto ao publico”. No que diz respeito ao referencial teorico-metodoldgico,
Décio de Almeida Prado observa que o propdsito ndo era escrever uma historia fatual,
mas:

Por em relevo apenas o que me pareceu significativo em termos de
realizacdo ou de repercussdo, encadeando os fatos numa série que,
englobando igualmente ideias, aspira¢Oes, praticas de palco, casas de
espetaculo, plataformas artisticas e politica, ajuda-nos a situar melhor
cada obra em sua exata dimensdo. Busquei, em suma, mais o sentido
da histdria, revelado sempre a posteriori, que a historia propriamente
dita.* [Destaques nossos]

Décio de Almeida Prado se diferencia dos demais historiadores do teatro por
ndo almejar uma pretensa “isen¢do” na organizagdo e narragdo dos acontecimentos e
iniciativas, pelo contrario, ndo se furta em apresentar aquilo que Ihe pareceu mais
significativo, dentro de sua concepc¢do de historia, no desenvolvimento do teatro
brasileiro no periodo exposto para revelar “o sentido da historia”.

Desse ponto de vista, inicia sua narracdo evidenciando dois fatos historicos
que, dramaticamente, abriram a década de 1930: “no plano internacional, a crise de
1929; no nacional, a nossa Revolu¢do de Outubro”. De um lado, a revolucao de 30, ao
por fim a uma situagdo politica que ja durava quarenta anos, “apresentava-se COmo um
renascimento de esperancas, a sonhada possibilidade de uma renovacéo civica. O povo
entusiasmado saiu as ruas [...] como se quisesse sepultar, de uma sé vez, todas as taras
da nacionalidade”. Do outro, uma crise econdmica, nao de sub, mas de superprodugdo,
suscitou o fantasma da pobreza e langou uma onda de inseguranca, de davida, sobre um
sistema econdmico que ‘“ndo parecia saber distribuir tdo bem quanto acumular”. Para
ele, o teatro nacional ndo se mostrou indiferente a toda essa onda de inquietacéo,
“procurando, de varios modos, escapar dos limites estreitos da comédia de costumes”,

gue ja se achava esgotada, enquanto personagens, assuntos e processos dramaticos, apds

4 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.
10.
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o surto criador de 1920, e que ja ndo mais “satisfaziam as exigéncias morais ¢ artisticas
nascidas com a Revolucio”.®

Deste ponto em diante, Décio de Almeida Prado passa a apresentar e
contextualizar este teatro que parecia ndo acompanhar o “surto renovador” trazido pela
revolucdo de outubro com a propriedade de um observador que descreve ndo apenas
coisas lidas, mas “vistas e vividas” do alto de sua vasta experiéncia como espectador e
critico teatral. Inicialmente, descreve as salas de espetaculo, localizadas no centro das
cidades, para onde afluiam os bondes e os automoveis levando os espectadores para 0s
teatros que, como edificio, obedecia a padrbes arquiteténicos do século XIX — palco
amplo e alto, separado do publico pelo proscénio ¢ pelo fosso da orquestra, “sem o qual
ndo poderia montar operetas e revistas”. Os espectadores distribuiam-se em planos
correspondentes a hierarquia social — plateia, balcdo e galeria —, mas que ofereciam
oportunidade aos menos afortunados de acesso aos espetaculos.

As representagdes ocorriam diariamente no periodo da noite, em sessdes as 20
e 22 horas; as companhias de comédia trocavam de cartaz “com uma frequéncia que
causaria espanto as geracdes atuais, oferecendo ndo raro uma peca diversa a cada
semana”. Esta dindmica exigia uma forma de organizacao do trabalho que possibilitasse
“essa como que permanente improvisagcdo”. Os elencos deviam comportar intérpretes
para todos os tipos de papel: para os homens, um gald, um centro cdmico, um centro
dramatico, além dos “caracteristicos, encarregados de conferir pitoresco as chamadas
pontas”; para as mulheres, no minimo, uma ingénua, uma dama-gald, uma caricata e
uma dama-central, “que viveria no palco as maes decididas ou as avos resmungonas e
compassivas”. Com esta composi¢do, segundo o autor, as companhias podiam
“enfrentar com seguranca qualquer texto, tanto mais que este também fora concebido
quase certamente obedecendo a esta mesma tipologia dramatica”.

A “orientacdo geral” do espetaculo ficava a cargo do ensaiador, figura
responsdvel pela marcagdo das cenas e disposicdo dos moveis, fazendo os atores
“circularem por entre eles de modo a extrair de tal movimentacdo o méximo rendimento
cOdmico ou dramatico”. Para a marcagao, dividia-se 0 palco em trés setores, esquerdo,
centro e direito, igualmente divididos em posi¢des de profundidade (alto, centro e

baixo), de modo que os atores se movimentassem obedecendo toda uma dindmica

> PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.
14.
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cénica pré-estabelecida. Aos atores e atrizes de maior prestigio cabiam as posi¢des mais
destacadas, mais proximas a plateia. Os cenarios, geralmente, eram confeccionados com
elementos do acervo da companhia, “resquicios de encenagdes anteriores”. Ja as roupas

usadas em cena pertenciam aos proprios atores que iam formando, assim, “Seu pequeno

cabedal artistico”.®

Uma vez levada a cena, a peca desenvolvia-se a partir da luta constante, no
dizer de Décio de Almeida Prado, das forcas da ordem e da desordem:

Aquelas [forcas da ordem] viam-se representadas em primeiro lugar
pelo ponto, que, de sua caixa embutida no proscénio e cheia de botdes
elétricos, comandava a distancia a representacdo, suprindo as falhas de
memoria dos intérpretes, indicando o momento exato das luzes se
acenderem ou do pano baixar novamente. Contrafazendo ruidos que se
supunham vir do palco — toques de telefone, tabefes trocados entre as
personagens — garantia, com a sua vasta préatica de resolver impasses,
a continuidade do desempenho. [...] Se o ponto se esforcava por
chamar o espetdculo de volta ao que fora escrito e ensaiado, a
contribuigcdo do grande ator desenvolvia-se antes em sentido contrério,
instituindo no palco o aleatdrio e o indeterminado. N&o tanto pela
dificuldade que pudesse sentir em decorar a pega mas,
fundamentalmente, por ndo atribuir a palavra escrita o carater quase
sagrado que a pratica literaria moderna lhe concede. [...] Liberto da
rotina pouco inspiradora dos ensaios, de que ele, alids, ndo participava
nem com empenho nem com assiduidade, o seu trabalho criador s6 se
manifestava de verdade no momento em que se punha em contato com
o pUblico, o seu amigo e o seu adversario de todas as noites.’

A forma como os espetaculos caracterizados por Décio de Almeida Prado se
desenvolve os aproxima do teatro itinerante, do teatro mambembe, e 0 seu objetivo,
segundo ele, ndo era outro sendo o de divertir, ou seja, “suscitar o maior niimero de
gargalhadas no menor intervalo de tempo possivel. ‘Rir! Rir! Rir!” — prometiam néo s
modestos espetaculos do interior mas também a publicidade impressa nos jornais pelas
companhias mais caras do pais”.® Este interesse do publico pelas comédias é traduzido
ainda pelo autor em termos como ‘“comercialismo”, ou seja, os atores cOmicos
perpetuavam a forma de interpretacdo porque esta agradava o publico que ia ao teatro
para ver 0 ator em cena e ndo ao texto que seria representado. Esta associacdo concorre

para produzir um equivoco no teatro brasileiro de que alguns tipos de espetaculos sao

6 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.
15-18.

7 Ibid., p. 18.
8 Ibid., p. 20.
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produzidos com o Unico intuito de fazer dinheiro, ou seja, “teatro comercial”, uma
categoria que se tornara instrumento interpretativo até os dias atuais.

Este ¢ o panorama teatral geral que, segundo Décio de Almeida Prado, “a
Revolucgéo de 30 veio encontrar e que perduraria, alids, em suas linhas mestras, por mais
de uma década”.® Neste periodo, houve algumas tentativas de renovagio, tanto no
campo dramatico quanto no cénico, mas nada que alterasse substancialmente a esséncia
do que era praticado.

No terreno da dramaturgia, o autor destaca Deus lhe Pague..., de Joracy
Camargo (1932), responsavel por trazer ao palco, “juntamente com a questdo social,
agravada pela crise de 1929, o nome de Karl Marx, que comecava a despontar nos
meios literarios brasileiros como o grande profeta dos tempos modernos”; ja Sexo, de
Renato Viana (1934), trouxe a tona no¢des importantes do pensamento de Freud, ao
“denunciar a tirania sexual masculina”, no entanto, seu impacto diante do publico foi
menor, uma vez que “a hora da revolugdo sexual ndo havia soado”. Amor..., de
Oduvaldo Vianna (1933) também destoou da producdo hegemonica do periodo, mais
pelos recursos dramaticos que apresentava do que pelo tema, que defendia o divércio,
‘libertando o amor”.'% Fora do circuito comercial, Décio de Almeida Prado destaca a
producdo dramatica modernista, especialmente de Oswald de Andrade que, no periodo,
escreveu O Rei da Vela (1933), O Homem e o Cavalo (1934) e A Morta (1937); as
pecas de Oswald descortinavam novos universos tematicos e reflexivos, mas nao foram
encenadas, o0 que impediu que possuissem um alcance maior — a censura que se abateu
sobre o teatro com a implantacéo do Estado Novo foi um fator importante para que estes
vbos mais ousados no campo dramatico fossem preteridos por outros géneros. No que
tange a atualizacdo cénica, o autor também chama a atencdo para a tentativa frustrada de
Alvaro Moreyra e 0 seu Teatro de Brinquedo de 1927, iniciativa que se vincula
historicamente com o surgimento do Teatro do Estudante de Paschoal Carlos Magno,
no Rio de Janeiro, e da Escola de Arte Dramatica de Alfredo Mesquita, em Sdo Paulo.

Diante deste panorama, Décio de Almeida Prado conclui que a década de 30
passou para o teatro brasileiro sem que o “teatro comercial” conseguisse propor

solugdes aceitaveis ao impacto que o cinema causou, como meio rival de diversdo

® PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.
21.

10 bid., p. 24.
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popular. Além disso, as propostas revolucionarias de Marx e Freud, cortejadas em
determinado momento, ndo produziram frutos nem reflexdes no palco sobre a vida
brasileira. Por fim, o teatro brasileiro ndo soube incorporar as tendéncias literarias que,
por outro lado, ja ganhavam espaco hegemonico na poesia e no romance. A solugdo
para o “problema do teatro” vem em forma de antidoto:

Para salvar o teatro, urgia mudar-lhe as bases, atribuir-lhe outros
objetivos, propor ao publico — um publico que se tinha de formar —um
novo pacto: o teatro enquanto arte, ndo enquanto divertimento
popular. A Unica possibilidade de vencer o cinema consistia em nédo
enfrentd-lo no campo em que ele a cada ano se ia mostrando mais
imbativel. A arte de representar e a dramaturgia nacional precisavam
de menos, ndo de mais profissionalismo.

Tarefa que, por necessidade légica e historica, s6 poderia ser levada
avante por pessoas que ndo pertencessem aos quadros do teatro
comercial.!! [Destaques nossos]

Com estas palavras, o autor abre o caminho para destacar o papel do
movimento amador na implantacdo do teatro moderno no Brasil; amadores que se
revelam tanto nas iniciativas de Paschoal Carlos Magno e Alfredo Mesquita quanto na
trajetéria do teatro amador de matriz universitaria, o qual o proprio Décio de Almeida
Prado protagonizou. Entretanto, o destaque maior cabe a Os Comediantes e sua
temporada de 1943, na qual deu ao publico, entre outras pecas, Vestido de Noiva de
Nelson Rodrigues, encenada por Ziembinski, espetdculo que revelou ao publico
brasileiro “essa coisa misteriosa chamada mise en scéne, de que tanto se falava na
Europa”, e que demonstrou que “havia para os atores outros modos de andar, falar e
gesticular além dos cotidianos, outros estilos além do naturalista, incorporando-se ao
real, através da representagdo, o imaginario ¢ o alucinatorio”. Neste sentido, o
espetaculo “impunha-se como uma segunda criagdo, puramente cénica, quase tdo
original e poderosa quanto a instituida pelo texto”.*? Nas palavras de Décio de Almeida
Prado visualiza-se claramente o locus privilegiado a partir do qual o moderno é
instituido no teatro: a atuacdo do diretor (ou metteur en scéne, conforme os textos do
periodo, de acordo com a inspiracao teorica francesa) que se impunha como instrumento

interpretativo entre o texto e a cena teatral.

11 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.
38.

12 bid., p. 40.
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A institucionalizagdo do moderno no teatro brasileiro — que se inicia com o
movimento amador, mas que contagia o teatro profissional a partir da criacdo do Teatro
Brasileiro de Comédia em 1948 — deve ser apreendida, no pensamento de Décio de
Almeida Prado, como o reflexo da onda renovadora que caracterizou a sociedade
brasileira na década de 1930 no teatro. A pretensdo do autor, dimensionada no prefécio
da obra, em revelar “o sentido da historia”, que se apresenta a posteriori, traduz-se na
associacdo entre a politica (Revolucédo de 30) e a arte, ou seja, 0 movimento renovador
da década de 1940 seria responsavel por colocar o teatro em sintonia com a “renovagao
civica” que a revolugao de 30 teria promovido, uma vez que marcaria o surgimento de
“novas exigéncias morais e artisticas” na sociedade brasileira. O movimento de Décio
de Almeida Prado, ao associar a Revolugdo de 30 com a mudanca de paradigma no
teatro nacional, ndo é mera ilustracdo: a Revolugdo de 30 pds fim ao antigo regime das
oligarquias e inaugurou novos tempos para 0 pais; nessa perspectiva, o teatro também
deveria sepultar seu “antigo regime” para ficar em sintonia com os novos tempos. Na
reflexdo do autor, é interessante observar ndo s6 o poder centralizador do fato histérico
Revolucio de 30,%® mas a pertinéncia em associar 0 movimento teatral ao destino
politico e histérico do pais, ha medida em que este traria legitimidade aquele.

O pensamento de Décio de Almeida Prado — este artifice da modernidade
cénica brasileira, nas palavras de Jacd Guinsburg — deve ser compreendido no interior
dos seus esforcos em conduzir o teatro praticado no pais a um patamar mais elevado no
contexto da cultura nacional, tanto no que diz respeito a qualidade técnica dos
espetaculos quanto no que tange ao papel do teatro no desenvolvimento cultural e
intelectual do pais. Estes esfor¢os o levaram a estabelecer bandeiras de luta, que as
vezes se traduziram em criticas contundentes. Por outro lado, seu lugar privilegiado
como espectador, critico, realizador, professor e historiador do teatro brasileiro
transformou seu pensamento em matriz interpretativa a partir da qual alguns temas da
historia do teatro brasileiro foram pensados, ou seja, concorre para formar uma memoria
historica que privilegia iniciativas e espetaculos em detrimento de outros. Neste sentido,

Vestido de Noiva, por exemplo, se torna, nas interpretacbes posteriores, 0 momento

13 Sobre esse aspecto em particular, as reflexdes de Carlos Alberto Vesentini sdo esclarecedoras, na
medida em que langa luz sobre o poder alocado no fato histérico “Revolugdo de 30”: “Minha intengdo
foi [...] mostrar o papel do fato como ponto de localizacdo de significacBes e lugar onde é entrevista a
realizacdo da histdria, mesmo levando-se em conta uma perspectiva temporal ampla”. VESENTINI,
Carlos Alberto. A Teia do Fato: uma proposta de estudo sobre a Memdria Histérica. Sdo Paulo:
Hucitec, 1997, p. 19.
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decisivo, momento de realizagdo da histéria do teatro, quando o teatro “empolado” das

divas e dos astros, proveniente do século XIX, o “teatro para rir” ¢, enfim,

“definitivamente superado” nos palcos brasileiros. A propria repercussao do espetaculo

é usada para legitimar o carater “revolucionario” que girava em torno de sua realizag&o:

apds o langamento de Vestido de Noiva [...] os modernistas ficaram
extasiados. Manuel Bandeira e Augusto Frederico Schmidt
consideravam que a peca marcaria a histéria do teatro brasileiro de
forma revolucionaria. Na noite de 28 de dezembro de 1943, Os
Comediantes acabaram com o0 acostumado teatro do diadlogo
empolado.t*

Reflexdes desta natureza acerca do impacto de Vestido de Noiva nos permitem

problematizar a construcdo do fato histérico, bem como seu poder interpretativo no

interior das reflexdes posteriores, o que caracteriza o forjamento de uma memoria

historica:

Pela obra da transubstanciacdo uma enorme gama de significagcdes
pode ser alocada em episddios de um dia, de um més, convertidos em
fato historico. E isso com tal forca diante das praticas sociais que soa
como se fosse apenas este — o fato — responsavel por todas essas
implicagdes e decorréncias capazes de anular todos os outros dias,
como se estes fossem realmente compostos por uma rotina da qual a
criagdo [...] se ausenta.’®

Assim, 28 de dezembro de 1943, data da estreia de Vestido de Noiva, marca

uma transformacéo; um antes e um depois. Pela obra da transubstanciacao, a pluralidade

do teatro brasileiro verificada no processo historico de sua efetivacdo perde o sentido e

este ultimo ¢ apreendido como “morte do teatro do didlogo empolado”, do “teatro

enquanto mera diversdo popular”, enfim, “do teatro para rir”. Para legitimar a

construcdo da teia interpretativa que caracteriza o fato histérico, o teatro recorre a

politica e os “espectros de 30” surgem mais uma vez:

Dias depois da estreia de Vestido de Noiva, em 1943, a importancia
dessa encenacdo seria reconhecida até pelo presidente da Republica,
como podemos observar através do depoimento de Nelson Rodrigues:
“Meu nome estava em todos os jornais por essa época. Getlio,
impressionado, perguntou ao entdo ministro Capanema: “o que ha
com o teatro que os jornais s6 falam de teatro?’ Radiante, porque

14 MAGALHAES, Vania. Os Comediantes. In: BRANDAO, Téania. (Org.). O Teatro Através da
Historia. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1994, p. 159. V. 2. Teatro Brasileiro.

15 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato: uma proposta de estudo sobre a Memdria Histdrica.
S8o Paulo: Hucitec, 1997, p. 26-27.
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subvencionava nossa temporada, Capanema respondeu: ‘sdo Os
Comediantes e é Vestido de Noiva!”.*®

A encenacdo de Os Comediantes, nesse sentido, € vista como 0 momento da
realizacdo da historia, da efetivacdo do moderno teatro brasileiro. A partir desta
distingdo, as categorias de interpretacdo da histdria do teatro brasileiro se consolidam e
encontram legitimidade e a oposig¢do “teatro arte x teatro para rir” passa a ser pensada
como ponto fundamental do repertorio artistico. Neste contexto, todos os espetaculos
caracterizados como “puro divertimento popular” serdo interpretados como fendmenos
semelhantes, o que reduz a pluralidade das iniciativas a termos genéricos.

Para compreendermos efetivamente as questdes postas na afirmacdo histérica
do conceito de teatro moderno no Brasil nos anos 40 torna-se necessario resgatar 0s
embates culturais que permearam o teatro no periodo. A apresentacdo dos argumentos e
pontos de vista de diferentes sujeitos envolvidos com a atividade teatral no Brasil a
respeito do papel do teatro na sociedade em um intervalo temporal que abrange
praticamente toda uma década — meados dos anos 30 a meados dos anos 40 — revela
algumas questdes fundamentais para compreensdo do(s) olhar(es) que se langa(m) sobre
a comédia no contexto da efetivagao das propostas teatrais modernistas.

A transformacdo do estatuto do cémico neste periodo é evidente. A quantidade
de noticias, chamadas e elogios destinados a espetaculos cujo maior mérito era fazer rir
encontrada no decorrer dos anos 1930 é substituida paulatinamente — mas ndo sem
questionamentos e enfrentamentos — por aprecia¢fes, ponderacdes e ataques a este
mesmo mérito, especialmente a partir dos primeiros anos da década de 1940. Temos ai,
esbocados por cronistas e criticos diversos engajados na transformacdo do teatro em
moldes mais modernos, os pontos fundamentais a partir do qual o teatro comico passaria
a ser pensado.

Em primeiro lugar, ha um decantado “esgotamento” das formas teatrais que
tinham o riso como objetivo principal e um consequente reclame pela afirmacéo de um
novo tipo de teatro, “sério”, de “pura arte”, enfim, fruto de uma disputa pela hegemonia
do modelo de teatro que o pais deveria empreender. Em decorréncia disto, passa-se a
denunciar os maleficios que o teatro caracterizado como “puro divertimento popular”

causaria ao publico brasileiro, ao propor discussdes e solucdes ndo condizentes com o

18 MAGALHAES, Vania. Os Comediantes. In: BRANDAO, Tania. (Org.). O Teatro Através da
Historia. Rio de Janeiro: Centro Cultural Banco do Brasil, 1994, p. 170. V. 2. Teatro Brasileiro.
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desenvolvimento politico, econdmico e, sobretudo, cultural do pais. A partir disto,
lanca-se o olhar sobre o papel do publico que seria conivente com o estado de coisas e
este é, inclusive, chamado a assumir também o seu lugar no processo de renovacgdo. Ha,
ainda, uma distin¢ao nitida entre uma ideia de “baixa comédia” — caracterizada como
expressdo de “pornografia”, rudeza, palavras e atos chulos, ou em uma unica defini¢do,
“chanchada” — e de “alta comédia” — caracterizada pela sutileza, leveza, espiritualidade,
etc. —, considerada instrumento fundamental de pensamento e critica social.

Um olhar mais atento, entretanto, para o desenvolvimento historico do teatro
brasileiro revela que a discussdo sobre o lugar e o papel da comédia na formacéao do pais
e de seus cidaddos remete ao século XIX, mais especificamente aos embates em torno
da construcdo da imagem da nacdo apos a independéncia politica.

As reflexdes sobre o lugar da comédia no desenvolvimento do teatro brasileiro
remontam ao considerado momento decisivo de fundagédo e formacao deste teatro, mais
especificamente a temporada de Jodo Caetano no ano de 1838, quando o ator e
empresario montou Antdnio José ou O Poeta e a Inquisicdo de Goncalves de
Magalhdes. Na tradicdo historiografica do teatro brasileiro, a vinda da familia real
portuguesa para o Brasil em 1808 impulsionou as atividades teatrais na col6nia,
especialmente ap6s a inauguracdo do primeiro teatro de grandes dimensfes construido
no Brasil, o Real Teatro de Sdo Jodo, depois do proprio rei D. Jodo VI ter se
manifestado sobre a necessidade da “capital’ possuir um “teatro decente” e
“proporcionado a populagdo e ao maior grau de elevacao e grandeza” em que se achava
por sua residéncia nela.!” A partir dai a vida cultural do pais seria incrementada pela
vinda sistematica de companhias estrangeiras que serviriam de modelo para as
iniciativas locais. Ap6s a Independéncia, em 1822, surgiu um projeto de teatro nacional
no qual o romantismo teria um papel determinante. Foi neste contexto que Antonio
José ou O Poeta e a Inquisicdo de Gongalves de Magalhédes surgiu como bandeira de
luta pela afirmacdo de um teatro genuinamente brasileiro.

No mesmo ano de 1838, Jodo Caetano também encenou pela primeira vez um
texto cébmico de um jovem dramaturgo do Rio de Janeiro: O Juiz de Paz na Roca de
Luis Carlos Martins Pena foi considerado, a partir de entdo, como o marco fundador da

comédia nacional e seu autor o “pai”’ da comédia brasileira. Os textos de Martins Pena,

17 PRADO, Décio de Almeida. Histdria Concisa do Teatro Brasileiro. Sdo Paulo: Edusp, 1999, p. 31.
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observados em conjunto, fornecem matizes preciosos sobre os costumes da sociedade
brasileira de seu tempo, recheada de contradi¢des provocadas, entre outras coisas, pelo
descompasso entre a ascensao de ideais liberais e valores burgueses e as praticas sociais
enraizadas no escravismo ainda vigente. Através da observacdo critica dos costumes,
Martins Pena pintou um quadro do Brasil de seu tempo que descortinava 0s Sseus
maiores vicios: “a politica do favor como mola social, a corrup¢ao em todos os niveis, a
precariedade e o atraso do aparelho judicial, a exploracdo exercida por estrangeiros e ma
assimila¢do da cultura europeia importada”, que podem ser acrescidos ainda do “[...]
contrabando de escravos, 0s mecanismos da contravencdo, a serviddao por divida,
comportamentos sexuais e familiares, etc.”,*® aspectos que percorriam todos os niveis da
sociedade.

Para compor este “quadro vivo” da sociedade brasileira em meados do século
XIX, Martins Pena colocou em cena personagens pertencentes as classes populares,
“roceiros, meirinhos, suburbanos e nao a high society” ¢ teve como influéncias “as
formas mais populares de espetaculos, tais como os de feira, os teatrinhos mecanizados
dos autdmatos, os circos de cavalinho, os nimeros de rua”,'® mobilizados para satirizar
0s costumes de seu tempo.

Martins Pena € o ponto de partida de uma tradicdo comica que ira se firmar
com grande apelo junto ao publico ainda no século XIX que se caracteriza pela leitura
do cotidiano e pela descricdo satirica dos costumes, € que encontra ecos em Joaquim
Manuel de Macedo, Franc¢a Janior e Arthur Azevedo, além de todos os autores e artistas
dedicados ao género no século XX que ndo foram poucos pelo menos até a década de
1940.

As formas utilizadas por este tipo de comédia, caracterizada como “de
costumes”, passaram a ser alvo de criticas, entretanto, por setores ligados ao teatro e as
letras ja em meados do século XIX, especialmente por membros da imprensa e jovens
intelectuais organizados em torno do Teatro Ginasio Dramatico do Rio de Janeiro,

inaugurado em 1855 por Joaquim Heliodoro Gomes dos Santos. Este teatro passou a

18 AREAS, Vilma. A comédia de costumes. In: FARIA, Jodo Roberto. (Dir.). Histéria do Teatro
Brasileiro: das origens ao teatro profissional da primeira metade do século XX. Sdo Paulo:
Perspectiva: SESCSP, 2012, p. 125. V. I.

19 OLIVEIRA, Mariana. O lugar da comédia em meio as ideias de fundacdo e de formac&o na histdria do
teatro brasileiro: o género que produz meméria. In: RABETTI, B. (Org.). O Lugar da Comédia em
Meio as ldeias de Fundagdo, Formacdo e Tradicdo no Teatro Brasileiro. Folhetim — cadernos
monogréaficos 02, Rio de Janeiro, p. 23, 2005.
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simbolizar o esgotamento do romantismo teatral — representado por Jodo Caetano e 0
Teatro Sdo Pedro de Alcantara — e 0s anseios de mudancas sensiveis nos caminhos da
cena nacional. Estes anseios traduziam-se na expectativa pela chegada do realismo ao
teatro brasileiro, sobretudo aquele desenvolvido na Franga e que tinha em Alexandre
Dumas Filho seu expoente mais acabado.?

Inspirados por esta conviccdo de que a comédia possuia uma alta funcdo moral
diante da sociedade, alguns autores do periodo passaram a se distanciar do modelo
estabelecido por Martins Pena e investir na producdo de um outro tipo de comedia.
Autores como Maria Angélica Ribeiro, Joaquim Manuel de Macedo e, sobretudo, José
de Alencar comegaram a escrever comédias caracterizadas como “eruditas” atribuindo a
elas a funcdo de reformar a sociedade, fungédo esta que seria reforcada no pensamento
teatral de Machado de Assis e Quintino Bocailiva, dentre outros. E no contexto desta
distincdo que ira se cristalizar, no teatro brasileiro, a oposi¢cdo hierarquica entre “alta
comédia” e “baixa comédia” que se torna critério de reflexdo teatral.

No contexto historico das ideias teatrais, a hierarquizacdo da comédia em
“alta” e “baixa” esta ligada a caracteristicas formais, linguisticas e sociais, além de,
evidentemente, questdes morais. No Dicionario de Teatro, organizado por Patrice
Pavis, “[...] a distincdo entre alta e baixa comédia se faz através dos procedimentos
cénicos, sendo que esta utiliza procedimentos de farsa, de comicidade visual e aquela,
sutileza de linguagem, alusdes, jogos de palavras”.?! Além disso, a distingdo também
esta historicamente ligada a expressao linguistica, na medida em que a baixa comédia
utilizaria como elemento de comicidade uma linguagem chula, girias e baixo caldo, ao
passo que a alta comédia ndo admitiria tais termos, privilegiando a leveza da
comunicacdo. Estas duas concepg¢des, como vimos, estdo na base da hierarquizagédo que
se estabelece acerca do riso no teatro brasileiro da década de 1940, especialmente no
pensamento de Décio de Almeida Prado na urdidura da superacdo do teatro
caracterizado como “puro divertimento popular”.

H4 ainda outra dimenséo desta distin¢do que se relaciona com a posicao social

dos personagens da comédia. Esta dimensdo estd presente de forma nevralgica na

20 SOUZA, Maria Cristina. As origens do teatro de revista brasileiro sob a corte do Momo Napole&o ou
a chegada triunfal das plagas portuguesas as selvas tropicais. In: AQUINO, R.; MALUF, S. Reflexdes
Sobre a Cena. Macei6 / Salvador: Edufal / Edufba, 2005, p. 159.

2L PAVIS, Patrice. (Org.). Dicionario de Teatro. Traducéo para a lingua portuguesa sob a direcdo de J.
Guinsburg e Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 54.
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producdo teatral de José de Alencar, por exemplo, que cria personagens mais refinados
tirados tanto das familias burguesas quanto do ambiente da Corte em oposicdo aos
caipiras, meirinhos e suburbanos encontrados fartamente no teatro de Martins Pena.
Desse modo, a alta comédia se caracterizaria como a expressdo dos setores mais nobres
da sociedade ao passo que a baixa comédia estaria associada com as classes populares.
Esta concepcdo e facilmente perceptivel no pensamento de Gustavo Déria a respeito da
afirmacdo do teatro moderno apresentado anteriormente, onde o autor denunciava a
“alienacgdo politica” do teatro popular feito de e para as “familias modestas, moradoras
dos suburbios. [...] a mocinha costureira ou caixeira da Sloper, o chefe de familia,
funcionario publico ou marido bilontra, o guarda-freios ou chefe de estacdo da Central,
o chauffer, o portugués, dono do armazém, a empregadinha mulata e sestrosa”.

Em primeiro lugar, percebe-se uma nitida hierarquizacdo no interior do proprio
género comico proveniente de determinado olhar sobre a cultura e seu lugar na
formacdo da sociedade ocidental, que, sob um viés racionalista, estabelece uma funcéao
formativa e moralizadora para a comédia, que passa a ser um instrumento importante de
civilidade. Para que isso se efetive, torna-se necessario rejeitar as manifestacdes
cbmicas populares baseadas no baixo material € no vocabulario da praca publica, ou
seja, no realismo grotesco, interpretados como sintomas de um tempo a0 mesmo
ingénuo e que deve ser superado. E neste contexto que se cristaliza a distincdo entre
“alta” e “baixa” comédia que caracteriza as formas cOmicas de acordo com seu
“significado cultural”.

Esta hierarquizagdo foi apropriada no Brasil a partir dos debates em torno da
formacdo do teatro nacional como instrumento de constru¢do do nacionalismo e de
desenvolvimento do processo civilizador no século X1X. As comédias de Martins Pena,
nesse sentido, foram rejeitadas pela elite ilustrada nacional que julgava que elas
transmitiam a imagem de um pais atrasado, corrupto e mesquinho ndo condizente com
os ideais que se queriam associados a seus cidaddos. Neste sentido, a distin¢ao “baixa”
comédia x “alta” comédia seria apropriada no campo lingiiistico, no campo social e no
campo moral, isto €, a “verdadeira comédia nacional” deveria cultuar uma linguagem
leve, sutil, proxima ao erudito, que rejeitasse as grosserias e impropriedades
linglisticas; deveria colocar em cena 0s extratos sociais mais condizentes com a
imagem de nagdo desenvolvida e culta, especialmente a burguesia emergente e a Corte

ilustrada; e deveria cumprir a misséo civilizadora de apresentar os vicios da sociedade
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de forma a corrigi-los. Para a criagdo desta sociedade ilustrada e civilizada o modelo
seria a Franca, e, no &mbito da comédia, o realismo de Alexandre Dumas Filho.

Na primeira metade do século XX, o ideal de civilizacdo vai aos poucos sendo
substituido pelo de modernizacdo, e o teatro vai ser pensado ndo somente como
instrumento de civilidade, mas principalmente como campo de representacdo dos
paradigmas da modernidade, tanto no campo tematico quanto no campo estético. Neste
sentido, hd um reclame para que a dramaturgia reflita os dilemas do homem e da
sociedade modernos e para que a cena teatral incorpore as conquistas técnicas e
interpretativas da teatralidade.

Alheias a tudo isso, as formas da comédia popular conquistaram a preferéncia
do publico teatral médio brasileiro, o que levou 0s empresarios e artistas que
sobrevivem das atividades do palco a darem-lhe preferéncia. Das primeiras décadas do
Brasil independente ao periodo correspondente a segunda guerra mundial o teatro
brasileiro foi dominado pela farsa, pela satira, pelo grotesco, pela bufonaria, pelo
vocabulario chulo e grosseiro, enfim, por tudo aquilo que corresponderia, na concepcao
ilustrada, ao atraso e a falta de civilizacdo e modernidade.

A observacdo panorédmica sobre as ideias teatrais construidas e apropriadas em
contextos histdricos diferentes permite delimitar a existéncia de uma ideia-forca®? sobre
0 teatro cdmico no Brasil que concorre por hierarquizar as iniciativas e espetaculos a
partir de conceitos norteadores como civilizacdo, progresso e modernizacao.

Estes processos foram cristalizados na historiografia do teatro brasileiro em
oposicOes simplistas tais como profissionalismo x amadorismo; entretenimento x arte;
teatro comercial x teatro de vanguarda; vedetismo X teatro de grupo; teatro para rir X

teatro sério, etc., que operam por reduzir o processo historico de desenvolvimento do

22 por ideia-forga compreende-se o sentido atribuido por Rosangela Patriota e Jacé Guinsburg na analise
da construgdo historica do teatro brasileiro: “[...] buscamos, no decorrer dos momentos historicos
analisados, apreender as ideias-forcas que nortearam as reflexfes sobre o teatro brasileiro. Dito de
outra forma: ao observarmos as premissas estéticas e culturais que impulsionaram as criagdes
artisticas, constatamos que as reflexdes construidas sobre as mesmas foram elaboradas a partir de
ideias que, ao serem, sistematicamente, defendidas, tornaram-se referéncias para praticas teatrais
transformadas em marcos ordenadores da temporalidade que conhecemos como Historia do Teatro
Brasileiro. Por esse motivo, tais ideias transmutaram-se em forcas polarizadoras, isto é, foram
capazes de sintetizar dindmicas e processos que, invariavelmente, sdo constituidos por perspectivas
plurais que, em seu préprio desenvolvimento, acolhem ideias diferenciadas. Entretanto, a capacidade
de agregar distintas percep¢des fez com que temas como nacionalismo, modernizagdo, nacionalismo
critico, politizacdo, entre outros, tornassem-se ideias-forcas e adquirissem um poder hipnético para
subsidiar reflexdes, por um lado, e qualificar inimeras iniciativas, de outro”. GUINSBURG, J.;
PATRIOTA, R. Teatro Brasileiro: ideias de uma historia. Sdo Paulo: Perspectiva, 2012, p. 23-24.
[Destaque nosso]
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teatro brasileiro ao desconsiderar a diversidade de propostas e iniciativas que se
apresentavam ao publico diariamente.

Mais do que desconsiderar as diferentes propostas e iniciativas presentes no
teatro brasileiro do periodo, esta operacdo historiografica concorre para legitimar uma
determinada visdo sobre o fenébmeno teatral a partir de uma matriz interpretativa que
estabelece o teatro moderno como o modelo a partir do qual o teatro deve ser pensado e
interpretado. No interior desta operacdo, sobressaem-se hierarquias e reflexes que
lancam um determinado olhar sobre o riso no teatro, que passa a ser interpretado como

algo negativo e inferior.
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