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A DISCUSSAQ DO CANONE NA HISTORIOGRAFIA DRAMATICA:
MODERNIDADE FRANCESA E CORPUS BRASILEIRO?

Geraldo R. Ponres Jr.
Universidade do Estado do Rio de Janeiro

RESUMO: Reflexdes sobre a historiografia teatral brasileira, na qual se
constata que, apds se apontar para a dissolucio do modelo francés
oitocentista, reincide a alusdo ao cinone francés moderno para a avaliagio
da dramaturgia brasileira contemporinea.

PALAVRAS-CHAVE: Dramaturgia brasileira; dramaturgia contemporinea;

literatura comparada.

O cardter de transigdo do século XIX na afirmagio de uma arte
literdria brasileira ainda hesita entre ter a consciéncia do canone estrangeiro
e aspirar & constru¢io do texto a partir da cultura nacional. Hesira para nio
ser cépia por analogia e por nio poder limitar-se ao ideal de uma cultura
nativa. O que vale para a literatura se estende, via literatura dramdtica, ao
teatro: Martins Pena j4 se definia, segundo o ator oitocentista Joao Caetano,

! eplteto que s6 importa na medida do mesmo

como o “Moliére Brasileiro”,
valor de seus dois termos. A contestagiao dessa postura no imbito literdrio
dd-se no Modernismo, tendo como precetto que a unidade e a pureza da
forma, conceitos europeus e coloniais por exceléncia, foram feitos para se
superar pela formula tropical do hibridismo.? Mas a dramaturgia estd ausente
da Semana de Arte Moderna de 1922.

Corroboram a nogio dessa transitoriedade as leituras comparativas
que tendem a convergir quanto & identificagzo do modelo francés no teatro
brasileiro do século XIX de uma forma geral. Apesar das distingbes estruturais
de suas obras, Martins Pena e Moliere, aproximados pela comédia de
costumes, observadores da sociedade de que nio excluem os diferentes tipos
e a linguagem coloquial, em tramas que revelam o intuito de fazer critica
acirrada as contradi¢oes dos que detém o poder, podem se definir da seguinte
manetra pela critica universitdria paulista: “Moliete representa para a Franga
o que Martins Pena para o Brasil” (Berretini, p. 48). Porém, Sibato Magaldi
entende que esse “ponto de partida obrigatdrio para a critica”,? legitimado
por Joio Caetano, ¢ passivel de melhor entendimento:
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Esse lugar-comum da critica literdria nos levaria, assim, 4 vontade de
chamar Martins Pena nio o Molitre, mas o Aristéfanes brasileiro, ndo
tivesse cle conscientemente querido observaralicio do francés, ou methor,
conciliar as tendéncias que, por motivos diddticos, s exprimem de
forma autbnoma nos dois. De Aristéfanes, Martins Pena guarda a sdtira
mordaz aos temas vivos do presente — a critica s instituigbes e seus
representantes. Em Moliére, inspira-se para pintar os vdrios tipos desua
galeria.

[...] A verdade é que a inclinagio natural de Martins Pena o levava ao
género cdmico de Aristéfanes [...], ¢ que, adotando o exemplo molieresco,
quis ele corrigir a espontancidade do seu talento. {Magaldi, p. 44)

Posteriormente, José de Alencar, disposto a incentivar a mudanga
no repertdrio teatral carioca, que, afora a comédia romintica, limitava-se a
Opera italiana ¢ aos vaudevilles franceses e portugueses nos anos 50, promove
a figura de Jodo Caetano, como o Unico capaz de por em prdtica uma
escola de formacio de ator, contanto que corrigisse sua interpretagio,
roméntica pot esséncia, devido aos géneros que encenava. Alencar pensava
nas “idéias recentes sobre teatro que vinham da Franga” (Faria, p. 3), cuja
representagio realista, “natural, espontinea, sem lances cedigos” (Faria, id.),
estava em {ntima relagao com o novo.

Qurtro género significativo do século passado, a vasta produgio de
tevistas de Artur Azevedo, surge em sintonia com a modernizagio urbana
na capital brasileira da virada do século, revelando, para Flora Sussekind,?
duas utopias, destinos aparentemente ligados, o que se assemelha 2
consideragio de Walter Benjamin sobre a opereta parisiense do século
passada: “A opereta é a irénica utopia de um dominio duradouro da capital”.®
Nesse caso, o modelo francés estd intermediando a transformagio de origem,
pois a revista de ano nacional possibilitava paradoxalmente a sobrevivéncia
do teatro brasileiro, ao diferenciar-se dos congéneres porrugueses pela
originalidade de nos enfocar como objetos de uma ficgio de que éramos
também o sujeiro.

A predominincia da dramarurgia tradicional, caracterizando a estética
que antecede o quadro do século XX, torna a comparagao complexa quando
o paradigma ¢é a obra de Qorpo Santo. Mesmo assim, acentuando seu dado
estilistico mais constante, Eudinyr Fraga considera que o dramaturgo “s¢
vale o tempo inteiro do automatismo psiquico”,” processo proposto como
essencialmente surrealista por André Breron. Da mesma forma, o ensaista
cita uma séric de reflexdes de Décio de Almeida Prado, Yan Michalski e
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Maria Helena Kiihner, entre outros, que entendem no autor gaicho um
precursor de lonesco, Beckett ¢ Pinter.

Vilida ou nio, a comparag¢io nio se calca na influéncia de formagio,
por mais que o caso tenha sido i1solade no conjunto brasileire. Juntamente
com outro surrealista “antes da letra”, Alfred Jarry, por vdrias questées estéticas,
a obra de Qorpo Santo atesta a existéncia de um estilo contemporineo s
daquele, considerando as diferengas estruturais. Jarry, surgindo em um
quadro em que se divulgam as tdéias de E. Zola sobre o teatro naturalista,
também se comporta como caso isolade em seu contexto. Nesta situagio,
diferentemente da questio do modelo, a critica teatral revela a
contemporaneidade de propostas das aproximagdes Franca-Brasil nas quais
se esbocam os tragos estilisticos modernos.

Entretanto, historicamente a construgio de um padrio estético pelo
nosso legado modernista nio havia ainda atingido o teatro com a mesma
contundéncia das outras artes, pois limitava-se 2 escrita de Café, por Mdrio
de Andrade; além disso, havia recusa pelos atores de maior prestigio em
encenar a obra de Oswald de Andrade.® O rei da vela, que poderta aproximar-
se dos propésitos estéticos do Ubx, de Jarry, nao foi encenado entio. No
inicio dos anos 40, encontra-se no Brasil Louis Jouvet que, em temporada
pela América Latina com sua trupe, é impossibilitado de voltar 4 Franga por
causa da guerra. Formado por toda uma experiéncia, que ia da carpinraria
teatral 2 direcio de ator, adquirida durante alguns anos no Vieux-Colombier
em Paris, teatro criado por seu mestre Jacques Copeau, de quem havia sido
o brago direito, Jouvet estava 4 frente do Théitre Athénée e era um dos
quatro diretores do chamado Cartel, fundado por ele em 1926, juntamente
com Gaston Baty, Charles Dullin e Georges Pitoéff, para defender o teatro
de arte das produgbes comerciais francesas. Sua alternativa, pelos quase dois
anos de permanéncia aqui, foi a de realizar uma longa temporada, tendo
montado Moliére, Jules Romains, La Fontaine, Alfred de Musser e Jean
Giraudoux, entre outros.

A temporada encontrava as produgdes teatrais no Brasil em grande
amadorismo e pouca profissionalizagao dos trabalhadores das artes ¢énicas
em geral. Um depoimento de Alfredo Mesquita, citado por Teresa Guimaraes
em sua dissertagio de Mestrado, ilustra bem as expectativas da época: “Para
mim, a vinda de Louis Jouvet ao Brasil foi fundamental. Em 1942, foi a
primeira vez que se viu no Brasil um teatro bom, em matéria de pega ¢
diregao, assim como cendrio e interpretagio, ou seja, a unidade do espetdculo,

tudo sem fins comerciais.”
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A rtransformacio que se sentiu pode ser lembrada em algumas
inspiragbes, se nio foram influéncias diretas: ¢ do ano posterior 2 sua partida
que Os Comediantes, dirigidos por Ziembinski, montam Vestido de Notva,
Dulcina de Morais, Henriette Morineau, entre outros, no Rio de Janeiro, ¢
a Cia. Nydia Licia-Sérgio Cardoso ¢ o TBC, entre outros, em Sio Paulo,
contaram com o cendgrafo portugués Eduardo Anahory e o brasileiro Jodo
Maria dos Santos, que colaboraram com o trabalho de Jouvet no Brasil;
ainda segundo Sdbato Magaldi, “Santa Rosa — o cendgrafo da primeira
montagem de Vestido de Noiva — se referia muiras vezes a Jouvet, com quem
mantivera diversos e frutiferos contaros...” (Guimaries, p. 226) e de quem
foi colaborador em 1942.

O livro de Jouvet, Réflexions du comédien, foi capital na formagio de
um iniciante da critica na época, Décio de A. Prado, como o compara Teresa
Guimaries, julgando que “a aceitagdo de Ziembinski e de uma estética
estranha a nosso meio pode ter sido preparada pelas aulas de mise en scene
que foram as apresentagdes do Théatre Louis Jouver em 1941 e 19427
(Guimaries, p. 220). Cita também uma importante ponderagio de Alfredo
Mesquita de que, se Dulcina nio havia compreendido o trabalho do direror
francés, notou que “alguma coisa estava acontecendo e procurou seguir o
movimento” (Guimaraes, id.). O diretor francés, que, por sua vez, clogiou a
criacio de Joracy Camargo e a atuagio de Procépio Ferreira por Deus lhe
pague, interessou-se por montd-lo na Franca, como consta de sua
correspondéncia posterior.

As preocupacdes de Jouver sobre o trabalho do ator, herdadas das
reflexbes de Copeau, que j4 ndo se satisfazia mais com a estética de André
Antoine, aconteciam em um momento em que outros dirctores estrangeiros
aflufam para o Brasil, fosse por iniciativa prépria, como no caso de
Ziembinski, fosse, seis anos mais tarde, por patrocinio do empresdrio paulista
Franco Zampari, que trouxe para a companhia que criou, o TBC, Ruggero
Jacobt, Gianni Ratto, Maurice Vanneau ¢ Adolfo Celi, entre outros
estrangeiros, mormente italianos. Pelo viés dos mesmos italianos, o Teatro
Popular de Arte, sob a diregio de Flévio Bollini Cerri, monta um texto de
Brecht pela primeira vez no Brasil, no Teatro Maria Della Costa, em 1958:
A alma boa de Se-tsuan. Fste periodo consagra-se para a critica, tornando-se
a referéncia para um padrio nacional e eliminando a comparagio bipolarizada
em modelo e cépia; no caso Jouver / companhias modernas no Brasil,
prevalece o critério de modernizagio teatral calcado na encenagao das obras
como um valor essencialmente moderno.
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Findo o tempo destas companhias, a forma épica adotada por novos
grupos ergue-se como o cinone de um programa estético do fim des anos
50, adentrando pelos 60. Um setor da critica avalia negativamente esta
época, enveredando pelo aspecto paradigmirico da crise da palavra para
fundar a avaliagio dos projetos teatrais na estrutura da produgio. Com efeito,

® os trabalhos do grupo Arena visavam a substituigio

segundo Ténia Brandio,!
de uma “primeira modernidade” das companhias de atores dos anos 40/50,
revelando a pretensa modernidade do projeto de construgio da cultura
nacional popular, que teve como carro-chefe a dramaturgia € a mudanga do
enfoque no espago cénico. A ensafsta enxerga no resultado “um colorido
populista ¢ abordagens esquematicas” (Brandio, p. 12), uma reagio ingénua
contra a estrutura moderna das companhias na base de seu repertério e de
sua proposta cénica, varrendo conseqiientemente a cena cultural. Para ela, o
projeto de trabalhar o recurso do ator do Arena reduzia-se a um cardter pré-
moderno por erro inicial: a cena, reestudada para se opor ao TBC, passando
do palco 4 italiana ao de arena, for apagada para a formagio de uma cena
brasileira em que apenas se aproximava o ator do publico de maneira
histribnica. Encarando a dramaturgia da época como regressiva, projeto de
um teatro centrado na discussio pela palavra, sentencia que o conjunto

determinou o aparecimento triunfal de uma cena vazia, lugar em que o
texto de teatro se esquece de si para fingir que pensa outra coisa mais
importante. Por isto trata-se de um teatro pré-moderno, digamos, pois
estd afastado das primeiras conquistas do século no setor (Brandio, p.

17-18).

Este upo de avaliagao, que vai ao encontro do trabalho de Ind Costa'!
— no que diz respeito ao Arena — calca sua critica em ourtra visio canénica
sobre teatro! a exemplo do que chama a nitida nogao de palavra e cena no
teatro moderno, ¢ita a pega Act without words, como paradigmdtica da estética
de Beckett. Além disso, a concepgio que tem de dramaturgia j4 exige uma
compreensio de que o termo, nio sendo tudo no funcionamento do teatro,
estd impossibilitado de refazer o caminho do resgate da comunicacio cénica:
“significa hoje discutir um fato teatral que nio ¢ determinante” (Brandio,
p- 18).

Se tal ponto de vista converge com a visio de Jean-Jacques
Roubine,”” tornando-se canénica da modernidade teatral gragas a
transformacbes que estao em sua base {do surgimento do trabalho de André
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Antoine as experiéncias de Artaud e Brechr), hd outras vertentes da prépria
critica francesa na contramio dessa linha, como o pensamento de Robert
Abirached,® ou de Jean-Pierre Sarrazac,’ que revelam uma filiagio nas
idéias de Peter Szondi,”> entre outros, tendendo a resgatar no conjunto
cénico o papel da dramaturgia, sem contrapor a questao da palavra a outros
termos fundamentais do valor moderno do teatro que seriam o trabalho do
ator € a encenagio.

O trabalho da critica citada procura identificar como o erro
fundamental do Arena terta deixado para trds os termos acima. Mas, no
decorrer do texto, acaba assumindo uma abstragio do texto no papel
determinante do conjunto, encarando tal postura como revolugio positiva
no teatro. Em outros setores da critica se sublinha o papel do diretor como
substitutivo necessirio para o abandono do primado do discurso verbal
que, ao ser identificado com o cardter racional, iluminista, torna-se, portanto,
o legado ndo moderno. Se, no teatro, a palavra é um dos elementos do
conjunto estético, em sua identificagdo como pré-moderna, assume-se
também uma postura equivocadamente homogénea, ignorando seu estatuto
moderno, de experimentalismo, por mais que se tenha tentado propor a
revolugio da esséncia teatral através de um novo primado cénico. Hd que se
rever o canéne moderno no teatro, como algo que exclui o texto, a palavra,
relativizando a critica aos projetos engajados no discurso verbal.

Diga-se de passagem, a arte literdria moderna é a arte da palavra
propriamente dita, de suas possibilidades de revolugio ¢ também de resgate
de tradigdes. Associa-se 2 dissolugdo hierdrquica de formas na narrativa, no
estudo de Szondi sobre o drama moderno, paralelamente  transgressio da
perspectiva, na pintura, ¢ questdes de dissondncia, contrdrias 3 harmonia
clissica na musica. Se o significado transcendental da crise metafisica do
humanismo se 1é na rarefagio do texto, que concorre para a reformulagio da
cena no teatro do absurdo, nio deixa de ser um aspecto de vanguarda da
prépria tradigio literdria como um todo, incluindo-se na abordagem textual
de Szondi.

Voltando ao deslocamento paradigmitico de Ténia Brandao, 2o
eleger em Beckett a relagio moderna entre palavra e cena, torna problemdtica
as mediacdes para o balango do contexto brasileiro. A quebra da légica opera
em Becketr o descentramento da verdade da razio iluminista e da ¢, segundo
Martin Esslin, gragas 2 relatividade da palavra associada 4 cena, em sua
reviravolta antiaristotélica, ruptura moderna com o ilusionismo e a
identificagio mimética. Mas o estudo de R. Abirached ressalta no dramaturgo

A discussao do canone na historiografia dramatica

81



82

a permanéncia dos tragos minimos da personagem, na intengio de se remeter
sempre ao trabalho da mimesis, quer dizer, tendo sempre uma referéncia a
representagio, que nio a climina da perspectiva. Hd ainda falta de mediagio
na maneira como a autora delimita a situagio da dramaturgia no teatro
brasileiro daquela década:

falar de uma instincia do trabalho teatral que nio se explicita enquanto
pura questdo literdria, pois sua razio ¢ a cena. Falar da dramaturgia
numa corrente produtiva brasileira chamada “estética da palavra” significa
falar de um teatro que, apesar de contemporaneo, nio pretende defender

com seu sentido a cena, mas algo anterior {Brandio, (a}, 1d.).

A abordagem da dramaturgia sendo preterida a um conjunto com
parimetros mais importantes nio enxerga as mudangas de opgio dos
dramaturgos dos anos 60 e, em seguida, dos 70. Qutro problema deste
balancgo categérico, definindo o esvaziamento da cena, que se inicta na
detectagao de um erro téenico da proposta do Arena, parece ser a conseqiiente
destruigio — segundo a critica ~ de um esquema capitalista bdsico para a
manuten¢io do mecanismo de produ¢ao dindmico e positivo quanto ao
repertério e ao publico, cuja relagio seria mediada pela encenagao moderna.
Nio pretendo enveredar por caminhos da produgio, que sao estudados de

% mas, afinal

forma bastante complexa em outra obra por Tania Brandio,'
de contas, o que determinou efetivamente o fim do projeto do TBC nao foi
o stmples surgimenrto dos grupos dos anos 60. Por outro lado, se o trabalho
do ator esbogava um aspecto moderno na base da encenagio, a prépria
questio da produgio teatral moderna ¢ mais complexa, uma vez que a
estabilidade daquele trabalho foi compromertida ao ser conquistada junto
a0 esquema capitalista das redes de televisdo, sendo aos poucos prejudicada,
no teatro, por alguma desmobilizagio do publico, gragas ao substitutivo da
dramaturgia televisiva.

Em um contexto em que a teledramaturgia desenvolve um esquema
de produgio calcado pelo marketing da estrutura capitalista nacional, a
dimensio maior do artigo, na pergunta ao final do ensaio “A estética da
palavra”, deveria ser aprofundada, e certamente relativizada, uma vez que

me parece o salto maior como discussio:

Poderia a palavra ser o centro do trabalho teatral, a sua razio de ser, no
século XX? O conceito de “representagio” pode ser reduzido a uma
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imagem cénica cujo sentido é apenas enfatizar o verbo? O lugar da cena

pode ser lugar de verdade? (Brandio, (a), p. 19).

Na contramio da proposta de afastar o texto da andlise da situacio,
com base no balanco da época em questdo, vé-se que o teatro épico brasileiro
perfaz um conjunto que se dissolve com a desconstrugio promovida pelo
drama existencial onde se enfoca o impasse de identidade, direcionado do
individual para o coletivo. A forma épica deu lugar a esse drama, trazendo o
enriquecimento temitico que Ind Costa ressalta em Black-tie. Acrescente-se
a isso a recorréncia do balanco negativo das aliangas de classe, no estilo
farsesco das obras épicas, de Augusto Boal a Chico Buarque: um olhar que
ndo legitima o espirito coletivo nacional ¢ inviabiliza a construgio de projetos
histéricos ou de cultura nacional-popular no teatro. Na dramaturgia
posterior, 05 nOvos autores enveredam pelas tensdes particulares das
personagens anénimas. Paralelamente, hd transformagdes estrururais na obra
de Vianninha, posteriormente ao Arena e ao CPC, ao passar a escrever
cambém o drama existencial urbano, revendo inclusive sua escrita da fase
anterior.

Na avaliacio do inicio dos anes 80 sobre o panorama da década
anterior (e os resquicios até entdo vigentes), Mariingela Alves de Lima'”
converge com a postura de um critico como Yan Michalski, ao ressaltar, no
trabalho dos dramaturgos que deram continuidade 4 produgio teatral
brasileira a partir de 67, que a batalha com a censura impediu a encenagao
das obras. E julga ainda que essas tampouco foram numericamente
significativas, o que tornou irregular sua interferéncia na cena brasileira.
Além disso, a polimorfia caracteristica do repertorio de pequenos grupos
intercede no paporama, uma vez que a descontinuidade das obras de um
teatro de autor niao predomina no quadro teatral; nesta polimortia, a autoria
se dilui internamente, ainda mais que as pegas dos autores tinham um
outro perfil cénico do que visava a variedade dos grupos, o que demonstra a
nitida diferenca de propostas.

Como complicador da autoria diluida, nos anos 70 a dramarurgia
se caracreriza pelo tmpasse da clara expressio, cxistindo em um “processo
cultural que deliberadamente rejeira a autoridade de consciéncia” (Lima, p.
9); conseqiientemente, a ensaista vé resultar, na alienagio do produto cultural,
o fato de que “aparentemente o quotidiano se encarrega de provar a
desimportancia do discurso para organizar qualquer forma de resisténcia”
(Lima, p. id.}. Isto corresponde, a meu ver, em Rasga coragde, ao

A discussdo do canone na historiografia dramatica

33



84

posicionamento de Luca e ao significadoe que dele se desdobra, reforcando a
cisio colettva. Mas, para além disso, a autora entendia que a dramaturgia
estava sendo substituida por outras opgdes estéticas gragas ao efeito de
alienagdo quanto i tomada de consciéncia e posicionamento em sociedade,
enquanto, segundo o projeto dos anos 60, era possivel unificar o pais “pela
interse¢o da politica” (Lima, p. id.).

No entanto, Mariingela A. Lima enxerga o novo na relagio entre
teatro e sociedade fora de uma postura de teatro civico, mas resgatando o
filio da reflexdo sobre a subjetividade, ainda que fragilizada a autoridade da
consciéncia no texto, marcando a autonomia individual do sujeito dramdtico,
na voga de relatividade do signo. Para a autora, o centramenrto do trabatho
na personagem versus o sistema tornou-se constante na dramaturgia dos
anos 70, sem que a opressio constituisse “essencialmente essas criaturas que
se agitam no palco” (Lima, p. id.), por serem movidas também por um ato
de transgressio. Conseqiientes das mudangas complexas do mundo,
discussbes de valores culturais e identitdrios nos anos 70/80 encenaram-se
no teatro sobre as instituigdes socials como produtoras de um discurso sobre
o individuo. No conjunto, vem a ser desconstruida a pretensa forga da familia
e as 1deologias a que cstd atrelada como criadoras dessa identidade, em meio
aos novos conceitos de sociedade e individuo que caracrerizam o momento
presente.

H4 que se lembrar também de dois aspectos observados pela leitura
de Elza Cunha de Vicenzo' sobre a obra de Consuelo de Castro, ¢ de
outras dramaturgas, quanto i questio da familia: em primeiro lugar, o fato
de que aparece no drama como pano de fundo de uma rediscussio do sujeito
{a familia ¢ o nidcleo mais opressor da mulher em Caminbo de volta, O
grande amor de nossas vidas, de C. de Castro, ou aquilo que divide a mulher
¢ a sobrecarrega); em segundo lugar, conseqiiéncia disto, o fato extradramdrico
de que a familia teve um papel social negativo e opositor & pretensa
modernizagio da sociedade brasileira, uma vez que o seu modelo retrégrado
se chocava com a independéncia financeira da mulher, conseqiiente da
entrada da mesma no mercado de trabalho, exercendo assim o controle cu
a censura contra uma nova identidade feminina.

O que era, portanto, pritica iniciadora da dramaturgia feminina,
correspondendo a uma transformacio da prépria atividade da mulher
dramaturga no Brasil que entra nessa fatia do mercado, ampliou-se
tematicamente. A recorréncia da questdo familiar j4 fizera sucesso, como
demonstra Ind Costa, na discussio ética trazida pela peca Black-tie, absorvendo
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a atencao do piiblico sobremaneira, e justificande o sucesso da pega para além
da proposta formal, quando esta ultima era o carro-chefe do Arena.

No enfoque do microcosmo da familia surge um contraponto com
o mundo contemporineo, pois se assiste a emergéncia da diversidade de
valores culturais. Enquanto a dinZmica cultural do mundo torna-se mais
sedutora na aquisigio de valores quotidianos individuais e coletivos, as
complicadas relagoes familiares se esvaziam de sentido ou, pelo menos, se
relativizam. Vistas no contexto da ruptura da identidade, essas temdticas se
inserem na desconstrucio da tensdo dramdrica; as obras que nelas se
inspiraram passaram a se caracrerizar pela constincia do género / discurso
autobiogréfico, que estaria no mesmo caminho de outras obras dramdricas
distanciadas das propostas dos anos 60, com seu ideal de forma e conteddo
épicos. Além do mais, pode-se explicar melhor a insisténcia nesses rastros
em que se polarizam os conflitos dramdticos, pela forma com que
configuraram ambiguamente a modernizagio da socicdade brasileira,
segundo E. de Vicenzo, entendendo a permanéncia do conservadorismo na
familia ¢ na religido, na ligagio de ambas, como a revelagio de contradi¢des.
Assim, a modernizacio brasileira contraditéria, que a desconstrugio da
estrutura dramdtica soube explorar, desdobra-se na continuidade temdrica
do texto dos anos 80, ainda mais mergulhado em psicodramas. Esse aspecto
de continuidade ou constincia temdtica, que suponho prevalecer nas obras
do ponrto de vista quantitativo, corrigiria, na descontinuidade autoral no
Brasil, a falta de perfil da dramaturgia brasileira contemporinea, onde creio
se ter construido, se nio um modelo, uma férmula interna.

Ainda quanro 4 questio da palavra no teatro dos anos 70 no Brasil,
creio que se pode considerd-la como dramdtica porque censurada, excluida.
Em funcao disto sc expressava verbalmente uma tensio que é a do exilio da
palavra, como se pode entender no espetculo Liberdade, liberdade, encenado
pelo grupe Opiniao, no Rio, em 1965, s meu ver emblemdtico de toda
uma época. Ao contrdrio, na mesma avaliacio citada de Téinia Brandao, ora
se fala de uma instincia que existe em fungio da cena, ora se estd aquém da
questio do teatro pelo que se discute em cena, balango categérico do qual
Tinia Branddo salva apenas Chico Buarque e Paulo Pontes. Esses autores
teriam apontado para o fim de um ciclo com a desconstrugio das tematicas
sociais mostrando, em Gota d dgua, as aliangas de classe (0 que equivaleria
dizer: impossibilidade da identificagio, graas a uma contradicdo) — solugao
temdtica j4 iniciada em Calabar, na trai¢io ao povo pela classe esclarecida

que o conduziria a revolugio.
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Creio que a relativizagio das questdes acima servem inclusive para
nZo banir o legado atual. Resta saber como, no momento atual, a palavra
tende a resgatar outra perspectiva cultural, onde a estrutura dramdrica
reacende a reflexao sobre o individual € o coletive.

H4 um outro aspecto a se ressaltar no uso do paradigma beckettian~
citado mais acima: se, da situagio limite da palavra ao gesto, no teatro au
absurdo, o retorno a uma estética da palavra significa involugdo para a critica
que questiona padrdes tradicionais apés Beckett, no entanto as formas do
teatro do absurdo sio processos de pesquisa que se esgotam e se delimitam
no préprio modelo. Assim, nio estando situado em relagdes internas ao
teatro brasileiro, corrobora uma visio de moderno a partir de formas canénicas.

Como o panorama atual se diversificou, nio se pode omitir que
comegou a haver uma subdivisio e multiplicagio de propostas nos anos 70
que suplantaram os projetos dos 60. Seu conjunto de obras foi determinante
para o quadro dos anos 80, apesar das generalizages da critica aos anos 70,
que tornam as ponderacdes pouco esclarecedoras. Sobre a geragdo de 69, na
perspectiva de um teatro civico, menospreza-se a dicotomia herdada da
contracultura entre o individual e o coletivo, no infcio como a negagio de
um sistema excludente, em seguida, como legado, provocando a reflexio
sobre a diferenga existencial, o papel da alteridade, em detalhes subjetivos,
nos efeitos do multiculturalismo, em germe h4 algum tempo, por exemplo.
Na expectativa de um padrio artistico nunca realizado (uma vez que o TBC,
defendido como a circunstincia em que apareceram mecanismos de
modernizagio, ¢ contestado sob vérios aspectos por outras correntes quanto
4 sua modernidade), ignora-se que o teatro desenvolve um discurso verossimil,
e nio verdadeiro e dnico, quanto a valores de individual e coletivo; de outra
forma, nido se esperaria do teatro uma proposta lidica e reflexiva sobre o
momento presente, nio se entenderia na abstra¢io da montagem de uma
peca a possibilidade de se rearrumar o didlogo cultural.

O balango polémico da critica revela assim uma inrterser¢io, no
contexto histérico do Teatro Brasileiro, o paradigma o Teatro Ocidental —
ou francés, ratificando sua fase supostamente mais moderna. Por um lado,
elimina-se assim o elemento de identificagio mais visivel do modelo de
influéncia cultural, o texto. Mas, por outro lade, ao se descentrar do
componente dramatirgico a caracterizagzo moderna do teatro, muitas vezes
joga-se fora o bebé junto com a dgua do banho, pois toma-se apenas o
conjunto cénico como autenticamente representdative do moderno e,
conseqiientemente, canénico, Essa concep¢io candnica da critica teatral difere
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da critica literdria no Brasil, onde se identificam mais abrangentemente os
padrées de modernidade e os paradigmas da prépria cultura literdria
brasileira internamente. Uma teoria moderna do drama, convergente com
os estudos literdrios, tem no trabalho de Peter Szondi outra concepgio de
moderno. Seguindo um caminho estilistico que se afasta do causalismo
sociolégico, Szondi explica o desdobramento de uma evidéncia histérica
que deixou de estar evidente nas agdes humanas representadas (por analogia
a um processo sécio-histérico de perda de identidade coletiva). Introduz-se
em cada contexto de produgio do drama a problematizagio do sujeito
dramitico e das ideologias vigentes.

Q) aspecto sécio-histérico termina se revelando na andlise de Szondi,
apesar de o cririco negi-la como procedimento, e se reitera com estudos
como o de Richard Sennett (1988), segundo o qual, no século XIX, hd
uma separagio radical entre o sujeito ¢ a vida ptiblica, entre a nova expressao
do sujeito, identificada pela idéia de personalidade, e a antiga, pelas
convengdes coletivas, originarias de uma vida publica vigorosa. Por trds dessa
faceta estrurural, hd toda uma compreensio das ideologias inseridas pelo
capitalismo nos valores coletivos ¢, conseqiientemente, valores do sujeito,
claramente esbocada em Szondi na anidlise da obra de A. Tchekhov.

Portanto, isso reitera o othar sobre as interrelagdes do sujeito e do
objeto do drama em fungio de uma problemitica histérica da esséncia
individual, privada, em conflito com a esfera publica, coletiva. Apesar de
algumas restrigbes de seu tradutor francés, Patrice Pavis,'? que defende uma
revisio desta perspectiva teérica pela semiologia do teatro, a Teoria de Szondi
realca, na dialética entre sujeito e objeto dramdticos, duas frentes importantes
diante da critica atual: a contestacio do cinone pés-vanguarda que consagra
o experimentalismo cénico (uma vez que o didlogo dramdtico permanece
como unidade irredurivel, atualizando ele mesmo, em suas problemdticas
distintas ¢ novas, a tensio forma/conteido do género), e o quadro
interpretative contundente (e talvez definitivo) que seu texto faz vislumbrar,
nio excluindo o espago para se averiguar a relagio da palavra com a imagem
ao se buscarem questdes atualizadoras da relagio entre o texto ¢ o palco.
Este aspecto é criticado por Pavis como sendo ausente em Szondl, em cuja
obra nio foi previsto, segundo o traduror, nenhum tipo de esquematizagio
cénica; Pavis as propde em modelos semidticos normativos que, a meu ver,
sdo passiveis de ctitica igualmente, por antecederem as obras.

Contesto ainda ral nocio de semiologia, contrapondo-a a leitura de
Roberto Corréa dos Santos? sobre o cardter semiolégico do discurso
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dramdtico, onde se identifica o eterno cardrer de jogo ¢ de dialogismo,
possibilitando a troca, o confronto, a revisio de formas de saber, de processos
interpretarivos ¢, convergindo com Szondi, de relagbes humanas. Portanto,
o conjunto dos signos, que Pavis entende ser o dnico capaz de traduzir o
entendimento de uma obra e estar sempre encerrado na toralidade da
encenagio, parece ser necessatiamente desencadeado pela palavra dramdtica.

A experiéncia nio-brechtiana da dramaturgia dos anos 70 no teatro
contemporineo, por nio ser ruptura definitiva com um modelo do passado,
mais do que reatirmar a crise permanente tornada condigio para sobrevivéncia
do teatro, precisa ser vista na renovagio do texto.

Assim, retomando a questio da ruptura da forma moderna, em vez
de se caminhar em diregdo 4 negagio do texto, pode-se relativizar esta mesma
idéia & medida que o “retorno” da dramaturgia “aristotélica”, apés as
vanguardas que se iniciaram com o teatro do absurdo, coloca-a em
descompasso. Se a experimentagio foi um dos principais fatores que
desestabilizaram a palavra no palco, a permanéncia, no discurso da critica,
da perspectiva do experimentalismo cénico carece de reavaliagao, uma vez
que, como afirma Italo Moriconi, “o modernismo reifica a modernidade,
elaborando discursos e priticas que a naturalizam como valor trans-
histérico”™.*' Hd que se entender a atualidade do rtexto rteatral e
“desautomatizar para desdogmatizar, para desideologizar a nogio modernista
de modernidade” (idem). Tampouco trata-se de apenas criar uma nova
categoria da estética teatral, pés-moderna, gragas & inovagio da férmula
cénica desprovida do cardter de oposigio i palavra, mas que de todo jeito
destituisse esta (ltima da esséncia do género. Pensando-se com ltalo Moriconi,
sem se rever a permanéncia do moderno no termo, se estaria limitando 2
buscar a nogdo evolutiva de péds-modernidade.

A permanéncia de relagdes miméticas € o mecanismo de mudanga de
sua fungio, em projetos que se sucedem nos diferentes contextos, amparam-
se na idéia de modernidade de Szondi que considera a transformagzo estilistica
uma atualizagio histérica do género dramdtico, e assim historiza a parrir das
categorias surgidas do texto em relagio com a forma. Na conclusio da obra, o
autor pondera que, apesar de toda forma conter a virtualidade de sua “tradicio
futura”, a transformagio histérica da relagio sujeito / objero tornou
problemidrica a prépria tradigio da forma dramdtica, acompanhando a
mudanga de mentalidade estética da nossa época. Assim, para ele, 2 crise da
tradigio estd em primeiro lugar na cultura ocidental, que carece de maior
reflexdo antes de se pensar uma nova solu¢io para a crise dramdrica.
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Criticando a visdo candnica do teatro moderno, nzo pretendo chegar a
uma nova idéia de moderno, através do novo, mas a uma concepgio tedrica de
dramaturgia, no conjunto dos elementos da arte teatral, que a reinsira
produtivamente em seu contexto contemporineo. Assim, trata-se de associar,
na medida das possibilidades do contexto atual, as questbes formais e
conteudisticas, internas ao drama, 3 mediagio sécio-histérico-cultural, uma vez
que as questdes levantadas por Szondi tém sua incidéncia em um dado contexto.
Ao me basear em Szondi e Roberto Corréa dos Santos, entendo que, nos dias de
hoje, a questdo nao se limita a generalizar o que ¢ tearral com base em uma
exclusiva preponderincia da questio cénica, uma vez que esta postura nio fornece
todas as respostas para os novos fenémenos teatrats. E ainda, postular a
comparagdo possibilitaria retomar o fio condutor deste trabalho.

O perfil que proponho ler na criagdo dramatirgica brasileira
contemporinea supde a existéncia de uma constincia temdtica em torno de
contradi¢des culturais a partir de subgéneros do drama do sujetto, como o
auto-retrato, o drama familiar, etc. Apresenta-se como a abordagem critica
da sociedade e das suas instituigoes. Apesar de a questio da identidade ser
complicada no contexto das sociedades contemporaneas, procuro entender
a mesma pelo viés da atualizacio da histéria. Sua interpretacio através do
teatro brasileiro se torna algo problemdtico quando o impacto da forma
teatral ndo estd mais nas férmulas Nelson-Ziembinski, José Celso-Oswald,
Boal/Guarnieri-Histéria do Brasil-Colénia 20 Moderno a cada texto que
surge. Fazendo um elo entre esse problema c as redefini¢oes histdricas da
forma teatral, pretendo entender o lugar do drama contemporineo no Brasil,
uma vez que hd o divércio entre a vanguarda “encenante” e a “nova”
dramaturgia, ¢ que essa separacio reflete a procura da reflexio sobre a forma.

Contrariamente ao ritmo fragmentado pelos percalcos da produgio
cultural brasileira, no teatro francés, o amadurecimento dramatﬁrgico
continua em autonomia ideoldgica em relacio a sociedade que nao se limita
2 uma necessidade de autenticagio, ou que tem um pliblico necessariamente
ligado a esta tradigdo. A se pensar nas obras de Marguerite Duras ¢ Bernard
Koltes, ha resgate do que estd & margem (no Roberto Zucco, de Kolees, a
reconstituigio livremente ficcionalizada do percurso de um homicida, que,
por sinal, levantou protestos e indignagio, ou na adaptagio para o palco do
romance Lamante anglaise, de Duras, feita pela prépria autora, onde hd o
mesmo processo feito por Koles, nesse caso em torno de uma homicida) e
producio de discurso sobre a subjetividade, em sua relagao com probleméticas
culturats.
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Sem pretender restabelecer as influéncias do teatro francés no teatro
brasileiro, por falta de espago aqui, ressalto apenas a existéncia de tragos
comuns nos dois diferentes contextos de criagio dramatirgica, apesar de
algumas vezes bastante diferentes do ponto de vista da solugio artistica. E,
conseqiientemente, o cardter determinante de alguns fatores desta criagao.

O problema historiogrifico da tentativa atual de aproximagio estd
no fato de a unidade dos dois conjuntos ser de dificil entendimento. No
caso brasileiro, as propostas mudam de década a década, obedecendo a
razbes inerentes A criagio teatral ou externas, como a censura, que vigorou
de 1964 a 1979. No caso francés, o cosmopolitismo por que passou nos
tltimos trinta anos, e a conseqiiéncia de sucessivas mutagdes é o quadro
contemporaneo fragmentdrio, proposto por Jean-Jacques Roubine, para
quem o pluralismo atual confundiria a tentativa de abordagem do conjunto,
mais coerente com o modelo oitocentista: “Le cosmopolitisme est devenu la
marque méme du théiure frangais contemporain™* O conjunto estrurural
e infra-estrutural moderno do teatro francés inviabiliza a unidade
paradigmdtica em sua prépria histéria. O que antecedeu as décadas de 80 ¢
90 na Frang¢a concorre para essa pluralizagio, nao somente através das
mutagoes dramatﬁrgicas que permearam obras como as dos anos 50 aos 70,
mas como conscqiiéncia de uma menralidade que se fortaleceu com Jean
Vilar: a descentralizagio teatral no pais, que criou uma politica cultural
abrangente, até a transformagio, no espago para o experimentalismo
curopeu, do antigo Théatre de 'Odéon (agora Odéon Théitre de I'Europe).
Assim, na historizacio de Roubine, o teatro francés torna-se referéncia da
diversidade cénica contemporinea, tanto pelo valor creditado aos anos 50
franceses no estrangeiro, quanto por sua condigio histérica de espago de
legitimacgio das experiéncias teatrais estrangeiras. Mas até onde tal referéncia
nao elege novos modelos ¢ cinones?

O limite do legado de Vilar, entre outras “correntes” de popularizagio
do teatro quanto a dramaturgia, nos anos 50/60, foi o de apenas estabelecer
um repertério, através do qual se acreditava reforgar a relagao do piblico
com a proposta do Tearro Nacional Popular, em contraposicio a experiéncia
das vanguardas, de propostas antiaristotélicas, por assim dizer, pois a nociao
gera polémica na critica. A predominancia da escotha textual caracterizou
tais empreendimentos como o ponto de partida do trabalho de encenacao
para formar a opinido puiblica. H4 também uma diferenga entre essa postura
e a da podtica do diretor nos anos 70/80, que pds 4 frente da montagem de
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cldssicos a adapracio do texto para um “noveo” palco, explicitando a leitura
do texto pela encenagio que acentuava contrastes culturais, em trabalhos
como os de Anroine Vitez e Patrice Chéreau.

Se o rompimento da autoria nos resultados mais modernos do
trabalho de criagio do texto, como no Théitre du Soleil, conjugou-se ao
desenvolvimento de um projeto artaudiano, da vivéncia em cena, nao deixou
de dividir o conjunto da produgio teatral com a busca de novos estilos na
produgio dramatdrgica tradicional.

Nos contextos francés e brasileiro, a mudan¢a do enfoque do
individuo esboca essencialmente a relagio do plano subjetive com a
alteridade, redimensionando a questio do coletivo. A representagao do eu
no fmbito da alteridade social, politica, existencial passa por uma reflexao
sobre a relacio do fazer reatral com essa temdtica 2 medida que reavalia a

prépria proposta do teatro para o publico.
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