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Osbonslivros de critica, aexemplo dos
bons romances e das boas pecgas de teatro,
tém sempre um certo enredo. Assim Decio
de Almeida Pradoinicia o prefaciodolivro
Joséde Alencar e o Teatro, de Joao Rober-
to de Faria. O critico elogia o talento do
autor que, segundo ele, revelava-se, nesse
seu livro de estréia, “‘um excelente narra-
dor” ao contar de forma clara, fluente, con-
cisa e segura uma histdria — “como tantas
outras do teatro brasileiro” — que vai dos
primeiros triunfos aos dltimos dissabores
de um promissor dramaturgo.

Decio de Almeida Prado ndo teve a
oportunidade de prefaciar o mais recente
livrode Joao Roberto de Faria, lancado pela
editora Perspectiva, Idéias Teatrais: o Sé-
culo XIX no Brasil, embora tenha lido o
estudo antes de sua publicacado e, como diz
o autor, contribuido com proveitosas su-
gestdes. Mas se o tivesse feito, certamente
exprimiria opinido semelhante, possivel-
mente com mais entusiasmo. Afinal, trata-
se do terceiro livro do autor, o de maior
félego, um abrangente e profundo estudo
sobre o teatro brasileiro no século XIX,
realizado a partir de seis anos de exaustiva
pesquisaem periddicos e revistas literarias
da época, reunindo dezenas de artigos, cri-
ticas, ensaios, folhetins, cartas, prefacios e
posfdcios, num amplo levantamento dos
fundamentos tedricos, controvérsias e po-
1€micas que cercaram a atividade teatral no
periodo.

Dessa pesquisa saiu com um importan-
te material critico—algumas raridades cuja
existénciase desconhecia—de autores como
Machado de Assis, Artur Azevedo, Quin-
tino Bocaildva, Fagundes Varela, Castro
Alves, José de Alencar entre muitos outros
nomes, conhecidos ou ndo, alguns deles
poucas vezes associados a atividade tea-
tral. E ainda com verdadeiros ‘““achados”,
como dois manuscritos inéditos de pecas
de Aluisio Azevedo,nosso principal roman-
cista do naturalismo; criticas de Machado
de Assis jamais publicadas em livro, nem
mesmo nas edi¢des completas de sua obra
publicadas pela Aguilar e pela Ajax e a
recuperacio na integra de uma importante

—e deliciosa — polémica entre o encenador

francés André Antoine, precursor do natu-
ralismo nos palcos europeus, e Artur Aze-
vedo, o mais atuante dramaturgo brasileiro
no fim do século XIX.

As primeiras 262 pdginas do livro sao
dedicadas atracar a progressio da atividade
teatral no periodo, num trabalho de confron-
to, andlise e sintese desses textos. A abran-
géncia da pesquisa aliada a precisdo na es-
colha das citagdes relevantes para a andlise
e ainda a forma como relaciona os textos
entre si e as suas fontes inspiradoras euro-
péias resultam no redimensionamento da
importancia dessa arte no Brasil do século
XIX. Nas demais pdginas do volume, Faria
publica uma antologia com os mais signifi-
cativos textos pesquisados, colocando adis-
posic¢ao de futuros pesquisadores raridades
que dormiam desconhecidas nas bibliote-
cas, para que “cada um possa discordar ou
concordar saudavelmente dos meus pontos
de vista”, como diz no prefacio.

Como bom narrador, Faria prende a
aten¢do do leitor — mesmo o ndo-especia-
lizado —com o enredo de sua historia, divi-
didaem quatro blocos: romantismo, realis-
mo, teatro cOmico e musicado e, por ulti-
mo, naturalismo. Uma histdria que se ini-
cia com o vacilante nascimento do teatro
brasileiro no periodo roméantico, ainda pre-
so a padrdes cldssicos e logo contaminado
pelo melodrama, contaminag¢do essa cujas
conseqliéncias podem ser sentidas até os
dias atuais. Atinge incrivel vitalidade em
meados do século com afundac¢ao do Gina-
sio Dramadtico, que traz para o palco o re-
pertorio realista de vanguarda na Europae
estimula um ardente debate na imprensa e
osurgimento de umadramaturgianacional
em moldes realistas, algo sé comparavel
em importancia com o surgimento do Tea-
tro Brasileiro de Comédia, no século se-
guinte, e seus desdobramentos, a criagdo
do Arena e do Oficina. Em seguida, vem a
verdadeira tragédia do fenecimento desse
surto criativo, com o divdrcio do publico
que acorre em massa as operetas francesas
que desembarcam no pais. Acompanhamos
entao a ferrenha luta dos mais importantes
intelectuais da época sugerindo e pedindo,

através daimprensa, acoes do poder publi-
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co que garantissem a continuidade do me-
lhor teatro brasileiro.

Uma luta va que ndo salvaria uma arte
que conseguira a proeza de estar afinada —
pelo menos por uma década — com a van-
guarda européia. A partir de 1865, tem ini-
cio um infeliz retrocesso que moldara um
quadro de decadénciade nossadramaturgia.
Nesse quadro de crise, surgem as bem mais
frageis manifestagdes do naturalismo, mal
compreendido entre nés, umanovidade em
termos de historiografia, uma vez que o na-
turalismo sempre foi considerado inexis-
tente no teatro brasileiro da época. O sécu-
lo termina com os palcos tomados pelo en-
tretenimento, pelos espetdculos de apara-
to, feitos apenas para encher os olhos e pe-
las companhias estrangeiras. Nessa altura,
o teatro brasileiro perde importancia. Um
retrocesso do qual s6 se recuperaria na me-
tade do século seguinte, com o exilio
involuntdrio no Brasil de diretores euro-
peus fugidos da Segunda Guerra Mundial,
quando essa arte retomaria no pafs a vitali-
dade alcancada em meados do século XIX.

Certamente hd um grande mérito em
contar uma histériabem urdida, em lingua-
gem fluente e de leitura prazerosa num es-
tudo desse género. Mas sem duvida a mai-
or importancia desse estudo estd em repre-
sentar um significativo avan¢o na histdria
do teatro, ampliando consideravelmente o
panorama explorado em historiografias an-
teriores sobre o século XIX. Como o titulo
indica, Faria aborda a atividade teatral por
um angulo inédito — o pensamento critico
sobre essa arte — ao passo que estudos se-
melhantes tomaram como ponto de partida
adramaturgia. A primeira vantagem dessa
opg¢do é agregar a andlise pegas cujos origi-
nais se perderam. S6 para antecipar um
exemplo, o estudo traz atona arepercussio
naimprensae até mesmo areacao do publi-
co da adaptacgdo teatral feita por Aluisio
Azevedo de seu romance O Mulato. Até
entao se desconhecia essa adaptacao, cujo
original jamais foi encontrado. A abertura
de visdo propiciada por essaescolha apare-
ce logo no inicio do volume. Se tomasse
como ponto de partida a dramaturgia, ini-

ciaria sua historia em 1838, data da estréia

de Antonio José ou o Poeta da Inquisi¢do,
de Gongalves Magalhaes, acontecimento
aceito como marco do nascimento do teatro
brasileiro, no periodo roméantico. Ou entao,
dois anos antes, quando o ator e empresario
Jodo Caetano inicia sua carreira profissio-
nal levando aos palcos do Teatro Sao Pedro
um repertdrio europeu de tragédias cldssi-
cas, dramas romanticos € melodramas. No
entanto, ele inicia seu estudo com o texto
“Ensaios sobre a Tragédia” publicadona Re-
vistada Sociedade Filomdtica,em 1933, as-
sinado por trés jovens estudantes da Facul-

dade de Direito do Largo de Sdo Francisco,

Quintino
Bocainva, em
desenho
publicado na
Revista
Ilustrada, de

dezembro de
1888
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O dramaturgo
Arthur Azevedo
em ilustracdo
do Boletim da
SBAT

em Sao Paulo. Nao é mera curiosidade. Com
esse ensaio, publicado na integra na antolo-
gia final de Idéias Teatrais, os estudantes
tinham como objetivo incitar o aparecimen-
to de uma dramaturgia nacional.

A forma como Faria comenta o ensaio
é exemplar de seu método de andlise em
todo o volume. Nesse texto, os estudantes
defendem com veeméncia as regras cldssi-

cas de constru¢do de uma pega, o modelo
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de Racine e Corneille — pelo qual, segundo
eles, deveriam guiar-se os futuros drama-
turgos brasileiros —contra o modelo de “gé-
nios incultos” como Shakespeare e, princi-
palmente, contra a “novaescola” que rece-
beu de Schiller o nome de romantica. Es-
crevem ainda que “essa sanha revolucio-
ndriatambém tem lavrado na Franga; Victor
Hugo e Alexandre Domat sdo os corifeus
danovaescola”. Antes de mais nada, Faria

chama a atencfo para a grafia errada do

nome de Alexandre Dumas, o que sugere o
desconhecimento dadramaturgiaromanti-
ca que a essa altura vinha obtendo enorme
repercussao nos teatro de Paris. Ndo deixa
de ser curiosa a adesdo de estudantes
europeizados aos padrdes cldssicos quan-
do o romantismo ja era vitorioso na Euro-
pa. Defasagem que nfo escapa a analise
argutade Faria, que destrincha as contradi-
¢Oes do texto. E ainda revela a origem da
formacao cldassica de Justiniano José da
Rocha—ele estudouno Liceu Henrique 1V,
em Paris —, um dos autores do ensaio, des-
taque importante porque vamos encontra-
lo, trés anos mais tarde, no papel de pionei-
ro dacriticateatral brasileira. Fundamental
naconsisténciadesse estudo ¢ aformacomo
Faria “atravessaooceano” para confrontar
com as fontes européias as idéias que fun-
damentam as teorias de nossos intelectu-
ais. Afinal, durante todo o século XIX o
teatro europeu, principalmente o francés,
servird de modelo aos brasileiros.

Ao longo do estudo, acompanhamos a
forma como as teorias que fundam cada
estética vao sendo atualizadas e aclimatadas
em nossos palcos, através do paralelo cons-
tantemente tracado entre a progressido do
teatro brasileiro e sua absor¢ao do modelo
europeu. Um paralelo revelador de que os
melhores momentos do teatro brasileiro no
século XIX nao foram os em que voltamos
as costas para as novidades européias, mas
aqueles em que a atualizac¢io foi intensa —
como no periodo realista em meados do
século — quando entdo conseguimos mais
tracos de originalidade em relacdo ao mo-
delo, tanto no que diz respeito ao pensa-
mento critico quanto adramaturgia. Ao fim
da leitura, fica a certeza de que, se o fluxo
de criacdo que tem o seu auge no realismo
nao tivesse sido bruscamente interrompido
pela avalanche de operetas, o teatro tam-
bém estaria presente em 22, na Semana de
Arte Moderna, apto a participar da festa
“antropofdgica’.

Outra importante conseqtiéncia do an-
gulo escolhido por Faria é agregar ao estu-
do o movimento do publico, pontaessenci-
al no processo de criacdo artistica teatral.

Ao contrdrio de uma pintura ou romance
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que pode ser criado no isolamento —e fruido
até mesmo décadas depois — o teatro de-
pende da presencga do publico no momento
mesmo de sua criagdo. A escolha pela re-
percussao na imprensa traz a luz nao sé a
reacdo do publico a muitas das pecas que
subiram a cena, sua aceitacao ou rejeicao
as novas estéticas, como ainda pinga os
vdarios momentos em que esse publico &
apontado como ‘“culpado” ora pela
hegemonia do melodrama em nossos pal-
cos, orapeladerrocadadadramaturgiabra-
sileirano periodo pds-realista, seja por Jodo
Caetano no inicio do século ou Artur Aze-
vedo, no final.

A importincia da existéncia de um pu-
blico afinado com o avanco da linguagem
teatral € muito bem explicitada no capitulo
dedicado ao realismo. Alids, vale salientar
que, se esse bloco ndo representa uma no-
vidade em termos de historiografiacomo o
dedicado ao naturalismo, cabe a Faria o
crédito de ter iluminado esse periodo da
nossa historia teatral no seu livro anterior,
O Teatro Realista no Brasil: 1855-1865,
estudo que ele retoma nesse livro, abrindo
mao de pormenores para ampliar as linhas
gerais, o arcabouc¢o. Ao iniciar o estudo
dessa estética, ele vai buscar no panorama
econdmico as causas da existéncia de um
publico disposto a inovagdo no palco. A
interrupcdo do trafico negreiro deslocou o
dinheiro até entdo investido na compra de
escravos para a expansao das cidades. Sur-
gem casas comerciais, bancos e pequenas
inddstrias e, em conseqiiéncia, umaburgue-
siaemergente. E nesse momento que apare-
ce nos palcos europeus a comédia realista,
cujoobjetivo eraoretrato dos “bons” costu-
mes burgueses. Na definicdo de Alencar,
essas comédias sdo “daguerredtipos morais™,
ouseja, “fotografias de costumes, retocadas
com o pincel moralizante”. No Brasil, o
surgimento de um novo publico burgués
coincide com o momento em que a ‘“‘van-
guarda” no teatro era justamente o drama
burgués. Um casamento perfeito.

Mas o autor mostra que outros fatores
igualmente importantes contribuiram para
o florescimento do teatro brasileiro nesse

periodo. Depois de trés decénios reinando

absoluto, Jodo Caetano jd tinha sedimen-
tado um teatro nacional. E € contra ele, e
seu repertorio anacrénico de melodramas
“desconchavados”, que comegam a voltar-
se os jovens intelectuais, Machado de As-
sis e José de Alencar entre eles, que a essa
altura comecam a colaborar na imprensa.
Jovens esses que apoiaram com muito en-
tusiasmo, por meio de diversos artigos,
criticas e folhetins, a abertura do Gindsio
Dramadtico em 1855, “do ponto de vista do
teatro brasileiro, o fato mais importante que
aconteceu em meados do século XIX™,
escreve Faria na introdug¢ao do bloco rela-
tivo ao realismo.

A partir daf ele acompanha, através da
imprensa, a atividade febril dos dez pri-
meiros anos desse teatro, o decénio mais
rico e produtivo do teatro brasileiro no sé-
culo XIX. E traz a tona os avangos e recuos
ndo s6 de nossa dramaturgia e producao
critica, mas também da cena, destacando,
porexemplo, as polémicas provocadas pelo
ator que pela primeira vez deu as costas ao
publico ou pelo ensaiador que ousou igno-
rar a presenga do publico criando uma es-
pécie de “quarta parede”, antes de esse ter-
mo ser cunhado na Europa.

O anode 1865, ano-limite escolhido por
Faria, ndo marca o fechamento das portas
do Gindsio Dramadtico, como a principio
pode parecer, porém, muito significativa-
mente, um importante “movimento de pu-
blico”. Nesse ano estréia com estrondoso
sucesso no Alcazar Lirico a dpera cOmica
Orphée aux Enfers, de Offenbach, ficando
um ano em cartaz, numa época em que os
maiores sucessos teatrais alcancavam duas
dezenas de apresentagdes. Em breve surgi-
riam as parddias as operetas e, mais tarde,
as revistas e os musicais brasileiros, que
atrairiam o jd escasso publicodaépoca. Essa
avalanche ndo impediu que artistas ligados
ao Ginasio continuassem levando aos pal-
cos dramas e comédias realistas e, até mes-
mo, um pouco mais tarde, naturalistas. Mas
passou a ser entdo uma atitude de resistén-
cia, com as necessdarias concessoes ao re-
pertorio facil. E se ja € dificil sustentar um
teatro de qualidade em condi¢des adver-

sas, impossivel ousar um repertério mais
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experimental. Sendo assim, voltados para
a sobrevivéncia, nossos dramaturgos, ato-
res e encenadores ignoraram 0s novos
modelos europeus, que nasciam com Ibsen
e Strindberg.

As implica¢bes dessa dependéncia en-
tre publico e teatro e a certeza de que, em
alguns momentos histdricos, essa arte s6
avancga livre da pressdo da bilheteria, ndo
escaparam aos intelectuais da época, como
nos mostra Faria, que formaram uma co-
missao paraelaborar um programade apoio
ao teatro brasileiro, Joaquim Manuel de
Macedo e Machado de Assis entre eles.
Num folhetim escrito em agosto de 1961,
Macedo jd sugerira a criagao de um Con-
servatorio Dramadtico, mantido pelo gover-
no, uma espécie de companhia/escola, nos
moldes da Comédie Francaise. Recebendo
saldrios fixos, os atores, depois de forma-
dos, trabalhariam durante alguns anos nes-
sa companhia e depois seriam liberados.
Farianos diz que, segundo Macedo, “cabia
ao governo criar um teatro que se pautasse
apenas pelo interesse artistico, com um re-
pertorio que podia até afastar inicialmente
o publico ja com o gosto corrompido. Isso
ndao importava. Com o tempo, o préprio
publico seria educado pelas verdadeiras
obras de arte que seriam representadas’.
Machado de Assis ia além e pedia censura
paraorepertoério, de forma a impedir pecas
de ma qualidade. “Serd precisodizer que as
esperancas de Machado e dos intelectuais
de seu tempo foram frustradas?”’, escreve
Faria. A resposta € 6bvia. E o leitor fica
com a certeza de que seria outra a histdria
do capitulo seguinte, o naturalismo, caso
essas esperangas tivessem se concretizado,
com o apoio do poder publico.

Quando onaturalismo surge na Europa,
nos palcos brasileiros o teatro cémico e
musicado era hegemodnico. Artur Azeve-
do, o comedidgrafo que com mais talento
“aclimatou” o género entre nds, era freqlien-
temente acusado de usar seu talento em prol
de um teatro “menor”. Erespondia acusan-
do “o publico” que jamais prestigiou suas
tentativas de fazer teatro “sério”. Diante
desse quadro, considerou-se inexistente a

presenca do naturalismo entre nds. Para se

ter uma idéia, na mais recente historiogra-
fia teatral publicada pela Edusp, Historia
Concisa do Teatro Brasileiro, de Decio de
Almeida Prado, este afirma:

“Ao realismo, se a histdria tivesse légica,
seguir-se-ia o naturalismo, como aconte-
ceu na Franca, e no que diz respeito ao
romance historico, também no Brasil, com
Aluisio Azevedo sucedendo José de Alen-
car. Mas nos palcos do Rio de Janeiro, ci-
dade que concentrava praticamente todo o
teatro nacional, essa seqii€ncia foi inter-
rompida pela avalanche de musica ligeira,
que arrasou 0 pouco que o romantismo e o
realismo haviam conseguido construir so-

bre a designacao de drama”.

Portanto, a grande novidade do volume
reside em trazer a tona a existéncia do na-
turalismo em nossos palcos. Idéias Tea-
trais contém 60 pdginas inteiramente
dedicadas a repercussao dessa estética en-
tre nos.

Igualmente importante € o fato de agre-
garaantologia final dez textos criticos sobre
o naturalismo, de autores como Araripe
Junior, Olavo Bilac e Paulo Barreto, o Joao
do Rio, entre outros. Dos dois manuscritos
de pecas inéditas de Aluisio Azevedo en-
contrados por Faria, Venenos que Curam e
O Caboclo,asegundafoi escritaem moldes
naturalistas e assim comentada nos jornais
da época. E Aluisio Azevedo adaptou para
a cena seu romance O Mulato, adaptagdo
cujo original se perdeu, mas gerou comen-
tdrios na imprensa, analisados por Faria.

Nesse bloco, mais uma vez, o autor ini-
cia sua andlise pelas fontes européias, re-
produzindo partes das polémicas publica-
das nos jornais franceses em torno das adap-
tacGes dos romances de Emile Zola aos
palcos franceses, que pouco depois chega-
riam aos palcos brasileiros. E mostra-nos
que a recepg¢do ao naturalismo foi dificil
também na Franca. “Identificar o natura-
lismo como um estética voltada para a
escabrosidade, a patologia, o mérbido, o
pessimismo e a imoralidade era uma atitu-
de comum tanto naimprensa francesa quan-

to na brasileira”, escreve Faria ao comen-
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tar uma das criticas da encenacdo de O
Mulato, que estreou no Teatro Recreio
Dramatico, no dia 17 de outubro de 1884.
Masressalta ainda que essaincompreensio
ndo foiundnime. Silvio Romero foi umdos
articulistas que parecem ter compreendido
perfeitamente o “traco novo” dessa
dramaturgia, ndo mais preocupada,como a
anterior, com o “papel moralizador junto a
sociedade”.

Num desrespeito inteligente a rigidez
cronoldégica, Faria finaliza o estudo com a
polémica entre Artur Azevedo e o encena-
dor Antoine, iniciada na passagem do ence-
nador francés pelo Brasil, em 1903. A po-
lémica tem inicio no Brasil, numa con-
feréncia de Antoine no Teatro Lirico, onde
apresentava seu repertorio. O pivéo da dis-
cordiaé umtemido erespeitado critico fran-
cés, Francisque Sarcey, que havia morrido
em 28 de maio de 1899 e ndo aceitara as
inovagoes da estética naturalista. Citado
nominalmente por Antoine em sua palestra
como o “Sarcey” brasileiro — alguém mal-
dosamente teria traduzido para Antoine
justamente os trechos negativos das criti-
casde Azevedo ao seu trabalho—o comedio-
grafo e critico da o troco através daimpren-
sa. A polémica que inicia no campo das
idéias degenera em agressdes quando os
jornais brasileiros publicam cartas de
Antoine, jdna Europa, com citagdes do tipo
“destrui esse homem no espirito de seus
compatriotas”. A polémica estd publicada
na integra na antologia. Um fecho para o
volume que ndo deixa de ser simbdlico.
Afinal, um século que vé o teatro brasilei-
ro nascer na década de 30, a principio de-
fasado com relagdo ao seu modelo euro-
peu para alcancgar, vinte anos depois, in-

crivel atualizacdo, termina num ‘“bate-

boca” entre o expoente de nossa
dramaturgia e um dos mais importantes
encenadores da vanguarda européia. Um
divoércio que durard muito tempo.

A antologiapublicadano volume refor-
ca a andlise feita por Faria. Em linhas ge-
rais, os textos relativos ao romantismo sao
fruto de iniciativas isoladas, com idéias
ainda muito coladas ao modelo europeu, ao
passo que a producgdo critica do realismo
revela um conteido programadtico — quase
sempre em oposi¢cdo a estética romantica
defendida por Joao Caetano — e, além dis-
so, dialogam entre si € com o0 que ocorre
nos palcos brasileiros. Sempre associados
a decadéncia do teatro brasileiro, os géne-
ros cOmicos e musicados geraram poucas
andlises sobre espetdculos e mais textos que
apontam sua interferénciana ‘“deformacao”
do gosto do publico e na derrocada da
dramaturgia brasileira. Os textos sobre o
naturalismo revelam a dificuldade da acei-
tacado desse gé€nero entre nos.

Comesselivro Faria prestauma grande
contribuicdo ao teatro brasileiro. Pelo afin-
coeperseveranganapesquisa, pelaagudeza
de andlise, pela arte de conseguir uma escri-
ta simples sobre o que € complexo e pela
consisténciae amplitude de conhecimentos,
provaser o herdeiro intelectual de Decio de
Almeida Prado, de quem foi aluno e aquem
substituiu — a convite do mestre — no cargo
de professor de Literatura da Universidade
de Sao Paulo (USP). E sua contribuicao nao
deve encerrar-se nesse volume. Faria ja co-
meg¢ou a pesquisa paraum futuro livro sobre
o teatro brasileiro, no periodo que vai desde
o inicio do século XX até 1943, data da es-
tréia de Vestido de Noiva, de Nélson Ro-
drigues, marco que inaugura o modernismo

nos palcos tropicais.
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