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A critica vai a reboque do teatro que lhe é proposto. Entdo, digamos, a
revolucdo dos anos 60 foi um desafio para nos, porque de repente
todas as normas ja consagradas etc. etc. estavam sendo abaladas ¢ a
gente tinha que se adaptar a isso muito rapidamente, o que por vezes
foi muito dificil. Ao mesmo tempo, essas normas eram abaladas e
substituidas por uma “verdade definitiva” que meses depois era
desvalorizada por uma nova verdade definitiva, tudo muito depressa.
Basta pensar na trajetoria do Z¢é Celso, do Oficina, que aparecia a cada
espetaculo novo com uma proposta totalmente inovadora que
polemizava contra tudo que eles mesmos tinham feito seis meses
antes. Entdo n6s também precisamos mudar, ndo ¢?
Yan Michalski

(CADERNOS DO TABLADO, julho/agosto/setembro de 1981, p. 18).



RESUMO

A pesquisa investiga como a produgao critica de Yan Michalski, publicada no Jornal do Brasil,
de 1964 a 1982, ¢ reveladora da emergéncia de uma critica teatral contemporanea. Neste estudo,
procuramos refletir sobre um periodo em que a critica teatral era abrigada pelos jornais. A
década de 1940 ¢ fundadora para a critica teatral moderna, no que se refere a sua
profissionalizacao, assim como os anos 1950 serdo importantes para os jornalistas. Os criticos
dessa geragdao também vao tentar criar parametros para nortear uma atividade que se baseava
na subjetividade. Ja na década de 1950 temos a modernizagdo da imprensa brasileira, que
engloba desde a renovagdo das redacdes até a adogcao de técnicas narrativas especificas, como
0 lead, a piramide invertida, além da criagdo da figura do copidesque. Objetividade,
imparcialidade e neutralidade passaram a figurar entre os atributos de um bom texto jornalistico.
Nesse contexto, Yan Michalski comega a escrever no JB, mais especificamente em 1963,
quando substituiu a critica Barbara Heliodora, em algumas situagdes, e em 1964 foi contratado
pelo jornal, assumindo a coluna de teatro. Nesse periodo, o impresso foi um dos propulsores do
jornalismo cultural e dedicava um caderno especial para assuntos que envolviam a tematica.
No Caderno B, Michalski publicava os textos quase diariamente e tinha a oportunidade de
escrever mais de uma critica sobre um mesmo espetaculo. Para a analise do objeto utilizamos
a perspectiva do “paradigma indiciario” (GINZBURG, 1989) e da “virada afetiva”
(MORICEAU, 2019). Resgata-se, por meio das criticas teatrais, rastros discursivos, cujas
formas narrativas foram capazes de revelar sentimentos que trazem a ideia de transi¢ao, e assim
foram transformados em categorias e subcategorias. Da leitura de sua obra critica ressaltam-se
a continuidade, que se manifesta no apego ao modelo de critica teatral moderna, mas, a0 mesmo
tempo, temos a presenca da ruptura, que aparece quando Michalski antecipa algumas
caracteristicas da critica contemporanea. Assim, denominamos que a critica teatral escrita por
Yan Michalski foi uma “critica de transi¢do”, aquela que fica entre regimes historicos, um texto
fronteiri¢o que traz marcas da instabilidade e da laténcia. Uma critica teatral do “entre-lugar”
(SANTIAGO, 2000), ou seja, aquela que reconfigura os limites e amalgama dois valores, o
moderno e o contemporaneo.

Palavras-chave: Yan Michalski, Critica teatral de transicao, Jornal do Brasil, jornalismo
cultural.



ABSTRACT

The research investigates how Yan Michalski's critical output, published in Jornal do Brasil
from 1964 to 1982, reveals the emergence of contemporary theater criticism. In this study, we
seek to reflect on a period when theater criticism was sheltered by newspapers. The 1940s were
a founding decade for modern theatre criticism, in terms of its professionalization, just as the
1950s were important for journalists. The critics of this generation also tried to create
parameters to guide an activity that was based on subjectivity. The 1950s saw the modernization
of the Brazilian press, ranging from the renovation of newsrooms to the adoption of specific
narrative techniques, such as the lead, the inverted pyramid and the creation of the figure of the
copy editor. Objectivity, impartiality and neutrality became attributes of a good journalistic text.
In this context, Yan Michalski began writing for JB, specifically in 1963, when he replaced
critic Barbara Heliodora in some situations, and in 1964 he was hired by the newspaper, taking
over the theater column. During this period, the newspaper was one of the driving forces behind
cultural journalism and dedicated a special section to issues involving this topic. In Caderno B,
Michalski published his texts almost daily and had the opportunity to write more than one
review of the same show. To analyze the object, we used the perspective of the "indicative
paradigm" (GINZBURG, 1989) and the "affective turn" (MORICEAU, 2019). Through the
theatrical reviews, we recovered discursive traces, whose narrative forms were able to reveal
feelings that bring the idea of transition and were thus transformed into categories and
subcategories. From reading his critical work, we can see continuity, which manifests itself in
his attachment to the model of modern theatrical criticism, but at the same time we have the
presence of rupture, which appears when Michalski anticipates some of the characteristics of
contemporary criticism. Thus, we call the theater criticism written by Yan Michalski a
"transition criticism", that which lies between historical regimes, a border text that bears the
marks of instability and latency. A theatrical critique of the "in-between place" (SANTIAGO,
2000), in other words, one that reconfigures the boundaries and amalgamates two values, the
modern and the contemporary.

Keywords: Yan Michalski, Transitional theater criticism, Jornal do Brasil, cultural journalism.
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1 INTRODUCAO

Tudo que nos afeta nos interpela em pesquisa. (RESENDE, 2023, p. 9)

O teatro sempre atravessou a minha vida. Desde crianga fui incentivada pelos meus pais
a estar no ambiente teatral, seja como espectadora, seja como integrante de um grupo de teatro.
Fui introduzida nessa atmosfera porque minha tia era funcionaria da Universidade Federal de
Juiz de Fora (UFJF) e, por isso, ganhava ingressos para as pegas teatrais montadas pelo Grupo
Divulgagdo'. Entdo, cresci indo juntamente com minha mae, nos finais de semana, ao Férum
da Cultura, onde fica a sede do grupo. Lembro que as pegas me tocavam tanto, que algumas
delas eu assistia mais de uma vez e ja saia do teatro com as musicas decoradas.

Iniciei minha trajetoria nos palcos quando ingressei no grupo Contadores de Historias
do Colégio Granbery. Ao longo do tempo fiz parte do Teatro da Academia, do Grupo
Divulgac¢ado e do Teatro Obsessivo Compulsivo (TOC). No entanto, a experiéncia mais marcante
a qual me dediquei por mais tempo, especificamente por sete anos, foi no Grupo Divulgagao,
pois 14, além de ser atriz, eu consegui vivenciar o sistema teatral. Aprendi a fazer figurino,
cenografia, iluminagdo, sonoplastia, a ser parte de um coletivo, na verdade, de uma familia que
respirava teatro.

Foi o teatro que me fez escolher fazer Jornalismo, porque a maioria dos professores
também dava aulas na Faculdade de Comunicagdo. Assim, foi por meio do contato com os
figurinos que acabei despertando o meu interesse pela area do jornalismo de moda. Entao, fiz
uma especializagao em Moda, Cultura de Moda e Arte, além do mestrado em Artes, Cultura e
Linguagens, ambos pela UFJF. Quando decidi fazer o doutorado em Comunicagdo tinha uma
unica certeza: que faria uma pesquisa para agradecer ao teatro por tudo que ele fez por mim.

A partir dessa decisdo e com a inten¢ao de aprimorar o meu projeto de pesquisa, fiz uma
especializagao em Historia do Teatro Brasileiro e Ocidental, pela Faculdade da Casa de Artes
de Laranjeiras (CAL), e desenvolvi o artigo de finalizacdo do curso, orientado por Daniel
Schenker, que ¢é professor e critico do jornal O Globo, sobre as criticas teatrais escritas a respeito
do espetaculo Trate-me Ledo, montado pelo grupo Asdribal Trouxe o Trombone, na década de

1970. Nesse estudo tive contato com textos de varios criticos que escreviam para jornais, mas

'O Centro de Estudos Teatrais — Grupo Divulgagio é um niicleo de ensino, pesquisa e extensdo em Artes Cénicas,
que se iniciou como um grupo de teatro universitario, nascido em 1966, na antiga Faculdade de Filosofia e Letras
da UFJF. Atuando, desde entdo, junto a instituicdo, o Grupo Divulgacdo organiza-se em trés nucleos basicos de
producdo de espetaculos: o de universitarios, o de secundaristas e o da Terceira Idade.
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foi pelo trabalho de Yan Michalski (1931-1990) que me senti envolvida, tocada, mexida, que
me incomodou, me reverberou. Foi, entdo, que naveguei pelas vias do afeto do e com Michalski.

Para conhecer o Outro da maneira mais integra possivel, foi preciso uma disposi¢do ao
afeto. Primeiro, busquei compreender sua trajetoria. Yan Michalski nasceu na Polonia e, em
1948, veio para o Brasil por conta da Segunda Guerra Mundial; fez parte de alguns grupos
teatrais como ator e diretor; de 1954 a 1957 viveu sua primeira experiéncia como critico de
teatro e de cinema no Journal Frangais du Brésil; de 1964 a 1982, ficou responsavel pela coluna
de teatro do Jornal do Brasil (JB); de 1964 a 1968, trabalhou na revista Leitura; exerceu boa
parte de sua atividade como critico durante o regime autoritario que se implantou no Brasil de
1964 a 1985, testemunhando e registrando a agdo da censura contra o teatro de resisténcia.

Diante dessas consideragdes, tinha varias opg¢des para recortar a pesquisa. No entanto,
quis seguir o caminho da critica teatral porque ela me permitiria fazer o encontro do jornalismo
com o teatro. Ou seja, as duas linhas que costuram minha vida iriam, juntas, tecer a urdidura e
a trama compostas pelas palavras de Yan Michalski. Dessa forma, optei por debrucar na sua
producdo para o JB. Essa escolha se justifica porque o jornal teve um papel fundamental na
consolidacdo da modernizagdo da imprensa brasileira, servindo de modelo para outros
periddicos. Além disso, o Caderno B, onde Michalski publicou as suas criticas teatrais, foi
considerado um dos elementos mais inovadores do impresso, sendo um marco para o jornalismo
cultural.

O recorte definido na pesquisa compreende o periodo de 1964, porque foi quando Yan
Michalski assumiu, como titular, a coluna de teatro do JB, e 1982, ano que marca a sua
aposentadoria. O critico teve a oportunidade de compartilhar suas observagdes com um publico
que ndo era, necessariamente, especializado no assunto, numa época em que 0S jornais

impressos desempenhavam uma fun¢ao fundamental na formacao da opinido publica do pais.

Ele apreciava a natureza elitista de seu trabalho, o estilo liberal de redacdo e
elogiava os editores, pois eles ndo se importavam se ele quisesse escrever
varias resenhas consecutivas sobre um mesmo espetaculo. Ele via a critica
como uma importante aliada do teatro: ela criava um clima de polémicas e
discussdes, fazendo com que o publico passasse a ser mais exigente com o que
era apresentado no palco (PLUTA, 2022, p. 195).

Em relagdo a critica de Michalski, apontamos algumas caracteristicas singulares, ja que
o critico privilegiava o compartilhamento da sua experiéncia estética com o leitor, o que
proporcionava na critica um carater pessoal. Para ele, a vida do teatro também precisava ser

conhecida pelos leitores, pois acreditava que quanto mais preparado o espectador estivesse ao
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assistir a um espetadculo, melhor poderia compreendé-lo e aproveitd-lo. Para Michalski, o
publico-alvo do critico de jornal era o leitor, ndo necessariamente interessado por teatro ou
detentor de conhecimentos a respeito do mundo teatral. Em suas criticas, ele ndo descreve o
espetaculo e nem o traduz, ao contrario, coloca questdes — muitas das quais ele proprio nao
conseguia responder — e propode ao leitor que va ao teatro formar sua propria opinido a respeito
do que esta sendo colocado em debate.

Assim, nesta pesquisa, definimos que o nosso objetivo principal ¢ analisar como a
producao critica de Yan Michalski, presente no JB, ¢ reveladora da emergéncia de uma critica
teatral contemporanea. Defendemos a hipdtese que as suas criticas teatrais anteciparam alguns
aspectos da critica contemporanea, aquela veiculada atualmente.

Michalski foi herdeiro do critico Décio de Almeida Prado, considerado o percursor da
critica moderna, ¢ foi influenciado por seu “molde” do fazer critica. Na década de 1940
juntamente com a modernizagdo do teatro brasileiro, a critica teatral também ¢é repensada. Foi
um momento decisivo para a formacdo de uma critica especializada, organizada formalmente,
que defendia o Teatro Moderno e reforcava a importancia do teatro como arte e ndo apenas
diversao ligeira (PRADO, 1987).

Apesar de Michalski ter sido formado por esse modelo e ter ajudado a disseminé-lo,
conseguiu em algumas situacdes se deslocar desse cenario. O critico se mostrava aberto as
grandes transformacdes, que para ele ndo se colocavam, portanto, essencialmente no terreno da
estética teatral ou da temadtica abordada pelos autores, mas, sim, no da organizacao da vida
teatral, bem como no da mentalidade e dos habitos de quem faz teatro e de quem o assiste.

Entao, percebemos que Michalski enxergou por algumas frestas, em meio ao modelo
consagrado, esse deslocamento que o fez antecipar algumas caracteristicas da critica
contemporanea. Na leitura do material critico, percebemos que Michalski se permitia
experimentar outros filtros de analise, uma vez que ndo havia mais parametros rigidos e
objetivos para o julgamento do critico, entdo, ele se apoia na subjetividade, na abertura a novas
sensibilidades, valendo mais a forga criativa, sua capacidade ensaistica. Os pressupostos
formais e categdricos perderam espago, pois a critica se transforma a reboque das mudangas
sociais, das mutacdes advindas da forma de se fazer teatro e até mesmo de sua fruigao.

Michalski participou da passagem de marcos temporais na histéria da critica. Sendo
assim, olharemos para o estado intermediario, o “entre-lugar”, conforme Santiago (2000), ou
seja, a fronteira entre a critica moderna e a contemporanea, entre uma cena teatral conservadora
e outra inovadora, entre o regime civil-militar e a democratiza¢do. Um entre-lugar que permite

a inscri¢do de tal critica fronteiriga como contraste ao modelo critico moderno.
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Para proceder a pesquisa empirica, tivemos que realizar um longo trabalho de
“garimpagem” na fortuna critica. Michalski produziu um conjunto de 3.598 criticas que foram
publicadas no JB, todas elas digitalizadas e disponiveis no site da Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional. Apos a leitura desse material, deixamos emergir das criticas caracteristicas
que nos ajudaram a trazer os aspectos mais contundentes da transi¢do do critico. Como o
material ¢ muito extenso, selecionamos uma amostra com 24 criticas que trazem as pistas da
critica teatral de transi¢cdo. Utilizamos para a anélise a perspectiva do “paradigma indiciario”,
que de acordo com a proposta de Carlo Ginzburg (1989), trata-se de ajustar o percurso de
investigacdo conforme os indicios vao sendo desvelados por quem pesquisa e segundo as
perguntas e tomadas de decisdo que vao sendo realizadas. O método nos ajudou a entender a
importancia do rastro, do resto e do vestigio para encontrar os processos comunicacionais.

Além disso, como acreditarmos que somos movidos pelos nossos objetos, dialogamos
também com a “virada afetiva” (MORICEAU, 2019). Significa que a pesquisa ndo ¢ apenas
controlada pela teoria e pelos conceitos, pois esses sdo amplificados, questionados e colocados
sob tensdo pelos afetos e percepcdes. Essa abordagem configura-se como uma forma de
interrogar a qualidade das manifestagdes presentes no mundo, caracterizando-se pelo permitir-
se ser afetado pelo objeto de estudo.

O percurso de pesquisa, pautado pelos indicios e pelo afeto, propde uma trajetéria
voltada para a ampliagdo maxima do envolvimento do pesquisador com o contexto investigado.
Por isso, mais do que sentir o que as criticas teatrais t€ém para nos dizer, fomos a campo e
tentamos percorrer caminhos que tinham alguma relagdo com Yan Michalski. Outra
preocupacao foi a de incluirmos, na integra, as criticas teatrais que foram analisadas. Elas
podem ser encontradas nos Anexos. Nosso objetivo foi o de dar alguma concretude as
abstracdes e, assim, € possivel para o leitor ter acesso a diagramagao da pagina, as fontes
utilizadas, a localizagdo das fotografias ou a sua auséncia.

Apesar da dificuldade em lidar com um material tdo extenso, acreditamos que essa
pesquisa tem o potencial para tornar-se importante contribuigdo para futuros estudos sobre a
critica teatral brasileira. Entre os possiveis aportes que o trabalho podera oferecer ao meio
académico estd a valorizacdo da relacdo da critica teatral com o jornalismo, bem como do
campo da memoria dos meios de comunicagdo, por meio da recuperagdo de parte da historia da
critica teatral jornalistica no Brasil.

Inicialmente, no Capitulo 1 (Critica teatral moderna) buscamos compreender, a partir
de uma revisao bibliografica, o que foi o periodo da critica teatral moderna e o que significou

a presenca do Circulo Independente de Criticos Teatrais (CICT) nesse processo. Em seguida,
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observamos, a partir da perspectiva da geracao dos criticos modernos, mais especificamente
Barbara Heliodora, Décio de Almeida Prado, Sdbato Magaldi e Yan Michalski, que escreviam
para os jornais, o que foi esse periodo da critica moderna, para, entdo, tentarmos definir alguns
pressupostos que a configurariam.

O Capitulo 2 (O critico Yan Michalski na cena jornalistica) tem como objetivo discutir
o movimento de modernizacdo que, posteriormente, se refletiu na atividade jornalistica e no
perfil do profissional da imprensa. Nesse sentido, focamos nas mudancas sofridas pelo JB e na
criacdo do Caderno B, em 1960. Também apresentamos o protagonista dessa pesquisa, Yan
Michalski, que escreveu para o caderno cultural, de 1963 a 1982, continuando, ainda, por dois
anos como repoérter especializado. Nesse capitulo, passeamos por alguns aspectos de sua
biografia, mas o foco principal € a sua trajetéria no jornal.

O Capitulo 3 (Abordagem metodoldgica) ¢ dedicado a descrigdo do processo de
pesquisa do trabalho. Nele, explicamos as trilhas que foram necessdrias percorrer para
conseguir fazer a andlise das criticas teatrais. Para isso, trouxemos para o foco analitico os
acervos e as pessoas que encontramos ao longo do tempo de desenvolvimento dessa pesquisa.
Esses passos foram fundamentais para nos deixar mais proximos a Michalski. Por fim,
apresentamos a organiza¢ao do corpus da pesquisa.

No Capitulo 4 (Yan Michalski e a critica teatral de transi¢ao) trazemos a analise das
criticas teatrais, assim como o percurso dos indicios da transi¢do. Também defendemos o
conceito de “critica teatral de transi¢ao”, uma critica fronteirica que comeca a se desprender
dos pressupostos tradicionais do projeto moderno e antecipa potencialidades da critica teatral
contemporanea.

No Capitulo 5 (Critica teatral contemporanea) a critica teatral contemporanea entra em
cena. Para percebemos suas caracteristicas, estudamos a cena teatral dos anos 1980, o contexto
da imprensa, principalmente do JB, que reduz o espago destinado as criticas teatrais.
Finalmente, nos aproximamos das sutilezas presentes nessa critica, com foco naquelas que
Michalski j& esbarrava em seus textos.

Me despedir dessa pesquisa ndo foi uma tarefa tio simples. E uma mistura de
sentimentos de finalizagdo, mas, igualmente, da saudade que ela vai deixar. Entdo, somente
agora, posso perceber que a tese ndo era mais o que eu predefinia como um compromisso diario
com o doutorado, mas sim, me ensinava, me expandia e passou a ser encontro. Encontro com o

jornalismo, com o teatro e com a critica teatral. E, é claro, com Yan Michalski.
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2 CRITICA TEATRAL MODERNA

A narrativa construida pela tradigdo da critica teatral no Brasil ndo apenas pautou uma
determinada perspectiva historica como teve papel fundamental na consolida¢cdo do que seria o
teatro brasileiro. Nesse sentido, este capitulo apresentara uma revisdo bibliografica sobre a
critica teatral moderna que ocorreu durante a década de 1940, em virtude da renovacao do teatro
brasileiro. No discurso da critica moderna foram estabelecidos vocabulérios especificos e ela
foi responsavel por eleger parametros de analise para a reflexao veiculada, sobretudo, por meio
das paginas dos jornais. Para isso, mobilizaremos ao longo do capitulo, principalmente,
reflexdes dos seguintes autores: Barthes (1970), Sontag (1987), Jauss (1993), Junqueira (2002),
Sussekind (2002), Kolleritz (2004) e Bernstein (2005).

No periodo moderno entravam em cena a intensidade do progresso, o impulso da
negacdo e o desejo da revolu¢do. No ambito do teatro brasileiro, surge a figura do encenador
como mestre da cena, uma autoridade capaz de impor o espetaculo como conceito, quer dizer,
a encenagdo, e reduzir os atores & dimensdo de “porta-vozes do autor” (FARIA, 2013). O
encenador ndo apenas continua a organizar os elementos da representagdo, como, também, os
projeta e pensa de antemao em sua organizacao — ele sera o responsavel, sendo por cria-los, ao
menos por lhes dar forma (DORT, 1977). O encenador ¢ o autor do espetaculo, é quem vai
unificar o texto € a cena — o projeto do espetaculo conta mais do que o texto original. As
novidades que surgem nos palcos brasileiros refletirdo na escrita da critica.

Por meio desse percurso historico, pretendemos desenvolver uma discussdo sobre as
caracteristicas que essa critica comecou a delinear e que viraram marcos da critica teatral. Nesse
contexto, dos importantes criticos que ajudaram na formacao e participaram desse projeto nos
deteremos nas figuras de Décio de Almeida Prado, Barbara Heliodora, Sdbato Magaldi ¢ Yan
Michalski. A investigagdo tem como objetivo compreender, por meio de depoimentos, quais
caracteristicas atravessavam seus textos no periodo. Em seguida, analisaremos por meio de
trechos de algumas criticas os principais pressupostos utilizados, entendendo se realmente se
confirmaram na pratica. Tragar o desenho da critica teatral moderna €, pois, reconhecer os
passos avangados pelo teatro brasileiro. Afinal, o teatro e a critica se interrelacionaram e se

beneficiaram de tal dialogo.
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2.1 A CRITICA TEATRAL EM DIALOGO COM O TEATRO BRASILEIRO MODERNO

Compreender o presente pelo passado e o passado pelo presente

(BLOCH, 2002, p. 25).

A critica teatral esta inserida em um tempo/ espago e os diferentes momentos historicos
ressoam na narrativa alguns aspectos estéticos e estruturais que influenciardo na analise dos
espetaculos. A critica €, de certa forma, reflexo de sentimentos de um tempo presente, e, sendo
assim, nesse caso olharemos para o passado com a intengdo de compreender aspectos do que
foi o presente moderno. E na relagio das experiéncias com o periodo histérico e cultural que os
usos da linguagem, seja a do teatro ou a da critica, produzirdo sentidos e significados diversos.

Em virtude disso, retornaremos para o movimento de renovacgao teatral que se inicia no
final de 1930 e comeca a se consolidar na década de 1940, principalmente no Rio de Janeiro e
em Sao Paulo, por meio de grupos teatrais amadores — normalmente despreocupados com o
dinheiro, pois sequer recebiam para representar — que dao origem ao teatro brasileiro moderno
e sdo os responsaveis pelo surgimento de um novo tipo de critica teatral no pais, a qual passa a
integrar colunas jornalisticas (BERNSTEIN, 2005).

Nesse sentido, o conceito de moderno ¢ fundamental para pensar a temporalidade em
que esse modelo de critica est4 inserido. Cauquelin (2005, p. 27) relata que a ideia do moderno
estd atrelada ao posicionamento histérico e sugere algumas caracteristicas: “o gosto pela
novidade, a recusa do passado qualificado de académico, a posi¢do ambivalente de uma arte ao
mesmo tempo ‘da moda’ (efémera) e substancial (a eternidade)”. O moderno também
caracteriza um periodo economico bem definido, o da era industrial, de seu desenvolvimento e
de seu resultado na sociedade de consumo.

Acompanhando a evoluc¢do do conceito de moderno desde a Idade Média, Gumbrecht
(1992) identifica trés significados basicos progressivamente desenvolvidos na histéria ocidental
até¢ o século XX: moderno como caracterizacdo do tempo presente; como algo novo sem
precedentes no passado; por fim, como um momento de transi¢do para um futuro que apenas
comeca. A respeito da relacdo com a temporalidade, Cauquelin (2005) e Gumbrecht (1992)
dialogam, de certa forma, ao definirem que o moderno est4 relacionado com o novo e que em
certa medida nega o tradicional e o projeto de passado. E no inicio do século XX que
caracteristicas relacionadas ao moderno — tais como rompimento com a tradigdo,
desprendimento com o passado e ideais de progresso — surgem e passam a impregnar parte da

sociedade brasileira, a urbanizada, inclusive o campo das artes. As defini¢des dos autores
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também ajudam a compreender o que foi o periodo de critica moderna, que vai além das
transformagdes na cena teatral brasileira. Importante destacar que a critica moderna é uma
formacao discursiva que emerge em meio ao contexto da modernidade e que uma de suas
caracteristicas marcantes é o rompimento com o antigo, com outro modelo de critica® que era
feito até os anos 1940.

Magaldi (2006) considera que o divisor de aguas para definir-se a modernidade continua
sendo a Semana de Arte Moderna, realizada em Sao Paulo, em 1922. A Semana foi composta
por manifestacdes de literatura, musica e artes plasticas, mas o teatro ficou ausente. A
explicagdo para isso ¢ que a arte coletiva, o teatro, “exigiria uma renovagao de todos os seus
elementos, para surgir modificado na sua globalidade” (MAGALDI, 2006, p. 58). Antes de o
espetaculo parecer moderno, deveriam estar atualizadas as mentalidades de quem participava
do processo de criagdo do teatro e, por essa razao, o tempo para a modernizagdo seria
inevitavelmente maior.

Sobre isso Michalski (1982, p. 34) explica que o teatro costuma realizar suas revolugdes
estéticas com algum atraso em relagd@o as outras artes, porque ele se compde de uma combinagao
de varias delas: literatura, artes plasticas, danga, musica, e, portanto, “tem que esperar que o
contemporaneo se manifeste primeiro nesses outros setores antes que o teatro possa realizar
uma nova conquista formal”. Assim, para compreender mais especificamente o projeto de
critica teatral moderna, ¢ necessdria uma atencdo mais profunda as criticas publicadas em
jornais e que em meados da década de 1940 ocupavam péginas inteiras, preenchendo um espago
privilegiado nos impressos. E preciso, pois, olhar para o passado com a inten¢do de também
tentar compreender questdes do presente. O retorno a tempos pretéritos requer o didlogo entre
as transformacgdes sofridas por partes da sociedade brasileira e a forma como se refletem na
imprensa, no teatro e na critica teatral. As caracteristicas que envolvem o conceito de moderno
funcionam como pano de fundo para auxiliar na compreensao das sensibilidades desse tempo
historico, em um dado recorte. Entretanto, ndo podemos perder de vista, como afirma Koselleck
(2006), que o tempo historico ¢ ditado, de forma sempre diferente, pela tensao entre
expectativas e experiéncias.

Com relacdo a divisdo histdrica e temporal da critica jornalistica, Garcia (2004) pontua
quatro periodos. O primeiro vai de meados do século XIX ao inicio do século XX e ¢ marcado

por criticos que sdo poetas e romancistas; o segundo corresponde ao Modernismo, de 1900 a

2 De acordo com Michalski (1977) a “velha critica” era paternalista, omissa e servia basicamente para a divulgacdo
dos espetaculos. Era um modelo pouco reflexivo e que se aproximava mais da estrutura da cronica.
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1939; o terceiro compreende o periodo de 1940 a 1968; e o quarto vai dos anos 1970 até o final
do século XX, quando entdo comega a “contemporaneidade”. A terceira fase foi um dos pontos
altos do jornalismo teatral no Brasil, pois nela surgiu uma nova geragao de criticos ligados aos
movimentos teatrais, como autores, produtores, encenadores e cenografos, além de
pesquisadores e professores universitarios.

Tal temporalizagao, proposta por Garcia (2004), sera problematizada ao longo dessa
pesquisa. A perspectiva que sera defendida ¢ a de que entre a terceira e quarta fases houve um
periodo que chamaremos de “transi¢cao”. Tal proposta foi levantada a partir do contato com as
criticas teatrais escritas por Michalski e que foram publicadas no Jornal do Brasil. O critico
participou da passagem de marcos temporais € por isso evoca um estado intermediario — o entre-
lugar. H4, nessa visdao, uma fronteira: entre uma critica moderna e contemporanea, entre uma
cena teatral conservadora e outra inovadora, entre o regime civil-militar e a democratizacao.
Logo, esse entre-lugar permite a inscri¢do de uma critica fronteirica como contraste ao modelo
critico moderno. Mais do que rupturas, acreditamos que na passagem hd, também,
continuidades.

Essa ambiéncia discursiva do descompasso entre o estado do teatro brasileiro —
principalmente ap6s o Al-5, em que a censura se tornou mais intensa e por isso muitos temas
j& ndo poderiam ser abordados — muda o teor dos espetaculos, obrigando a critica moderna a
encontrar outras formas de andlise, mais subjetivistas. Esse cendrio deu consisténcia a um clima
de laténcia. Segundo Gumbrecht (2010a, p. 313) a “presenga” ¢ a laténcia, em que “[...] nos
estamos certos de que existe algo 14 que ndo conseguimos apreender — e que esse ‘algo’ tem
uma articulagdo material; e, portanto, requer espaco”, ou seja, estd presente. As criticas de
Michalski, portanto, fazem parte dessa temporalidade de transi¢ao, pois manifestam os padroes
disponiveis da sensibilidade de um tempo, periodo em que o critico atuou na cena teatral.

Quando falamos na historia da critica teatral, consequentemente, ¢ preciso tocar na
historiografia do teatro. As transformagdes ocorridas no teatro também traziam consequéncias
a escrita da critica teatral e, por isso, podemos considera-la como uma extensao do palco — a
critica sempre est4 em ressonancia com o sistema teatral®. Todavia, é preciso notar que, quando
se muda o objeto (o teatro), os conceitos e os procedimentos de andlise também precisam ser
revistos. Nessas condi¢des, surgem novas necessidades na forma de atuacdo do critico, que
precisa ir em busca de outras estratégias que o situem nas especificidades e no ambito da propria

realidade do teatro brasileiro — que produz/ reproduz os acontecimentos.

3 O sistema teatral engloba companhias, diretores, atores e textos.
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Diante da ideia do teatro como midia, o papel do critico aparece como fundamental
nessa rede de relacionamentos e, ao longo do tempo, adquire novos contornos. Até a segunda
metade da década de 1940, o critico se assemelhava a figura do divulgador, pois “seu trabalho
consistia basicamente em fazer um rapido resumo da pega e da atuacdo dos seus principais
atores, relatando os aplausos ou ndo ao final do espeticulo” (DA RIN, 1995, p. 38).
Normalmente, ele mantinha uma relagdo préoxima com os empresarios teatrais, o que
naturalmente influenciava a construcao e a publicagdo da critica, que consistia em um texto que
ainda nao tinha tantos tracos singulares de quem o escrevia, sendo de carater social, com pouca
reflexdo.

Um retrato dessa situag¢ao podia ser visto na Associagdo Brasileira de Criticos Teatrais
(ABCT), fundada em julho de 1937, quando a critica ganhou certa relevancia, embora a linha
divisoria entre critica e divulgagdo ainda fosse ténue. A ABCT tinha como objetivo “congregar
criticos draméaticos dos jornais cariocas da época, dispunha-se a defender os interesses do teatro,
mas seus afiliados contentavam-se em relatar o carater social e publicitario das temporadas
teatrais” (JUNQUEIRA, 2005, p. 21).

Até meados da década de 1940, a maioria das criticas dos jornais da época ndo possuia
assinatura, aparecendo somente as iniciais ou um pseudonimo da autoria. “O texto era
normalmente curto, em torno de 15 a 20 linhas, e ndo costumava se opor ao espetaculo. O tom
aproximava-se da critica social e os critérios empregados sao o do bom gosto” (BERNSTEIN,
2005, p. 46). Na realidade, os criticos apuravam muito pouco sobre as pegas em cartaz,
enfocando as que tinham um carater mais vago e indefinido e por isso nao havia uma analise
substancial e vertical. Os criticos da ABCT eram caracterizados por executarem a pratica
“textocéntrica” — em que a questdo da dramaturgia ¢ central na concep¢dao do teatro — a
preocupacao em montar textos classicos e a profunda influéncia europeia (FERREIRA, 2012).

Esse tipo de critica de carater social e publicitario retratava o perfil tipico dos membros
da ABCT. Nao havia naquele momento, ainda, a figura de um critico especializado: era
geralmente um jornalista, um homem de letras ou um autor teatral. A esse respeito, Sussekind
(2002, p. 57) comenta que “nao parecia nada problematico no periodo, que um critico fosse
também autor, ensaiador ou promotor de espetaculos em temporada. Sequer se cogitava numa
diferenciagdo radical de fungdes”. Entdo, o que podemos perceber ¢ que nas primeiras décadas
do século passado, a critica provinha de alguém que participava ativamente e/ ou que estava

inserido no meio teatral.
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O cendrio comega a se modificar na década de 1940. Um dos espetaculos que marcou
aquele periodo foi Vestido de Noiva*, de Nelson Rodrigues, com direcdo de Ziembinski e
encenado pelo grupo Os Comediantes. A montagem exerceu “um corte historico ao romper com
a estrutura formal estabelecida” (BERNSTEIN, 2005, p. 45). O espetaculo introduziu um novo
procedimento de trabalho, no qual as fung¢des — cenografia, iluminagdo®, dire¢io, interpretagio
— eram atribuidas de modo claro. Essa estrutura dramatuargica foi inovadora no teatro brasileiro.

Décio de Almeida Prado esclarece em entrevista para Carlos Haag que a peca

[...] foi um choque nacional, algo que abalou a cultura do Pais. Pela primeira
vez, fazia-se um teatro em que o mais importante ndo era o que estava sendo
mostrado, mas a maneira como se fazia isso. O interesse ndo era o contetudo,
mas a linguagem teatral (HAAG, 09 de agosto de 1997, p. 8).

A partir do trecho, publicado em O Estado de Sdao Paulo, Prado elucida que o conceito
de Teatro Moderno estava também vinculado a presenca do encenador, que imprimiu nos palcos
brasileiros uma nova forma de realizar espetaculos, de conceber a encenagdo e a atuacio.
Assim, Vestido de Noiva contribuiu para a ascensdo da modernidade cénica brasileira e, entre
criticos, foi uma oportunidade de discutir e difundir a nova tendéncia. O espetaculo conseguiu
sintetizar um conjunto de expectativas que estavam latentes socialmente. Décio de Almeida
Prado chegou a cita-lo como um divisor de dguas no teatro nacional. Na visdo de Sabato
Magaldi, a montagem chamou a aten¢do da maioria da critica e dos intelectuais e foi

considerada por parte deles como o inicio do teatro contemporaneo no Brasil.

Ainda hoje discute-se a primazia de datas e outros animadores reivindicam
para si o titulo de responsaveis pela renovagdo do nosso palco. Esta fora de
duvida: pelo alcance, pela repercussdo, pela continuidade e pela influéncia do
meio Os Comediantes fazem jus a esse privilégio historico. [...] Modificando
0 panorama brasileiro, em que o intérprete principal assegurava o prestigio
popular da apresentagdo, independentemente do texto, do resto do elenco e

4 Vestido de Noiva foi considerado, por diversos pesquisadores, como um dos marcos do inicio do Teatro Brasileiro
Moderno. Sobre a pega, George Moura (1996, p. 41) destaca que “Ziembinski, leva a cena um espetaculo com trés
planos de agdo — realidade, memoria e alucinagdo — 140 mudancas de cena, 132 efeitos de luz, 25 atores e 32
personagens. A pega Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues nesta montagem se tornaria o divisor de aguas para a
entrada na modernidade cénica do Teatro Brasileiro”. No entanto, temos pesquisadores que ja trazem outro olhar
sobre esse marco. Gusmao e Herzog (2015) vao refletir a respeito dos desafios que os historiadores do teatro
enfrentam diante do surgimento de novas perspectivas teoricas que desestabilizam as nogdes de “canone” e as
grandes narrativas que abarcam longos periodos historicos. Os autores vao defender que “um entendimento dos
mecanismos que levaram a formagdo de um canone, como a montagem de Vestido de noiva, abre um inevitavel
espaco para o exercicio de sua relativizagdo” (GUSMAO; HERZOG, 2015, p. 133).

5 De acordo com Roubine (1998), nos ultimos anos do século XIX, ocorreram dois fendmenos, ambos resultantes
da revolucdo tecnologica, de uma importancia decisiva para a evolugdo do espetaculo teatral a medida que
contribuiram para o surgimento do encenador. Em primeiro lugar, comegou a se apagar a nogao das fronteiras e, a
seguir, das distancias. Em segundo, foram descobertos os recursos da iluminacao elétrica.
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dos acessorios, Os Comediantes transferiram para o encenador o papel de
vedeta. Nessa reforma, o nosso teatro procurava, mais uma vez, com algum
atraso, acertar o passo pelo que se praticava na Europa (MAGALDI, 2004, p.
207).

E importante ressaltar que, na verdade, existem opinides divergentes sobre como essa
modernidade se iniciou, devido a outras obras que também impactaram o publico brasileiro e a
critica. Tania Brandao (1994) ¢ uma das pesquisadoras que discorda desse marco e argumenta
que a data de 1943, da estreia de Vestido de noiva, ¢ apenas simbolica. A peca foi um dos
eventos nesse processo de modernizagdo, algo que sugere uma progressao € ndo um surgimento
abrupto das novas tendéncias. Porém, ndo nega a sua relevancia para o teatro brasileiro.

Peixoto (1976) também questiona se o espetaculo também nio teria sido um marco da
ascensao da burguesia no teatro. O autor defende que Vestido de Noiva trouxe a implantagao de
consciéncia de uma linguagem, depois desenvolvidos no esteticismo eclético-burgués do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC). Vale lembrar que o TBC era uma companhia paulistana, fundada
em 1948, pelo empresario Franco Zampari (1898-1966), que importa diretores e técnicos da
Italia, ou seja, era um teatro feito pela elite e para a elite burguesa. Em virtude disso, talvez
teriam ao mesmo tempo “esmagado fontes estimulantes a partir das quais teria sido necessario
edificar o teatro brasileiro” (PEIXOTO, 09 de fevereiro de 1976, p. 14).

Ina Costa (1998) reforca que os protagonistas do Teatro Moderno, todos direta ou
indiretamente ligados ao TBC, assumiram a tarefa de dotar o pais desse melhoramento, a saber,
espetaculos compativeis com o padrdo europeu e norte-americano, cujas caracteristicas de
modernidade iam desde o plano da dramaturgia, concepcao do espetaculo, métodos de diregao
e atuacdo etc., até o da producao material, que envolvia tanto fontes de financiamento quanto
administracdo empresarial de elencos estaveis. Por isso mesmo, sabiam ser necessario
modernizar o gosto e as expectativas estéticas do publico existente, isto ¢, reeduca-lo, assim
como amplié-lo, isto €, conquistar e educar um publico novo (COSTA, 1998). Parte importante

dessa tltima tarefa ficou reservada para a critica periodica.

E preciso registrar, também, que o movimento do qual participou o teatro
brasileiro moderno era expressio de uma ecuforia modernizante que
atravessava o pais de norte a sul, cujos protagonistas — sobretudo a burguesia
paulista — apostavam todas as fichas numa espécie de integragao sem traumas
na expansio da ordem economica mundial do p6s-guerra, de modo que tinham
real interesse em dotar o pais daqueles melhoramentos (inclusive culturais)
que nos equiparariam aos demais paises “adiantados” do Ocidente (COSTA,
1998, p. 105).



25

No campo da critica, a montagem ¢ também um ponto decisivo em face das estruturas
que se criam nesse momento entre o velho e o novo teatro, entre a velha e a nova guarda dos
criticos. Surge, entdo, um ambiente de instabilidade para a critica, que precisa repensar sua
estrutura. As criticas que foram publicadas sobre o espetaculo ajudaram a elegé-lo como um
marco, como um campo mitico de algo que antes ainda ndo era feito no teatro brasileiro.
Michalski reforca essa afirmacao ao discorrer que, gracas ao trabalho de Nelson Rodrigues e
“[...] a capacidade de percepcao de escritores e criticos literarios, que ja a partir da leitura do
texto captaram o potencial de radical de inovacgao teatral que a peca trazia, estava de antemao
criado o ‘clima’ de acontecimento” (MICHALSKI, 1995, p. 67).

Diretamente proporcional as novas perspectivas no teatro, a critica também buscaria
renovar-se ¢ adquirir for¢ga enquanto instrumento de andlise e registro. Sobre isso, Yan

Michalski (1995, p. 75), no livro Ziembinsky e o teatro brasileiro, considera que:

A temporada de 1943 dos Comediantes, e dentro dela, especialmente, a estréia
de Vestido de Noiva, tém hoje a for¢a de um mito. A sua entronizagdo como
ponto de partida do moderno teatro brasileiro é, obviamente, o resultado de
uma atitude simplificadora. Se ¢ evidente que nenhum movimento renovador
tem suas origens limitadas a um Unico espetaculo, ou mesmo a um ciclo de
espetaculos, e que o destaque dado a Vestido de Noiva na memoria do teatro
nacional contribuiu para diluir injustamente fungdes pioneiras exercidas por
outras realizagdes, antes ou depois de 1943, ndo deixa de ser verdade que este
tipo de “divisor de dguas” tem sua utilidade para tornar clara a evolugdo do
pensamento e da pratica teatral do pais. E que o generoso esforco dos
Comediantes, fundamentalmente fertilizado pela inje¢do, por intermédio de
Ziembinsky, de conhecimentos até entdo ignorados no Brasil, marcou
profundamente toda a trajetoria subsequente do nosso teatro, transformando-
o num inevitavel referencial.

O depoimento de Michalski reforca a importancia da montagem no processo de
modernizacao da cena teatral brasileira, na qual, juntamente ao espetaculo, surge também uma
geragcdo de criticos modernos. Junqueira (2002) destaca que eles eram provenientes das
Faculdades de Filosofia, implantadas nos anos 1930, em Sao Paulo (1934) e no Rio de Janeiro
(1938). Assim, em meados da década de 1940, surge na critica brasileira uma tensdo entre dois

modelos de critico:

o0 primeiro pautava-se na imagem do “homem de letras”, do “bacharel”, cuja
reflexdo, sob a forma de resenhas, tinha como veiculo privilegiado o jornal; o
segundo modelo, o critico universitario, ligava-se a “especializagdo
académica”, cujas formas predominantes seriam o livro e a catedra
(SUSSEKIND, 2002, p. 15).
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Logo, temos que a figura do critico especializado aparece, no Brasil, ao mesmo tempo
em que a do encenador®. Nesse mesmo periodo, auge do teatro brasileiro moderno, a critica
passou por um periodo de ascensdo como género literario (BERNSTEIN, 2005). A geracao de
criticos que fazia parte do movimento teatral ou da universidade nos anos 1940 manteve uma
atuacio militante’ e atenta ao desenvolvimento de um genuino teatro brasileiro. Alids, a busca
por uma identidade do teatro brasileiro ainda era um sentimento constante e foram eles que
intensificaram tal debate em busca de um teatro nacional.

Apo6s a encenagao de Vestido de Noiva surgiram outros novos aspectos para a critica,
que pareceu dividir-se em dois partidos: “o daqueles que saudavam a encenagdo do grupo os
Comediantes como a bandeira de um novo teatro a ser implantado e dos que buscavam defender
a todo custo o teatro que, de um dia para outro, representava integralmente o que havia de velho
e ultrapassado” (BERNSTEIN, 2005, p. 47). Nesse sentido, Prado® recorda que os criticos da
época escreviam sobre tudo, constituindo-se poligrafos, e ressalta que a vida universitaria, por

tender para a especializacdo, fez com que cada novo critico escolhesse um campo de acao.

Nos vivemos um momento de transi¢cdo. Por um lado, éramos solicitados por
esse espirito universitario, mas, por outro, haviamos crescido ainda dentro de
um ambiente no qual os escritores escreviam muito para o jornal também. E o
jornal aceitava, procurava até, esse tipo de colaboragdo. E todos nds nos
tornamos assim, jornalistas, procurando conciliar a cultura universitiria com
uma maneira de escrever que nao fosse muito hermética, que pudesse ser lida
por qualquer pessoa. Depois disso os caminhos parecem ter separado — de um
lado o jornalismo propriamente dito e, do outro, os estudos universitarios, e as
publicagdes académicas. Nos fomos um elo de passagem entre uma coisa ¢
outra (PRADO, 07 de fevereiro de 1987, p. 03).

Houve, portanto, um periodo de estreitamento de lagos entre a critica universitaria e os
suplementos, entre a literatura e a grande imprensa. Para Sussekind (2002), da tensdo entre o
critico-jornalista e o “critico-scholar” teria se originado o perfil do critico moderno no Brasil.

Nesse interim, Décio de Almeida Prado foi uma figura emblemadtica no processo, além de um

¢ Ainda segundo Sussekind (2002, p. 361), é possivel afirmar, inclusive, que o teatro brasileiro moderno se articula
apenas na década de 1940, quando esta em atividade um dramaturgo como Nélson Rodrigues, um encenador como
Ziembinski e um critico como Décio de Almeida Prado: “Momento em que se opera um verdadeiro corte com
relagdo a superposicao de fungdes, a dramaturgia e ao espetaculo centrados nos ‘grandes nomes das companhias’,
a auséncia de encenadores propriamente ditos, ja que, até entdo, as representacdes eram coordenadas por
ensaiadores eventuais, muitas vezes algum dos atores do elenco”.

7 Para mais informag¢des sobre o assunto, conferir a obra Teatro da Militdncia: a Intengdo do Popular no
Engajamento Politico, em que Silvana Garcia (1990) reconstitui a trajetéria de grupos independentes que atuaram
na periferia do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, por vezes com semelhante espirito libertario. A autora analisa seus
objetivos, processos de criagdo e modos de produgao, para depois refletir sobre as relagdes que esse tipo de teatro
manteve com a comunidade de bairros periféricos.

8 Décio de Almeida Prado foi aluno da terceira turma da Faculdade de Filosofia de Sao Paulo, da USP.
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defensor do Teatro Moderno. O critico estava ligado a Escola de Artes Dramaticas (EAD) da

USP ¢, em 1941, comecgou a escrever na Revista Clima.

A revista, de certa forma, marcou época, porque as pessoas que ali comegaram
a escrever continuaram depois pela vida afora. Clima foi o primeiro grande
reflexo, em Sdo Paulo, do mundo literario da Universidade de Sao Paulo e,
mais particularmente, da Faculdade de Filosofia. Nos que participavamos da
revista, haviamos estudado juntos na Filosofia. Quando nos formamos, o
Alfredo Mesquita, que era dez anos mais velho, mas amigo de todos, teve a
idéia de fazer a revista e escolheu as pessoas para cada especialidade: Antonio
Candido para literatura, Paulo Emilio para cinema, eu para teatro, Lourival
Gomes Machado para artes plasticas, Anténio Branco Lefévre para musica e
assim por diante. Nao formavamos um movimento literario propriamente dito
com um programa tracado. Eramos todos muito jovens, 22, 23 anos.
Queriamos apenas escrever, mas havia talvez alguma coisa em comum, a
formacao na faculdade (PRADO, 07 de fevereiro de 1987, p. 3).

A primeira edi¢do da revista Clima foi publicada em maio de 1941. No texto de
apresentacdo, intitulado Manifesto, ¢ afirmado que “Clima é uma revista feita por gente moga
e para gente moga, mas deve e pretende ser lida pelos mais velhos” (REDACAO, maio de 1941,
p. 4). O texto assinado pela redagado discorre que a publicacao foi fundada para trazer reflexdes
propostas por jovens cientistas, escritores, artistas nos primeiros passos das suas carreiras, mas,
também, para mostrar aos mais velhos e aos de fora, “sobretudo aqueles que tém o mau habito
de duvidar e de negar ‘a priori’ valor as novas geragoes, que ha em S. Paulo uma mocidade que
estuda, trabalha e se esforca, sem o fim exclusivo de ganhar dinheiro ou galgar posi¢des”

(REDACAO, maio de 1941, p. 4).
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Figura 1: Primeira edicdo da revista Clima (1941).

Fonte: Biblioteca Brasiliana Guita e José Mindlin.

O traco que vai distinguir, de forma marcante, o grupo que integrava a revista Clima é
a critica, que passa a ter um carater mais universitario e especializado. Uma geragdo formada
“para a critica e a analise e cuja pratica tem por principio basico a discussdo fundamentada, o
estudo das relacdes entre a obra e o meio social e a reposi¢do das questdes levantadas pelo
proprio objeto de estudo” (BERNSTEIN, 2005, p. 70). Prado exprime em suas criticas
publicadas na revista Clima elementos que marcaram toda a sua trajetoria, tais como o teor
informativo e didatico do texto, a explicagdo dos movimentos estéticos e do panorama do teatro
europeu moderno, a utilizacdo das teorias de Jacques Copeau’ e de Louis Jouvet, além do

discurso a favor da renovagao do teatro brasileiro, em contraposicao a velha cena profissional.

® Carlson (1997) afirma que Jacques Copeau (1879-1949) foi um dos mais influentes diretores teatrais da Franga
nas primeiras décadas do século XX. Copeau “Propde um novo teatro, erigido ‘sobre alicerces absolutamente
solidos’, que possam servir como um lugar de reunido para atores, autores e plateia ‘que estejam possuidos pelo
desejo de restaurar a beleza no espetaculo cénico’. O meio que Copeau sugere afasta-o tanto dos teatros comerciais
como dos de vanguarda de sua época. Ele segue os simbolistas ao colocar o poeta e o texto num papel fundamental
e sublinha que a obra do diretor sempre deve permanecer subservientes aqueles” (CARLSON, 1997, p. 329).
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Posteriormente, em 1946, Décio de Almeida Prado assume a coluna Palcos e Circos no
Estado de Sdo Paulo — que nao era assinada, até entdo, o que revela a nao necessidade do
aparecimento do autor ainda naquele momento, como se a opinido partisse do coletivo, da
equipe do jornal — revelando que “para o leitor, era como se eu fosse um membro atuante do
jornal” (HAAG, 09 de agosto de 1997, p. 8). Sobre isso, podemos refletir a partir do ensaio 4
Morte do Autor (1968), escrito por Barthes (2004), no contexto da literatura, mas que muito
nos serve para o ambito da critica, sobre o desligamento do autor em relagdo a escritura,
propondo metaforicamente a “morte” desse em prol do nascimento do leitor.

Segundo o filoésofo francés (BARTHES, 2004, p. 58), “a imagem da literatura que se
pode encontrar na cultura corrente esta tiranicamente centralizada no autor, sua pessoa, sua
historia, seus gostos, suas paixdes”. No entanto, no estatuto da critica teatral moderna, por mais
que, quando um autor escreva, esbarre em questoes ideoldgicas, confissdes, gostos, ele também
poderia recorrer a outros recursos, a tecidos conceituais e tedricos que ndo necessariamente
digam qualquer coisa de si mesmo. A esséncia dessa critica era feita assim, mais com o objetivo
de sistematizar do que propriamente se colocar na narrativa, de criar uma identidade pessoal no
texto. Havia, pois, uma quase invisibilidade do “eu”.

Na perspectiva de Foucault (1992, p. 45), que também debate sobre o assunto, o que
interessa ¢ investigar esse espaco vazio deixado pelo desaparecimento do autor e as fungdes
livres que ai se descobrem. A presenca do nome do autor indica que esse discurso “nao € um
discurso quotidiano, indiferente, um discurso flutuante e passageiro, imediatamente
consumivel, mas que se trata de um discurso que deve ser recebido de certa maneira e que deve,
numa determinada cultura, receber um certo estatuto”.

Pensando nas perspectivas de Barthes (2004) e de Foucault (1992), e trazendo para o
contexto dessa pesquisa, temos que, no inicio da critica teatral moderna, mais importante do
que a apropriagdo do critico em relagdo ao texto era cumprir os critérios de estrutura e de
organiza¢do, ou seja, de auxiliar na consolidacdo de uma nova maneira de conceber a cena
teatral, incorporando a figura do encenador, responsavel pela submissao dos diversos elementos
do espetaculo a uma ideia comum, resultando numa representagdo mais homogénea e organica.
Foucault (1992, p. 46), observa, ainda, que “a fungao autor ¢, assim, caracteristica do modo de
existéncia, de circulacdo e de funcionamento de alguns discursos no interior de uma sociedade”.

Além de discutir sobre a questdo de autoria, também merece oportunidade a reflexdo
sobre a assinatura do autor. Ela revela a identidade da autoria, “caracteriza[ndo]-se,
tradicionalmente, por substituir a presenca do sujeito que assina e, dessa forma, validar o dito

pela sua voz ausente” (SILVA, 2020, p. 23). E capaz de imprimir uma marca de um individuo
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que, muitas vezes, acaba interferindo na leitura ou ndo daquele texto. A presenca do nome do
autor no texto tornou porosas as fronteiras entre vida e obra. Assim, hd um reconhecimento
autoral, cujo nome também passa a circular e a gerar sentidos. Nesse ponto, ¢ importante
salientar que a autoria ndo vai se resumir apenas a assinatura, uma vez que ela estd atrelada a
concepeao do texto e suas singularidades presentes.

A assinatura também pode ser relacionada com o proprio reconhecimento do autor. Com
a consolidagdo da critica teatral moderna, os criticos passam a ser figuras conhecidas por meio
dos recursos que utilizam nos textos e seus nomes comecam a aparecer neles de forma mais
constante. Em 1956, Prado, por exemplo, vira critico e diretor do Suplemento Literario de O
Estado de S. Paulo e sua critica se mostra, também, mais exigente, abrindo maior espago para
a reflexdo tedrica e estética, sem perder a perspectiva historica. Ja em 1959, a se¢ao Palcos e
Circos passa a se chamar Teatro, mas ¢ somente em 1964 que o nome de Décio de Almeida
Prado comega a aparecer como titular na coluna do jornal.

Assim, os seus anos de trabalho no jornal O Estado de S. Paulo foram um periodo de
afirmagdo do proprio método e de opcdo por uma critica em didlogo direto com as
transformagdes historicas e com o panorama cultural do pais, além de estar engajado na
formagao de uma consciéncia teatral, em criar condi¢des para o estudo das artes c€nicas e em
consolidar o teatro brasileiro moderno (BERNSTEIN, 2005). Ao publicar sua primeira sele¢ao

de criticas no livro Apresentagdo do Teatro Brasileiro Moderno, explica:

Com referéncia a critica, sobretudo aquela feita em jornal, para um leitor
qualquer, entendo-a, no Brasil, como um misto de critica propriamente dita e
de divulga¢do, quase de propaganda de ideias concernentes ao teatro. Quero
dizer com isto que nem sempre deixei subentendidas muitas nogdes que, se
seguisse o exemplo dos criticos estrangeiros, poderia perfeitamente dar por
conhecidas. Dai o tom algo didatico, algo expositivo, de muitas cronicas,
principalmente das primeiras, quando o nosso teatro estava longe de possuir a
maturidade estética atual: em vez de criticar, expliquei uma pega, situei um
autor, servindo de intérprete junto ao ptblico, ganhando em alcance social, em
acdo sobre o meio, o que porventura perdi, sem maior remorso, em pureza
estética. Em tais casos o que predominou, creio, foi o desejo de servir ao teatro
da melhor maneira possivel (PRADO, 2001, p. XXI).

Bernstein e Junqueira descrevem alguns aspectos marcantes nas criticas de Prado nesse
primeiro momento, tais como o “carater informativo, didatico, privilegiando ndo tanto a
discussao estética mais aprofundada, mas antes uma abordagem historica, buscando sempre
situar o autor ¢ a pega em seu contexto literario e social” (BERNSTEIN; JUNQUEIRA, 2013,

p. 167). Além disso, era uma critica que tinha um aspecto engajado e militante. Nesse dmbito,
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o teatro adquire uma importancia na sociedade e passa a ocupar um grande espago nos
periddicos. Portanto, automaticamente, mesmo que o leitor ndo fosse ao espetaculo, ele teria
acesso aquelas informacdes, ja que havia uma circulacao dos seus sentidos.

Outro critico importante para a critica teatral moderna foi Miroel Silveira (1914-1988).
Silveira (1976) reconheceu que, a partir do trabalho critico de Prado, surgiu, pela primeira vez,
os fundamentos estéticos, filosoéficos, histéricos e socioldgicos na critica brasileira. “Entao, a
partir de Décio de Almeida Prado, noés comegamos realmente a ter critica teatral em
profundidade, de um nivel muito alto e que realmente historiou uma fase importantissima do
teatro brasileiro” (SILVEIRA, 1977, p. 39). O critico paulista escreveu para o grupo Folha e
pertenceu a mesma geracao.

A compilagdo da produgao desses criticos deu origem as obras A outra critica, de Miroel
Silveira (1976), Apresentacdo do Teatro Brasileiro Moderno (1947-1955) e Teatro em
Progresso (1955-1964), ambos de Décio de Almeida Prado (2001; 1964). As publicacdes fazem
parte do mesmo periodo de trabalho dos criticos em jornais, o que permite conhecer a postura
assumida por cada um deles frente ao teatro paulistano. Silveira (1976, p. 12) afirmava nao
entender como a transformagdo implementada pelo Teatro Moderno poderia “promover a
diminui¢do e consequente liquidacdo dos atores, diretores e autores que vinham do teatro
anterior”. Para ele, havia mais uma ideia de continua¢do do que de ruptura com a geragao
anterior. O mesmo autor mostra, ainda, que suas criticas seriam de outras perspectivas daquelas
adotada por Prado, porém, também complementares.

Sobre a trajetoria critica de Prado, Bernstein (2005) a divide em trés fases: a primeira
constituindo-se de seus passos iniciais na critica, sendo delimitada por sua atuagdo na revista
Clima, de 1941 a 1944, que seriam os “anos de formagao” do critico. A segunda fase,
denominada de “consolida¢ao”, estende-se de 1946 a 1964 e envolve periodo em que a maior
parte dos conceitos com que opera sdo claramente definidos. Ja a terceira fase seria de 1964 a
1968, periodo que Bernstein (2005) chama de “anos de transformag¢do”, quando houve uma
modificagao radical da sensibilidade teatral e de reestruturagao da pratica cénica, a

cumplicidade metddica do critico se converteria em crescente estranhamento:

[...] senti que os principios que me norteavam de uma forma ou de outra, a
partir de 1968, talvez ndo servissem, bem para julgar os novos espetaculos, as
novas pecas. Eu acho que o teatro sofreu nos ultimos anos uma transformagao
muito grande inclusive nos seus proprios fundamentos, em algumas pegas. De
maneira que minha formagdo j4 ndo bastava para poder julgar bem um
espetaculo proposto dentro de postulados totalmente diferentes e que, as
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vezes, ja correspondiam a sensibilidade de uma outra geragdo (PRADO, 1977,
p- 49).

Em vista disso, a critica moderna do século XX proposta por Prado influenciou toda
uma geragdo e desenvolveu-se, a partir de entdo, um programa critico que acreditava na
renovagao do teatro brasileiro e na encenagao como ideia de conjunto. Outrossim, defendeu-se
um teatro de origem francesa e a valorizacdo de um teatro dramatico, do desenvolvimento do

texto. Bernstein (2005) enfatiza que era uma critica atenta e cimplice aos valores modernos.

Nao escondo, por exemplo, a minha preferéncia pelos atores que estao agora
na casa dos 20 ou dos 30. Respeito e admiro os mais velhos por terem
alimentado o teatro em épocas ingratas, vendo as condi¢cdes adversas
frustarem-lhes as melhores possibilidade de progresso. Mas € aos mais novos
que me acho ligado pelas idéias, aos que vieram, de uma maneira geral,
depois, e ndo antes de Ziembinski (PRADO, 1987, p. 05).

Em face desse cenario, observamos que a critica moderna ajudou a consolidar a ideia de
teatro como cena, isto ¢, a palavra ndo perdeu o seu lugar nos espetaculos, mas esses passaram
a ser observados e analisados também pelos recursos cénicos e pela performance dos atores. Ou
seja, o método critico moderno era baseado na valorizagdo do espetaculo, na introdugdo da
figura do diretor cénico que deu unidade a encenagao, no combate a figura do astro-estrela da
companhia, na pesquisa e no trabalho coletivo. Além disso, a critica moderna se dedicou a fazer
uma diferenciacdo em relagdo a critica cronica. Na perspectiva de Michalski (1977, p. 32) “a
renovagdo da critica fez-se como renovacao de uma mentalidade”. Sob esse prisma, o teatro
ganhou espagos significativos no debate politico e cultural do pais. Temos, portanto, que o
projeto de critica teatral moderna se originou de uma tentativa de ruptura com o antigo sistema,

mas que, nem por isso, provocou o abandono de valores, como veremos ao longo da pesquisa.

2.2 CIRCULO INDEPENDENTE DE CRITICOS TEATRAIS (CICT)

Outro dado importante para a consolidacdo da critica teatral moderna foi a criagdo, em
1958, do Circulo Independente dos Criticos Teatrais (CICT), que era formado por uma nova
geracdo que pautava sua atuagdo em defesa da critica afirmativa de seu lugar. A organizagdo
tinha carater associativo e “definia a figura do critico como um colaborador indispensavel a
formacao de um teatro de qualidade, cuja funcdo ndo deveria ser a de mero apreciador de
espetaculos, mas também a de um orientador da opinido publica” (JUNQUEIRA, 2005, p. 59).

Dessa forma, a critica adquiriu for¢ca enquanto ferramenta de anélise e registro, superando os
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tradicionais critérios de gosto e introduzindo interpretagdes minuciosas dos elementos
estruturais dos espetaculos.

O CICT orientava a pratica de seus integrantes na defesa da seriedade e autonomia da
profissdo, “reivindicando a atividade de critica para redatores exclusivos e devidamente
especializados dentro das redacdes, capazes de desenvolver seu trabalho através de analises
veridicas e objetivas sem o compromisso restrito a divulga¢ao de uma agenda de espetaculos”
(LIMA FILHO, 2018, p. 50). Nesse viés, o Circulo foi fundamental para o engajamento da nova
forma de fazer critica, que atuou como colaboradora na solidificacdo do teatro brasileiro
moderno.

O CICT agregava uma “nova geracio” '’

, que pautava a sua atuagao em defesa da critica,
ao afirmar seu lugar no acompanhamento das necessidades da arte teatral. O motivo do seu
surgimento foi a discordancia de alguns criticos em relagdo aos critérios adotados pela ABCT.
O grupo lutava pela seriedade da profissdo, almejando criticos que realizassem seu trabalho
sem que intencionalmente favorecessem alguma empresa teatral, com interpretagdes
manipuladas para empreender divulgacdo, mas que levassem em consideracdo a realidade
vivenciada nos teatros brasileiros. Lima e Ciott (2016) explicam que o grupo foi forjado com o
propdsito de renovagdo e qualificagdo da atividade de critica teatral na imprensa brasileira,
pautando seu compromisso na necessidade de especializacao e qualificacdo dos profissionais
em exercicio na area.

Na pratica, ainda de acordo com Lima e Ciott (2016), esse movimento aponta para uma
ruptura com a experiéncia defendida pela ABCT. O CICT orientava a pratica de seus integrantes
na defesa da seriedade e autonomia da profissdo, reivindicando a atividade de critica para
redatores exclusivos e devidamente especializados dentro das redagoes, capazes de desenvolver
seu trabalho por meio de analises veridicas e objetivas, sem o compromisso restrito a divulgacao
de uma agenda de espetaculos. No caso dos profissionais ligados ao Circulo, uma exigéncia
particular dizia respeito a necessidade de uma qualificagdo mais apurada voltada para a area de
atuagdo. Sendo assim, o critico de teatro deveria ser — também e antes de tudo — um estudioso
de teatro.

O Circulo era integrado por Henrique Oscar, Paulo Francis, Barbara Heliodora, Bricio
de Abreu, Renato Vieira de Melo, Yan Michalski, entre outros. Muitos desses criticos vieram

da Associacdo Brasileira de Criticos Teatrais, a qual estavam vinculados Mario Nunes, Lopes

10 A “velha geragdo” é uma expressdo utilizada por pesquisadores ¢ historiadores para definir os membros que
faziam parte da Associac@o Brasileira de Criticos Teatrais (ABCT).



34

Gongalves, Paschoal Carlos Magno e Augusto Mauricio. O conflito entre a “nova” e a “antiga
geracdo” de criticos atingiu seu auge durante a reeleigdo, em 1958, do candidato Lopes
Gongalves, apresentando-se a presidéncia da ABCT. O resultado da votagdo tornou evidente a
ruptura j& existente entre os criticos e a ampliagdo do CICT, que ndo pretendia suplantar a
ABCT, porém, contestava os critérios e apadrinhamentos vigentes (JUNQUEIRA, 2005). O
movimento de reformulacao da critica se concretizou em 1960.

Os integrantes do CICT, com a inten¢ao de conferir ao seu trabalho um cunho didatico
de divulgagao cultural, promovem dois cursos voltados para a formagao de plateia. O primeiro
intitulado “O teatro através do espetaculo” foi realizado em 1960 e era voltado para um publico
interessado em conhecer melhor a arte dramatica (JUNQUEIRA, 2005). As palestras eram
ministradas por criticos, dramaturgos e diretores. Em 1963, ocorreu o segundo curso, chamado
“Aspectos do espetaculo”.

O critico Yan Michalski anunciou no Jornal do Brasil, em 24 de dezembro de 1965, que
os colunistas de teatro da nova critica carioca, demonstrando saber fazer ndo somente a critica,
mas, também, a autocritica, dissolveram o CICT. As causas que contribuiram para o
encerramento das atividades teriam sido: a saida e a entrada de alguns associados, quebrando a
coeréncia da tomada de posi¢do e de pontos de vista essenciais para o CICT; a estagnacao das
atividades culturais por falta de tempo dos integrantes; a transformag¢ao do CICT, em sua tltima
fase, em um 6rgao distribuidor de prémios. Porém, foi fundamental o empenho e o engajamento
da nova critica, como colaboradora indispensavel na consolidagdo do teatro brasileiro moderno.
Michalski (1977, p. 32) refor¢a que o CICT promoveu cursos relevantes € “com uma visao
critica que faltara ao Rio até entdo, nessa €poca ja tinha perdido, digamos assim, a sua ideologia.
Entraram pessoas que ndo tinham nada a ver, apenas se tinham indisposto eventualmente com
a critica velha”.

Diante disso, ¢ importante salientar que a nova critica, apesar de sua forma irreverente
e contundente, também sabia reconhecer o valor dos artistas de outras geracdes, quando esses
estavam ligados e influenciados pelos conceitos do Teatro Moderno, como, por exemplo: o
encontro entre texto e encenagdo, a renovacao da linguagem e estética. Posteriormente, em

meados da década de 1960, o que a nova geracdo de atores e criticos repudiava — o Teatro
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Ligeiro!!, a Chanchada'? e o Teatro de Revista'>— seria reelaborado com a renovagio estética
cultural, protagonizada principalmente pelo Teatro Oficina, criado por José Celso Martinez
Corréa.

A consolida¢dao da moderna critica teatral brasileira processar-se-4, fundamentalmente,
na década de 40, opondo-se, como vimos, a uma conjuntura em que a funcdo de critico se
resumia, na visdo dessa nova geragao, a aventura de diletantes despreparados (divulgadores,
intelectuais oriundos de outras areas, dramaturgos) para a realizagdo de uma analise estética e
reflexiva. Embora uma parte da critica se identificasse com as formulas do Teatro Ligeiro,
vislumbrava-se, para a reabilitagdo do nosso teatro, uma dramaturgia elevada (géneros sérios,
literariamente adornados, como as tragédias, a chamada alta comédia e a dramaturgia burguesa
de corte francés) contra uma cena que se afogava em toda sorte de luxuria, rebaixamento
intelectual e pobreza artistica (as revistas, as chanchadas, o teatro de variedade, o music-hall e
as comédias ligeiras foram desqualificadas) (BERNSTEIN; JUNQUEIRA, 2013). A nova
critica herda parte dessas preconcepg¢des, demarcando um projeto cénico, dramaturgico e
cultural com o fito de transformar a paisagem teatral daquele momento. Nesse projeto, a
exigéncia de um renovado repertorio dramatico (fincado em larga medida nas tendéncias
modernas euro-estadunidenses) e as objecdes aos habitos do teatro profissional, estardo
presentes.

Apos esse olhar sobre a trajetoria da moderna critica teatral brasileira, cabe enfatizarmos
a estrita relagcdo entre a modernizacao do teatro e da critica. Nos anos 1940 e 1950, quando o
teatro brasileiro comegou a dar seus primeiros passos em dire¢cao a modernidade, também a
critica caminhou nesse sentido. “As grandes inovagoes trazidas pelos criticos sdo diretamente
proporcionais as transformagdes que o teatro brasileiro vinha buscando. O movimento de
ambos, se nao foi sincronico, sem duvida alguma, foi pelo menos paralelo” (DA RIN, 1995, p.
39).

Como vimos, o meio socioecondmico e cultural causa um efeito na produgdo da escrita
da critica teatral. Ou seja, hd uma interferéncia externa, das relagdes com o coletivo na escrita,

mas, também, ha uma influéncia individual que esta atrelada a sensibilidade pessoal, propria do

1 A vertente do Teatro Ligeiro abarcava géneros de teatro popular que possuiam um ritmo bastante 4gil na escrita,
com entradas e saidas de personagens, falas curtas, entre outros recursos. Assim, no século XIX, com o crescimento
urbano e a demanda por novas formas de expressdo nas maiores cidades do Ocidente, desenvolveram-se diversos
géneros do Teatro Ligeiro, como: o vaudeville, a magica, o café-cantante, o music-hall, a comédia musical, a
opereta ¢ a revista.

12 Chanchada ¢ o espetéaculo ou filme em que predomina um humor ingénuo, burlesco, de carater popular.

13 0 teatro de revista originou-se na Franga, no século XVIII, com o objetivo de revisar acontecimentos, sob um
olhar critico e comico. A revista alcangou forte popularidade no século XIX, tornando-se um género de sucesso
mundial em meados desse século.
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critico, que insere seus gostos, ideologias e experiéncias. As respectivas €pocas trazem os
recursos técnicos e de linguagens, tanto a verbal quanto as ndo verbais, que afetam o processo

criativo do critico.

2.3 A MODERNIDADE CRITICA PELO OLHAR DOS MODERNOS

A historia de uma montagem teatral ¢ a historia de seu autor, de seu grupo, de sua época,
mas ¢ também a historia das sucessivas leituras que dela foram feitas. Na arte teatral, a
comunicacao so se realiza de forma plena na relagdo direta entre palco e plateia. Porém, para
compreender o passado do teatro sdo necessarias fontes que auxiliem na reconstitui¢ao da
montagem. Uma delas € a critica, que tem o poder de ser agente potencializadora de memoria.
Assim, o teatro talvez seja a arte que mais necessita de um jornalismo cultural eficiente, plural
e constante j& que € exibido ao vivo, e assim, torna-se mais dificil de ser registrado, eternizado
e divulgado.

Por ser a arte do efémero, do aqui e agora, a recep¢do de uma determinada montagem
somente pode ser vislumbrada a partir dos seus vestigios. Para Patriota (1999, p. 89), “o material
elaborado pelos criticos teatrais sdo os documentos utilizados como ‘vozes de autoridade’ para
justificar e, posteriormente, cristalizar determinadas interpretagdes”. Nesse sentido, essa
possibilidade de cristalizagdo também permite a (re)utilizacdo desses materiais, que delimitam
tematicas, lugares e sujeitos e tornam-se uma das principais fontes de consulta para a tentativa
de compreensao e reconstitui¢do das realizacdes cénicas de uma época.

O critico de teatro precisa ter consciéncia de algumas peculiaridades dessa arte. Garcia
(2004) lembra que o olhar critico precisa estar conectado a fugacidade tipica do espetaculo
teatral, que ¢ um acontecimento unico, nao repetivel, sabendo que a apresentagdo do dia
seguinte nunca serd como a de hoje. O critico de teatro registra, coloca seu olhar em cena e
traduz suas impressoes. Ele € responsavel por preparar o publico potencial (leitor) para apreciar
o espetaculo. Nesse sentido, também tem a ver com as palavras, com o modo de escrever e
criag¢do da analise.

A partir disso, investigaremos testemunhos de criticos que foram formados pelo projeto
moderno sobre o fazer critico e as particularidades de suas caracteristicas. Portanto, olharemos
definic¢des feitas por meio da singularidade do sujeito que as produziu. Essa ¢ uma oportunidade
de ter acesso as experiéncias desses autores transformadas em palavras. Os depoimentos que
utilizaremos sdo uma forma de metacritica, de repensar o fazer critico e, nesses rastros,

encontramos marcas dos valores de um periodo considerado moderno.
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Assim como ja mencionado, Décio de Almeida Prado foi uma importante personagem
nesse processo na medida em que inaugurou o projeto de critica moderna no Brasil. Prado revela
que foi formado pelos escritores que valorizavam o texto e que se empenhou, ao longo de sua
trajetoria, em registrar o teatro brasileiro, apesar da influéncia estrangeira. Sobre a sua geracao,

o0 autor explica:

Minha geragdo se voltou muito para o Brasil, talvez, por influéncia dos
modernistas de 22, que, como nds, receberam muita influéncia estrangeira,
mas redescobriram o Pais, ainda tdo primitivo. Nos, que viemos a seguir,
também tivemos a ascendéncia francesa dos professores da Faculdade de
Filosofia, porém completado o ciclo, verifico, com surpresa, que nos
dedicamos as raizes do Pais: Anténio Candido na literatura; Paulo Emilio no
cinema; Gilda Melo e Sousa na pintura do século 19. E como se tivéssemos
tracado um programa, embora o que houve tenha sido a coincidéncia de
interesses (HAAG, 09 de agosto de 1997, p. 8).

Nas palavras do critico, a sua geragdo foi marcada pelo compromisso com a realidade
social. Entdo, a critica moderna, além de tentar criar e incentivar uma identidade para o teatro
brasileiro, estava empenhada em defender a modernizagdo da cena. Outra caracteristica sua era
o carater militante, afinal, era um periodo em que o teatro estava sintonizado com lutas sociais
e politicas, que promoveram uma intensa reflexao sobre o engajamento da arte (PATRIOTA,
2008). Consequentemente, os criticos também tinham um envolvimento com a pratica social e

politica do teatro.

Nossa geragdo tinha uma tendéncia de esquerda democratica, ndo comunista,
unindo as vantagens de esquerda com as da democracia. Isso nos dava um
senso social forte e tinhamos a sociedade brasileira como uma sombra que nos
seguia sempre. Assim, ndo fizemos carreiras apenas pessoais € nos sentiamos
na obrigacao de fazer trabalho social, participando de comissdes e associacdes
por obrigagdo moral. E outra caracteristica que nos diferenciava do grupo de
1922. Antes de 1930, eles eram um grupo de ruptura estética, mas nao politica
(HAAG, 09 de agosto de 1997, p. 8).

Décio de Almeida Prado fala dos principios, formulados ou encobertos que o teriam

guiado de 1946 a 1968.

Alguns deles estavam claros e me acompanharam desde os primeiros passos
porque eram os da minha geracdo. Em resumo, direi que desejdvamos: para o
espetaculo, mais qualidade e mais unidade, coisas essas, ambas, a serem
obtidas através do encenador que fazia assim a sua entrada bastante atrasada
em palcos brasileiros; para o repertorio, fronteiras menos acanhadas, ndo com
a exclusdo da comédia, que devia ser retrabalhada, mas com a inclusdo, ao
lado dela, de outros géneros, tais como o drama e a pega poética; para o teatro,
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como um todo, que fosse considerado arte e ndo apenas diversdo ligeira. A
proposta dizia respeito a tudo, desde a arte de representar, julgada rudimentar,
estratificada, até a maneira de encarar o teatro, que para nds se comercializada
excessivamente e a baixo nivel, transformando-se numa mercadoria barata e
desprezada (PRADO, 1987, p. 23).

A visdo dessa classe intelectualizada era que o teatro brasileiro em contraposicao
principalmente ao teatro francés e norte-americano estava atrasado. L4 se viviam as vanguardas
da arte e os ecos, la j& estavam escrevendo a predominancia e a presenga do encenador, a
exploracao de outros géneros poéticos mais reflexivos. No Brasil, na visao desses criticos, ainda
estavamos presos a comédias baratas e que o encenador ndo estava presente, ou seja, atrasados
perante o que essas “grandes nagdes” estavam fazendo, em uma visdo colonizada. E por isso
que havera no discurso de muitos criticos a seguir uma oposi¢ao entre o “teatro comico” (o
Teatro Ligeiro e baixo) e o “teatro sério” (géneros distantes ou diferentes da comédia) visto
como superior, mais intelectualizado e mais proximo desses padrdes estéticos euro-
estadunidenses. Portanto, a critica moderna vai propor a modernizagdo do teatro brasileiro, hoje
vista com desconfiangas.

O trabalho de Décio de Almeida Prado serviu de referéncia para outros criticos, como
Barbara Heliodora'* (1923-2015), Sabato Magaldi!® (1927-2016) e Yan Michalski'¢ (1932-
1990), que participaram do projeto de critica moderna e exerceram a profissdo em jornais
localizados em S3o Paulo e no Rio de Janeiro. A critica carioca Heliodora acompanhou a
atividade teatral desde os anos 1960 e foi diretora do Servigo Nacional de Teatro (SNT)!’
durante os primeiros anos do regime civil-militar (1964-1967). Possuiu uma posicao de
destaque na modernizacao da critica teatral carioca, desenvolvida pelo Circulo Independente de
Criticos Teatrais, do qual foi uma das lideres.

Segundo ela, o papel de critico

[...] presta sua colaboragdo comentando, destrinchando, esclarecendo,
destruindo com isso os obstaculos nascidos na falta de informagao, permitindo
que o publico chegue mais proximo daquele espetaculo um tanto assustador

14 Barbara Heliodora era especializada na obra de William Shakespeare e iniciou sua carreira em 1958, como
critica teatral da Tribuna da Imprensa. De 1958 a 1964 assinou a coluna especializada do Jornal do Brasil.

15 Sabato Magaldi foi critico teatral do Didrio Carioca, de 1950 a 1953, e do Jornal da Tarde, de 1966 a 1988. De
1968 a 1975, escreveu para a revista Visdo e a partir de 1956 foi titular da coluna de teatro do Suplemento Literario
de O Estado de S. Paulo.

16 A trajetoria de Yan Michalski serd aprofundada no proximo capitulo.

17°0 Servigo Nacional de Teatro (SNT) se localizava no Rio de Janeiro. O 6rgdo federal era destinado ao
desenvolvimento do teatro brasileiro e distribuia subven¢des disputadas pelas companhias mais “antigas” e,
também, por grupos “modernos”, que se consolidavam profissionalmente desde a segunda metade da década de
1940 (CAMARGO, 2017).
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por ser novo, desconhecido. A colaboragdo do critico nessa tarefa ajuda
igualmente a explicar o porqué da importincia incontestavel do teatro no
mundo contemporaneo, ainda que ndo sendo, como estd em voga, mecanica
ou eletronicamente reproduzivel (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI,
2014, p. 14).

Na visdo de Heliodora, o critico empresta seu olhar sobre a montagem para o leitor e,
ao mesmo tempo, ajuda a reforcar a relevincia do teatro para a sociedade, independentemente
dos valores daquele periodo (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014). Magaldi, por sua
vez, também concorda com o argumento e diz que “a critica, entre nos, foi pioneira na luta para
obter das autoridades o reconhecimento do valor do teatro, dando-lhe um status digno” (DEL
RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 86). Em sua concep¢ao, a critica contribuiu para a
legitimagdo e para o registro do teatro brasileiro. Como as criticas eram relatos publicados em
jornais, precisavam ser escritas para leitores que nao necessariamente dominassem as teorias €
conceitos do campo, entdo, necessitavam ser didaticas, assumindo um papel pedagogico. Para
Prado, a critica teatral deveria ser uma mediagao entre o publico e entre as concepgdes do novo
e do velho, assim formando espectadores mais preparados e conscientes sobre a arte teatral
(PRADO, 1977).

O conceito de mediagdo teatral estd relacionado com qualquer acdo que ocupe o que €
chamado por alguns autores de terceiro espaco, aquele existente entre a producdo e a recepgao
(DELDIME, 1998). Podemos compreender a mediagao teatral no ambito da critica como aquela
que viabiliza o acesso dos espectadores ao teatro por meio da linguagem e da narrativa. Trata-
se do estimulo e da divulgacdo, mas, principalmente, da constitui¢do do percurso relacional do
espectador com a cena teatral, bem como da conquista da sua autonomia critica e da constitui¢ao
de critérios que envolvam a interpretacao suscitada pela cena.

A critica era a forma de mediagdo que colocava o teatro em circulacao na sociedade. Ela
discorria, por exemplo, sobre autores e pegas que s6 chegavam as pessoas se intermediados por
ela. Na concepc¢ao de Yan Michalski (1981, p. 13), o que lhe estimulava escrever critica era um
tipo de “dialogo que se tenta estabelecer com o leitor no sentido de talvez dar a ele elementos
para uma frui¢ao mais completa do ato de ir ao teatro: e sobretudo estimula-lo a comparar a sua
propria reflexdo com a reflexdo critica do critico”. Entdo, o objetivo era compartilhar os
multiplos sentidos e interpretagdes sobre o espetaculo, pois, dessa maneira, o leitor poderia criar
0 proprio senso critico.

Tal perspectiva dialoga com Barthes (1970), que defende que o critico ndo decifra a
obra, pois ndo hd uma verdade, ja que sdo varios sentidos oferecidos aos leitores. Alids, a

interpretagdo excessiva da obra poderia gerar um sobrecarregamento e, com isso, um
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esvaziamento de sentidos. O nao preenchimento total de interpretagdes da critica auxiliara,
dessa forma, a oxigenagio de um espetaculo, por exemplo. E a presenca de certo vazio que dara
a possibilidade de a produgdo ser sempre revisitada e gerar interesse em ser observada
novamente. O critico ndo precisa reconstituir a mensagem da obra, mas somente seu sistema
(BARTHES, 1970). Ele traz informacdes que envolvem a contextualizagdo, a descri¢do, a
interpretagdo e a avaliagao.

Em uma abordagem préxima as ideias de Barthes (1970), no ensaio Contra a
Interpretagdo, Susan Sontag (1987) pondera que, ao desejar interpretar a obra de arte, muitas
vezes o critico acaba asfixiando a sensualidade da forma e da superficie. A mesma autora
defende ser possivel interpretar uma obra de arte, mas critica o excesso ou a obsessao de
interpretacdo, que pode reduzi-la a apenas uma explicacdo. Umberto Eco (1995, p. 34) reforca
esse posicionamento ao discorrer que “existe um sentido dos textos, ou melhor, existem muitos,
mas nao se pode dizer que ndo exista nenhum ou que todos sejam igualmente bons. Falar dos
limites da interpretagdo significa apelar para um modus, ou seja, para uma medida”. Dessa
forma, o problema ndo ¢ a interpretagdo, mas o respeito ao texto.

Para isso, Sontag (1987) sugere uma teoria da sensibilidade, na qual questiona sobre a
maneira que a sensibilidade do sujeito lida no contato com a obra de arte. Como interpretar uma
obra sem esvazia-la? A autora se opde a hermenéutica na arte e propde uma erética da arte, em
que ndo caberia criar uma significacdo unica. Esse viés implicaria em recuperar sentidos,
aprender a ver, a ouvir € a sentir mais, esvaziando a busca constante pelo contetido, ao se abrir
para a descri¢do das formas.

A descricdo e a analise do espetaculo ja preparam o publico/ leitor para o que ira assistir;
¢ uma informacao prévia que ele adquire antes de ter ou nao a experiéncia teatral. Entao, por
esse aporte, se pode observar que a leitura da critica colabora para a criacdo do horizonte de
expectativas (GADAMER, 1997), que ¢ a recepcao da obra por parte do leitor. O horizonte de
expectativas ¢ uma caracteristica das situacdes interpretativas, que acompanhara qualquer ponto

de vista face a visao que o individuo tem do mundo. Conforme Koselleck (2006, p. 311) explica,

[...] o horizonte quer dizer aquela linha por tras da qual se abre no futuro um
novo espago de experiéncia, mas um espago que ainda ndo pode ser
contemplado; a possibilidade de se descobrir o futuro, embora os progndsticos
sejam possiveis, se depara com um limite absoluto, pois ela ndo pode ser
experimentada.

A interpretacdo, quando excessiva, atinge diretamente as expectativas do leitor, podendo

frustra-lo ao revelar todas as surpresas que ele poderia encontrar no contato fisico com a pega
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teatral. Quando acontece a interpretacao, ela ja vem “contaminada” pelo conjunto de crencas,
de principios e ideias apreendidas pela memoria das aquisi¢des culturais que o leitor teve
contato ao longo da vida. No ensaio A Literatura como Provocag¢do, Jauss (1993, p. 66-67)

explica o conceito de horizonte de expectativas como impulsor da interpretacao:

Uma obra ndo se apresenta nunca, nem mesmo no momento em que aparece,
como uma absoluta novidade, num vacuo de informagao, predispondo antes o
seu publico para uma forma bem determinada de recepgdo, através de
informagdes, sinais mais ou menos manifestos, indicios familiares ou
referéncias implicitas. Ela evoca obras ja lidas, coloca o leitor numa
determinada situacdo emocional, cria, logo desde o inicio, expectativas a
respeito do ‘meio e do fim’ da obra que, com o decorrer da leitura, podem ser
conservadas ou alteradas, reorientadas ou ainda ironicamente desrespeitadas,
segundo determinadas regras de jogo relativamente ao gé€nero ou ao tipo de
texto.

Temos, entdo, que os leitores, bem como o critico, investem certas expectativas nos
textos que leem em virtude de estarem condicionados por sua bagagem cultural. Em
depoimento, Heliodora refor¢a que “de certo modo o trabalho do critico consiste em buscar
valores interpretativos. Ele precisa, portanto, situar o espetaculo, identificar o periodo e o
género a que pertence o texto” (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 37). Dessa
forma, o critico também tem a preocupacao em trazer elementos que provoquem a interpretacao
do leitor. Caracteristicas marcantes da critica moderna eram a sistematiza¢do e a organizacgao,
fundamentais também para a formagao do publico. Nessa critica, havia uma hierarquia ao tratar
dos elementos cénicos, que passava do texto a dire¢do, ao desempenho dos atores, ao cenario,
aos trajes de cena e as outras especialidades.

O trabalho do critico ndo era facil, pois além de se preocupar em fazer uma analise
consistente, se expor e ter coragem para dar seu ponto de vista, Heliodora aponta que era preciso
“observar cada detalhe e — se quiser a0 menos tentar exercer corretamente a sua profissdo — nao
perder a capacidade para se entregar ao espetaculo, com a mesma disponibilidade imaginativa
que devemos exigir de todo espectador” (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 38).
Ressurge a importancia do espectador, para quem o espetaculo ¢ feito, e, sobretudo, reforca que

o critico, antes de ser um analista, € parte do publico.

A critica serve também para explicar, para colaborar com a identificacdo de
qualidades: se cada leitor de uma critica jornalistica fizer seu debate pessoal
com o que foi dito — sabendo que ndo ha obrigatoriedade de concordar e nem
de discordar — ele vai esclarecer para si mesmo as razdes do seu “gostei” ou
“ndo gostei”, e com isso torna-se um espectador mais preparado. E claro que
este espectador se transforma, igualmente, em espectador mais exigente: mas
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s6 um publico mais preparado, mais conhecedor das regras do jogo, permite a
apresentagdo de um repertorio mais complexo, mais ambicioso ou, no sentido
verdadeiro ao termo, mais experimental (DEL RIOS; HELIODORA;
MAGALDI, 2014, p. 30).

Ainda segundo Heliodora, o bom critico ¢ aquele que procura entender o espetaculo
teatral dentro de sua proposta, isto €, dentro dos ritmos e pardmetros estéticos prometidos pelo
encenador e seus atores (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014). Mais do que isso, 0
critico prepara o leitor para o espetaculo e aguca a sua visao analitica. Entdo, um dos objetivos
da critica seria estimular o pensamento reflexivo sobre a recep¢ao teatral, a fim de se estabelecer
um didlogo produtivo sobre o espetaculo.

Para que isso ocorresse, era necessario, portanto, também que o critico tivesse dominio
do contetido. Magaldi considera que “um critico ndo tem autoridade se ndo conhece a contento
a historia geral do teatro e em particular do brasileiro” (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI,
2014, p. 69). O critico deveria ser um estudioso da arte teatral, compreender sua histdria e suas
transformagdes estéticas. Prado, por sua vez, também refor¢a sobre a importincia da

especializagdo do critico e a sua fung¢ao:

O critico, como qualquer profissional, vale por sua competéncia no assunto,
por uma informagao estética e historica, por sua perspicacia e discernimento.
A maior dificuldade que enfrenta sempre me pareceu ser esta: extrair da massa
informe de impressdes que vdo acumulando em seu espirito durante o
espetaculo, em camadas sucessivas € as vezes contraditérias, um relato
coerente ¢ dotado de um relativo enredo, no sentido aristotélico de conter
principio, meio e fim. Primeiro, saber o que realmente sentiu e pensou, num
penoso esfor¢o de escavacao interior. Depois, passar as ideias para o papel em
forma ordenada. Eu, pelo menos, nunca soube o que achava de um espetaculo
antes de sua respectiva critica, que significava para mim o balanco final, com
saldo positivo ou negativo (PRADO, 1987, p. 13).

Ao longo de sua carreira, Magaldi (2003, p. 25) levantou questdes relevantes sobre a
funcdo do critico, dizendo que “de qualquer forma, seria uma espécie de espectador
privilegiado, pela intimidade maior com o tema e o habito da escrita. Forneceria ele ao leitor
uma meédia das opinides do publico”. Outra fungdo do critico era registrar o espetaculo, pois o
video, o filme ou a fotografia — por mais que documentassem uma montagem (MAGALDI,
2003) — ndo apreendiam a esséncia do fendmeno cénico, definida pelo contato direto entre ator

e plateia.

A primeira fun¢ao da critica ¢ detectar a proposta do espetaculo, esclarecendo-
a, se preciso, pelo veiculo da comunicagdo — jornal, revista, radio, tevé. Em
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seguida, cabe-lhe julgar a qualidade da oferta e de sua transmissdo ao publico.
E importante ajuizar o equilibrio do conjunto, algumas vezes prejudicado pelo
mau desempenho de um intérprete ou pela inadequag¢do do cenario, das
vestimentas ou da luz. Enfim, o critico precisa estar atento a todos os
pormenores da encenagdo, salientando suas possiveis sutilezas (DEL RIOS;
HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 68).

Para Prado (1987), quem escreve sobre teatro também deve ser capaz de pensar rapido
e decantar as impressdes da pega para escrever logo em seguida. E o profissional capaz de
separar e de sistematizar as informagdes do espetaculo, “numa operagdo quase instantanea, sob
pressao de modismos passageiros, de ondas de entusiasmo ou de descrédito, tanto suas,
estritamente pessoais, quanto da comunidade teatral a que pertence” (PRADO, 1987, p. 12). O
texto teatral, portanto, ¢ um testemunho permanente, embora nao completo nem definitivo, do
desempenho de atores, da montagem e de todo o restante. Tal testemunho permanente era
publicado nos periddicos e, como ja mencionado, a critica esteve, por muitos anos, relacionada

a atividade jornalistica, que a colocou, por muito tempo, em lugar de destaque.

Quando fiz critica, teatro era uma arte em crescimento e naquele momento o
jornal aceitou completamente. Dava-se um espago imenso para que
pudéssemos escrever. Além de entrevistas e artigos, eu podia fazer até seis
criticas da mesma pega e sem limite de tamanho. Mas ha também a questdo
de um projeto para o teatro. No meu tempo, ndo era so a critica que tinha um
projeto, mas esse era compartilhado pelo teatro como um todo. Vocé ia ao Rio,
conversava com as pessoas e via que tinhamos ideias em comum. [...] Cabia,
entdo, a critica langar esse projeto estético para o grande publico. O fato de
escrever para o jornal fez com que eu pudesse falar mais diretamente as
pessoas. Eu recebia muita resposta dos leitores (HAAG, 09 de agosto de 1997,
p. 08).

O jornal abria, portanto, muitas possibilidades para a critica e os criticos, e uma delas ¢
o registro do testemunho, que ¢ uma maneira de interpretar a realidade, de um momento que se
fez presente. Na verdade, ¢ um passado que diz sobre algo que foi presenciado, que foi presente
em algum momento para aquele individuo. “Carrega-se o passado para o presente, mantém-se
viva uma realidade” (KOLLERITZ, 2004, p. 75). Com o tempo, esse testemunho individual do
critico torna-se um testemunho historico sobre o Teatro Brasileiro e sobre a historiografia da
propria critica teatral.

O testemunho dissolvido na critica deixa disponivel um “mundo ausente”
(KOLLERITZ, 2004), fixando em palavras algo que esta registrado apenas na memoria dos
espectadores (MAGALDI, 2003). No testemunho, o critico revela algo que foi experienciado

diretamente por ele, ou seja, o efémero fendmeno teatral. Dessa forma, o critico possui o
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privilégio de deter o poder de controlar a veracidade da sua mensagem, pelo fato de ter
experimentado diretamente os acontecimentos que narra. Consequentemente, o guardido dessas
memorias contidas nas criticas era o jornal impresso.

Como o principal meio de publicacdo das criticas eram os impressos, o critico também
atuava como um jornalista, pois seu compromisso estava diretamente ligado com o publico que
o lia. O critico ndo era autonomo: ele dependia do veiculo para o qual escrevia. Sobre isso,
Michalski (1984) relembra a cena da critica teatral jornalistica, ao dizer que, quando comegou
a fazer teatro, em 1955, e mesmo quando comecou a criticar, em 1963, Décio de Almeida Prado
dava prosseguimento, em Sao Paulo, a tarefa de analisar em profundidade os espetaculos por
meio de artigos no Estaddo, que desde o fim da década de 1940 vinha mudando a mentalidade

do teatro brasileiro.

[...] também em Sao Paulo, Sabato Magaldi deixava cada vez mais evidente
seus pontos de vista; no Rio, Barbara Heliodora, apoiada numa formagao
erudita e uma inovadora contundéncia ironica, enfiava saudaveis alfinetadas
em muitos baldes excessivamente inflados; Paulo Francis levava a
contundéncia a extremos ainda bem radicais, a0 mesmo tempo em que abria
em torno do teatro, pela primeira vez, uma discussdo eminentemente politica,
sem prejuizo da pertinéncia das suas colocacdes estéticas; profissionais
inegavelmente conhecedores do assunto e a ele profundamente dedicados,
como Gustavo Doéria ou Henrique Oscar, ajudavam a iniciar o publico em
muitos segredos do teatro, e estimulavam o seu interesse. O teatro brasileiro,
que queimava etapas na sua evolugdo, era diariamente discutido nos jornais,
que lhe abriam generoso espago, com uma vitalidade e um profissionalismo a
altura do seu progresso (MICHALSKI, 1984, p. 11).

O espago oferecido ao pensamento critico nos cadernos e suplementos de cultura da
época conferia uma aura de prestigio e credibilidade aos jornais. O periddico que trazia questdes
relacionadas com o teatro demonstrava que estava atento as novidades advindas da
modernidade. Michalski refor¢a tal ponto de vista com o argumento a seguir e revela a

influéncia de Prado em seu trabalho critico no Jornal do Brasil:

Nos tempos de vacas gordas, os jornais podiam facilmente investir espago
numa discussdo extensa sobre o teatro (ou o cinema, as artes plasticas, a
musica, etc.). Tal investimento era compensado por uma aura de prestigio
intelectual que contribuia positivamente para a imagem do 6rgdo [...] o tipo
de trabalho de Décio de Almeida Prado sempre desenvolveu no Estadao, e que
eu cheguei a adotar no JB, com qualquer espetaculo de importincia sendo
comentado através de uns trés artigos sucessivos de até cinco laudas cada
(MICHALSKI, 1984, p. 12).
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O trabalho do critico, ao estar inserido na imprensa, também era entendido como um
formador de opinido do publico. Para o jornal impresso, era interessante discutir o teatro, que
estava em plena transformagdo; era uma oportunidade de ter importantes nomes da critica
assinando os textos e, para os artistas, esse era um espago que via a obra realizada ser discutida

a partir do olhar do Outro. A critica funcionava como um retorno acerca do seu trabalho.

Uma das principais razdes para a existéncia da critica ¢ exatamente a
necessidade que tem o artista de ter sua obra analisada e apreciada por alguém
que, para merecer o titulo de critico, teve de estudar e ficar informado na area
de arte em que ele trabalha. Por um lado a critica serve ao artista, na medida
em que, no caso do teatro, um espectador informado, ou seja, o critico, possa
informa-lo sobre como e até que ponto sua obra “passou”, isto ¢é, atingiu a
plateia; e por outro entdo, na critica jornalistica, ele pode informar o publico
a respeito da obra (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 20).

Outra questdio que vale ser mencionada é que o mito da objetividade'®, defendido pelo
jornalismo moderno, ¢ abalado com a presenca da critica, que possui o trago de um narrador
que imprime sua marca € sua interpretacdo sobre os acontecimentos. A critica se constrdéi como
um exercicio individual, que participa do discurso artistico construido (ABREU, 2012), e, como
tal, depende de uma pessoalidade — de uma subjetividade — cuja tentativa de negagao
significaria pedir ao critico a impossivel renuncia a sua propria humanidade. O critico passa a
sua experiéncia do espetaculo pelo filtro de tudo aquilo que viu e que sabe a respeito de teatro,
por meio da linguagem. Aqui podemos retomar o conceito de “expectativas”, de Koselleck
(2006), em que o critico € o responsavel por gerar o desejo, a vontade, a inquietude, mas,
também, por acionar a andlise racional, a visdo receptiva ou a curiosidade do publico leitor/
espectador.

O horizonte de expectativa (JAUSS, 1993) de uma critica € o conjunto de possibilidades
criadas pelo critico, dada sua situa¢do concreta, o gosto da época, da natureza das questdes cuja
peca constitui. E preciso acrescentar a esse horizonte os esquemas socioculturais: as
expectativas pessoais, o que ele sabe sobre o autor, sobre o quadro em que se da a representacao,
sobre o titulo e a aceitacdo social da obra, a forma que preparam o terreno da recepcao etc. Todo
critico ¢ amplamente consciente dessas expectativas e faz com que sejam levadas em
consideragdo para definir sua linha estético-politica (PAVIS, 2017). Como podemos observar

na assertiva de Heliodora:

18 Falaremos um pouco mais sobre o assunto no Capitulo III, em que discutiremos sobre a imprensa brasileira
moderna.
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Para mim, pessoalmente, muito embora eu saiba bem que todo mundo,
inclusive os criticos profissionais, tem preferéncias pessoais, uma das
exigéncias para o desempenho desta odiada profissdo ¢ justamente a de se
procurar abstrair ou superar tais preferéncias e tentar encarar o espetaculo
dentro dos pardmetros a que este se propde (DEL RIOS; HELIODORA;
MAGALDI, 2014, p. 23).

Magaldi concorda com a visdo de Heliodora, ao considerar que a critica ndo ¢ um relato
factual, pois comporta uma parte de subjetividade. Para o autor, “o critico ndo pode abdicar de
suas convicgdes” (DEL RIOS; HELIODORA; MAGALDI, 2014, p. 81). Prado (1987) também
compartilha a ideia de que as marcas pessoais fazem parte do processo da critica e ratifica a

posicao da critica entre o ensaio e a opinido.

Buscava a objetividade, fugia quanto me era possivel de implicancias, de
preconceitos humanos e artisticos, mas sabendo que no fundo, bem no fundo,
as minhas op¢des ndo escapavam o pessoal. O que, para ser sincero, me
libertava. Se eu enfrentasse a pagina em branco achando-me na obrigagao de
s6 emitir verdades absolutas, validas para todos, sentir-me-ia terrivelmente
inibido, com um peso demasiado sobre os ombros. Tendo a certeza de que as
minhas palavras ndo engajavam a mais ninguém, ndo me embaragava tanto
para exprimir o que pensava e como pensava (PRADO, 1987, p. 26).

Sobre isso, Barthes (1970, p. 160) destaca que a critica ndo ¢ uma tabela de resultados
ou um corpo de julgamentos, “ela é essencialmente uma atividade, isto é uma série de atos
intelectuais profundamente engajados na existéncia histdrica e subjetiva daquele que os realiza,
isto €, os assume”. Assim, ndo ha critica neutra, pois, mesmo implicitamente, existem crengas
e rastros ideologicos de quem a escreve. A critica €, portanto, uma metalinguagem porque o
critico também fala muito de si quando trata do trabalho do Outro. Talvez, seja essa
possibilidade de dialogar com os embasamentos tedrico, histdrico e pratico o que torna a critica
uma narrativa complexa de ter definida a sua fungdo em uma perspectiva, apenas. Na verdade,
ela exerce uma pluralidade de papéis.

Em relacdo a produgdo da critica, os autores também refletem sobre seus proprios
processos criativos. Como elaboram o texto, como se relacionam com os espetaculos que
assistiram, como suas ideias vao tomando forma, as palavras usadas e como desenham as
analises. O processo criativo envolve tanto a experiéncia pessoal do critico quanto a sua pratica
historico-social. Prado explica que nao levava uma montagem pronta na cabeca, nem pensava
nisso ao ler um texto; no entanto, tinha o cuidado de apontar quando o espetaculo nao era fiel

ao texto e quando o critico estava aberto a varias versoes da mesma pega.
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Critica, a rigor, s6 se faz quando se esta totalmente inserido no processo. Via
todas as montagens, o que era possivel porque ndo havia tantas em cartaz.
Assim, em cada autor eu podia calcular o que ele representava de originalidade
em relacdo aos outros e como um espetaculo caminhava a frente em relagao
aos outros. Vendo so6 alguns eu ndo tinha essa nogdo de criacdo coletiva de
toda uma geracao, que sempre foi a base do meu julgamento (PRADO, 07 de
fevereiro de 1987, p. 3).

A respeito de processos criativos, Michalski (1981, p. 18) revelou, em entrevista, que
“eu nunca parto dos critérios pré-estabelecidos. Eu tento me colocar aberto diante de cada
espetaculo e escrever em funcdo do que esse espetaculo me disse”. Esse depoimento ¢
fundamental para o prosseguimento da presente pesquisa. O critico estava aberto as grandes
transformagoes, que para ele nao se colocavam, portanto, essencialmente no terreno da estética
teatral ou da tematica abordada pelos autores, e, sim, no da organizacdo da vida teatral, bem
como no da mentalidade e dos habitos de quem faz teatro e de quem a ele assiste. Michalski
estava aberto para as questdes do contemporaneo, para a exigéncia da “atualidade” de seu
tempo.

Estar aberto ao contemporaneo, em meio ao contexto moderno, ndo era nada facil, pois
se tratava, antes de tudo, de uma questdo de coragem “[...] porque significa ser capaz ndo apenas
de manter fixo o olhar no escuro da época, mas também de perceber nesse escuro uma luz que,
dirigida para nos, distancia-se infinitamente de n6s” (AGAMBEN, 2009, p. 65). Dessa forma,
foi na “fratura das vértebras” de seu tempo que Michalski conseguiu capturar aspectos da critica
contemporanea.

Michalski, diante das mudangas advindas do teatro, também vai precisar recriar a sua
escrita, ou melhor, rever os critérios de andlise que ndo davam mais conta daquele presente
marcado por laténcias no ambito teatral e politico. De certa forma, mostrava-se, assim,
disponivel para uma nova sensibilidade critica. Em 1968, Décio de Almeida Prado deixa o cargo
de critico teatral no jornal O Estado de S. Paulo. J4 Michalski estava nos seus primeiros anos
de carreira na coluna de teatro do Jornal do Brasil, que teve inicio em 1963. Prado assim

discorre:

[...] eu senti que aquilo que eu tinha a dizer, no fundo, estava dito, e que eu
estava comecando a me repetir, pois embora as pessoas fossem diferentes, os
padrdes eram os mesmos. [...] De maneira que a minha formagdo ja ndo
bastava para poder julgar bem um espetaculo proposto dentro de postulados
totalmente diferentes e que, as vezes, ja correspondiam a sensibilidade de
outra geragcdo (PRADO, 1977, p. 49).
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Na opinido de Bernstein (2005), o momento em que Prado abandona a critica parece ser
quando comega a sentir que, como critico, ele ja ndo poderia (ou nao desejaria) mais responder
as questdes que comecavam a ser colocadas pelo teatro de entdo. O periodo que intercala o
trabalho dos dois criticos, a partir de 1963, ¢ um momento de um Teatro Moderno no Brasil ja
reconhecido, e a critica moderna inaugurada ja estd consolidada. Quando Prado finaliza sua
trajetdria critica, inicia-se uma revolucao teatral que vai refletir nas relagdes estruturais sobre
as quais a pratica cénica se constituia (BERNSTEIN, 2005).

Durante o periodo da critica teatral moderna, o teatro tinha certa coeréncia, pois vinha
de uma tradigdo, tinha uma evolugdo mais ou menos linear, em que os pontos de referéncia aos
quais o critico se reportava eram, portanto, conhecidos. Mas, com a chegada de novidades no
palco e com a ruptura, o critico precisa ir em busca de outros referenciais. Isso ocorreu ao final
da trajetdria critica de Prado, que conta em entrevista que, quando isso aconteceu, o trabalho

tornou-se mais dificil.

Eu trabalhei num periodo que havia pontos de referéncia. Ninguém contestava
o valor do texto, o valor da palavra, a necessidade do encenador, o predominio
do encenador sobre o ator. Eram pontos pacificos aceitos por todos. Eu tinha,
pois, coordenadas dentro das quais me mexia. Mas quando isto se rompe
torna-se muito dificil fazer critica (PRADO, 07 de fevereiro de 1987, p. 2).

Por fim, como visto nos depoimentos, hd& uma variedade de formas e escolhas
executadas pelos criticos. O que ecoa das vozes analisadas ¢ que n3o existe uma melhor
estrutura de texto; ndo ha uma férmula preconcebida. O que existe ¢ o sentido reflexivo, o olhar
verticalizado sobre o espetaculo. Afinal, a critica ¢ auténtica e é, sobretudo, uma criacao
autonoma. Como afirma Magaldi (2003), o critico precisa primeiro saber escrever e, depois, vai
aflorando com o tempo, como a autoridade fundada em conhecimento de arte tdo complexa,
sensibilidade para captar o novo, e a cultura geral que inscreve o teatro no conjunto da producao
humana.

Entdo, cada critico vai trazer para o primeiro plano o que considera ter mais expressao.
A partir dos relatos, vemos a tentativa de reforcar o critico como uma peca fundamental para o
sistema teatral e, nesse recorte temporal, principalmente o projeto moderno. Os registros das
criticas foram e continuardo sendo resultado dos olhares pessoais daqueles que, a partir de
diferentes posicoes, leram, concluiram, instrumentalizaram e descobriram os possiveis alcances

das imagens teatrais (ABREU, 2012).
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2.4 OS PRESSUPOSTOS DA CRITICA TEATRAL MODERNA

Ao investigar a cena da critica teatral moderna, nos deparamos com pressupostos que
norteavam o trabalho dos criticos. Os pressupostos funcionam como fios invisiveis que fazem
parte de uma trama, que formam a estrutura das criticas; eles se entrelagam, perpassando um ao
outro. A critica ¢ composta por camadas de significagdo e, para isso, cada periodo historico vai
demandar um determinado instrumental, parametros, critérios, que serao capazes de revelar
parte da atmosfera daquele tempo que ja foi presente.

Na década de 1940, influenciados pelas novas possibilidades que o Teatro Moderno
vinha apresentando, a partir da importagao dos valores estéticos da Europa do inicio do século
XX, os criticos promovem uma mudanca no que diz respeito a forma de analise e aos elementos
que deveriam ser contemplados e aprofundados na observa¢do das montagens. Se o teatro
brasileiro moderno passou a privilegiar a preponderancia do espetaculo sobre o texto e o diretor
tomou conta do palco, a critica se destacou no terreno das ideias sobre a cena e da estética
teatral, em detrimento dos dramaturgos.

Quando nos aproximamos dos topicos anteriores por meio da revisdo bibliografica sobre
a critica teatral moderna e dos depoimentos de alguns criticos que fizeram parte desse momento,
identificamos que algumas caracteristicas sao mencionadas de forma recorrente. Tais aspectos
sdao responsaveis pela definicdo da identidade e pela legitimagdo da critica moderna e seus
significados dizem sobre a propria estrutura da sociedade e do teatro brasileiro no periodo. Para

1sso, sistematizamos algumas categorias no grafico a seguir:

Figura 2: Caracteristicas relacionadas com a critica teatral moderna

Didatismo

Distanciamento At}él.ise
com o leitor objetiva
S e
Criptice Critica Teatral ingajada
valoresdo MOderna T emilitante
Teatro
Moderno
Especializada Inserida

nos jornais

Extensa

Fonte: Elaborado pela autora (2022).
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As caracteristicas elencadas da critica teatral moderna podem ser compreendidas da
seguinte forma: quando nos referimos ao distanciamento com o leitor, significa criar um efeito
de separacgdo entre o autor e o receptor da critica; didatismo seria a explicagdo minuciosa em
etapas dos elementos cénicos, com a intengdo de formagdo e preparacao do publico; analise
objetiva seria a critica feita de forma imparcial, ou seja, na tentativa de demonstrar apenas
aquilo que se vé€ da forma mais realista possivel; engajada e militante, tem relagdo com o papel
desempenhado pela critica, que vai além da analise da peca, refletindo sobre a situacao do teatro
brasileiro no periodo; jornalistica, na medida em que os textos sdo publicados em jornais e
revistas; extensa, pois normalmente as criticas ocupavam paginas inteiras ou eram langadas em
capitulos; especializada, ja que os criticos comecam a realmente se especializar como profissao;
cumplice aos valores do Teatro Moderno, ou seja, reafirmavam a potencialidade desse recorte
temporal.

Os aspectos inseridos no quadro estdo manifestados nas criticas teatrais jornalisticas.
Nao necessariamente estdo todos reunidos em uma mesma critica, por exemplo, mas seus
rastros permeiam a estrutura textual. Os criticos se apropriavam de parte dessa sistematizagao
para imprimir sentido a experiéncia do Teatro Moderno e, com isso, criaram um projeto
consistente de critica teatral. Estavam empenhados na tarefa de interpretar esse recorte da
dramaturgia pelos mais variados vieses: a modernizagdo, o engajamento politico, a
internacionalizagdo do palco brasileiro, dentre outros.

Os criticos sdo sujeitos que assumiam a tarefa de organizar essa experiéncia estética e
histérica do teatro por meio das palavras, consagrando-se, desde entdo, como importantes
referenciais. A forma como o critico vai organizar o texto, escolher as expressoes, as palavras
utilizadas na narrativa, também dizem muito sobre ele proprio, a forma como se relaciona com
0 que observa e com o que sente. Segundo Larrosa (2015), as palavras produzem sentido, criam
realidades e determinam pensamentos. Entao, as palavras selecionadas pelos criticos ¢ que vao
criar a insercao no espelho de sentido produzido pelas montagens e, quando for o caso, apontar
limitacdes.

A partir de um pano de fundo interpretativo, examinaremos alguns exemplos de criticas
teatrais assinadas pelos criticos que ja foram citados anteriormente: Barbara Heliodora, Décio
de Almeida Prado, Sdbato Magaldi e Yan Michalski. Optamos por olhar para as criticas que
foram publicadas nos primeiros anos de atuacdo desses criticos em jornais'®. Para ficar mais

claro, organizamos a seguinte tabela:

1% Todos os jornais mencionados na tabela estdo digitalizados no site na Biblioteca Nacional. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/>. Acesso em: 10 de maio de 2022. Exceto O Estado de Sdo Paulo que esta no acervo do
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Figura 3: Os criticos teatrais e os primeiros anos de trabalho em peridédicos

TRAJETORIA DOS
CRITICOS EM JORNAIS

LINHA DO TEMPO

Décio de Almeida

Prado
* 1946-1968 §
e Estado de S. Paulo ) =
Sabato
Magaldi

e 1950-1953
e Disrio Carioca

Barbara Heiodora

® 1958 Tribuna da
Imprensa
* 1958-1964 Jornal

do Brasil Yan Michalski

* 1964-1982
¢ Jornal do Brasil

Fonte: Elaborado pela autora (2022).

A critica apresenta, no momento inicial do Teatro Moderno, sobretudo um carater
formativo e informativo, didatico, menos preocupado com questdes estéticas em si do que com
a forma de tornar estas questdes acessiveis para o publico leitor (BERNSTEIN, 2005). Aliés, o
publico tem um papel fundamental no teatro, pois ¢ membro integrante do conjunto do

espetaculo. A respeito disso, Magaldi salienta, na critica publicada no Didrio Carioca, em 06

Estaddo. Disponivel em: <https://acervo.estadao.com.br/>. Disponivel em: https://acervo.estadao.com.br/ Acesso
em: 10 maio 2022.
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de outubro de 1950, que a “[...] plateia ndo tem a mesma funcdo de um leitor de romance. Se
ela ndo colabora na realizagdo do teatro, a pega esta fadada a nao ter vida” (MAGALDI, 06 de
outubro de 1950, p. 06). Sem espectadores, inexiste o complexo do fenomeno teatral e nao se
conhece o valor cénico de uma pega, afinal o teatro ¢ a arte do encontro entre os atores € a
plateia.

Seguindo essa perspectiva, Décio de Almeida Prado procurava estimular “o publico
leitor a comparecer aos espetaculos (ora chamando a atencdo para a novidade, ora para a
exceléncia, ora para o empenho modernizante) e, a0 mesmo tempo, tratando de ensinar os seus
leitores a ver e criticar um espetaculo teatral moderno” (COSTA, 1998, p. 105). Os criticos
tentavam mesclar na critica a divulgagao/propaganda do espetaculo, e a sua fungdo didatica,
porque se tratava de introduzir ao publico o novo repertério analitico.

Heliodora reforca em uma de suas criticas que “[...] a posi¢ao do critico € toda especial,
ndo so pela evolugdo rapida e desigual do teatro nacional, como também frente as platéias
teatralmente pouco preparadas para receber o novo movimento teatral” (HELIODORA, 27 de
abril de 1958, p. 05). As novidades advindas com o Teatro Moderno exigiam dos criticos o
didatismo, a preparagdo da plateia por meio de informacgdes do espetaculo que iria assistir.

Magaldi também concorda com Heliodora ao apontar que “nosso proposito Unico, na
tarefa de orientar o publico sobre os espetaculos que lhe sdo oferecidos, ¢ o de colaborar, com
esfor¢o honesto e apaixonado, para a formagdo de um teatro brasileiro” (MAGALDI, 22 de
junho de 1950, p. 06). Esse aspecto tem relacdo com uma das principais intengdes da critica de
Décio de Almeida Prado, que era a criacdo de uma consciéncia teatral, desempenhada em
virtude da renovagao do palco brasileiro.

Assim, o didatismo presente nas criticas estava relacionado principalmente com a
intencdo de criar uma plateia mais numerosa, mais regular, e cada vez mais esclarecida e
preparada para a fruicao do espetaculo. Tal recurso facilitaria a comunicacao dos criticos com
o publico e na formagao de espectadores que estavam diante de muitas novidades apresentadas
nos teatros brasileiros. Podemos ver essa caracteristica na critica do espetaculo O Impacto, uma

comédia de costumes®’, em que Magaldi explica sobre a estrutura e os atos da pega.

Os atores de Silveira Sampaio ndo obedecem ao desenvolvimento adotado na
técnica tradicional do teatro: o primeiro como apresentagdo dos personagens
e do entrecho; o segundo como realizagdo da intriga propriamente dita; e o
terceiro como desfecho da trama. A divisdo da peca em trés partes subentende,

20 Comédia centrada na pintura dos habitos de uma determinada parcela da sociedade contemporanea do
dramaturgo, de natureza satirica. No Brasil, a comédia de costumes ¢ apoiada na comicidade da intriga e dos tipos
sociais.
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antes — sem qualquer viseira para enquadra-lo em um sistema — a consequéncia
de um raciocinio e de um processo técnico caracteristicamente dialético. O
primeiro ato € a tese. O segundo a antitese. E o terceiro a sintese (MAGALDI,
06 de julho de 1950, p. 06).

O tom didatico também estava diretamente ligado com o periodo em que essas criticas
foram escritas, no qual o teatro ainda estava em busca da maturidade estética. Prado discorre
que “em vez de criticar, expliquei uma pega, situei um autor, servindo de intérprete junto ao
publico, ganhando em alcance social, em a¢do sobre o meio, o que porventura perdi, sem o
menor remorso, em pureza estética” (PRADO, 2001, p. XXI). Ainda para o autor, nesse tipo de
critica, o que predominou foi o desejo de servir ao teatro da melhor maneira possivel.

Na critica sobre a peca Deus lhe pague, de 1949, publicada no jornal O Estado de S.
Paulo, Prado reforca a importancia de abordar informagdes basicas sobre o autor, o contexto
em que a montagem acontece, na intengdo de situar o leitor. O critico apresenta quase um passo-

a-passo para que o leitor consiga situa-la no tempo e no espago.

Se a peca que se apresenta desacompanhada de qualquer noticia acerca do
autor, da época ou da corrente em que se integra, levanta uma série enorme de
dificuldades para o critico, que nem sempre encontra de imediato a perspectiva
exata dentro da qual deve encara-la, pior ainda sera o caso de uma pega como
esta, Deus lhe pague, que ja oferece todas as desvantagens e ainda nenhuma
das vantagens da celebridade. [...] a peca, em cada uma de suas linhas,
denuncia implacavelmente a época em que foi escrita. Se ndo a situarmos no
tempo, corremos o risco de sermos profundamente injustos e até o de ndo
compreendermos suficientemente as causas de seu éxito espetacular (PRADO,
2001, p. 45-46).

Na publicagdo Electra de todos os autores, Barbara Heliodora (1958) analisa o
espetaculo O Vale de Electra. Na critica, percebemos que a estrutura ¢ sistematica, a autora
separa os elementos da cena, o que a torna mais organizada e de facil acesso ao leitor. Inclusive,
esse tipo de estruturagdo era muito utilizado nas criticas modernas. Assim, o receptor
conseguiria ter acesso a cada informagao sobre a montagem, como se estivesse separada em

“gavetas”.

O cenario, que tem algumas qualidades, ¢ prejudicado por uma péssima
escolha de mesa e cadeiras em choque clamoroso com estilo da casa. Ha
momentos em que o cenario fica um pouco confuso pela falta de sugestao da
divisdo entre a casa e fora de casa, mas aos poucos o publico vai descobrindo
o segredo, ou melhor dizendo, vai aceitando a incongruéncia da colocagio da
escada. A iluminagdo € péssima. As luzes acendiam e apagavam de forma
arbitraria, e ndo sugeriam nada como ambiente fisico. A sonoplastia € primaria
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— principalmente nas varias vezes em que devemos ouvir um cavalo que mais
nos parecia um trem. — E a musica cai também na classificagdo geral dos
efeitos pretenciosos (HELIODORA, 12 de outubro de 1958, p. 06).

Normalmente, havia certa uniformizac¢ao no formato da critica, que era feita da seguinte
maneira: primeiro se falava sobre o texto (literatura dramatica), sobre a dire¢do, em seguida,
sobre os componentes técnicos do espetaculo, por ultimo, acerca dos atores. Entdo, os quesitos
da peca eram analisados separadamente, em uma estrutura organizacional. Essa tendéncia era
quase como um molde, um padrao. Inclusive, ¢ algo que depois passa a ser questionado na
critica contemporanea, que busca por uma liberdade dessas amarras textuais. Na critica A4
Escada de Jorge Andrade (I1), escrita por Michalski, publicada em 21 de agosto de 1963, no

Jornal do Brasil, vemos a repeti¢ao desse formato tradicional:

O cenario concebido por Beléd para A Escada € excelente: o ingrato palco do
Teatro Rio foi muito bem aproveitado, e os quatro apartamentos da casa,
embora conservando caracteristicas comuns, revelam perfeitamente, através
de pequenos detalhes, as diferencas de mentalidade e temperamento que
existem entre os respectivos inquilinos. Também os figurinos sdo adequados
e discretamente esclarecedores, se bem que em alguns (poucos) casos
desnecessariamente feios (MICHALSKI, 21 de agosto de 1963, p. 02).

Mesmo com essa estrutura de “engavetamento”, os componentes do espetaculo se
relacionam uns com outros, ha uma conexao entre eles. Importante salientar que os elementos
citados — cenografia, sonoplastia, figurino, iluminagdo, dire¢do, dentre outros — fazem parte da
estrutura do espetaculo, que nesse caso esté inserido no contexto do Teatro Moderno brasileiro.
Os criticos que participavam do movimento, portanto, estavam comprometidos com a
renovagdo teatral e procuravam novas maneiras de analisar os espetdculos partindo de
pressupostos mais conectados com essa proposta.

Uma caracteristica marcante do Teatro Moderno era a presenca dos diretores, cada um
mostrava sua personalidade, a sua escola de formacdo, fazendo questdo de que a pratica
correspondesse a uma afirmac¢do de dogmas tedricos e estéticos. Prado reforga tal afirmacao,

revelando que:

A importancia do diretor de teatro ¢ uma descoberta do século XX. Até 50
anos atras, a direcdo do espetaculo cabia aos atores mais destacados, como
ainda acontece por aqui. [...] A dire¢do do espetaculo comegou a passar para
as maos de individuos especializados, processando-se com rapidez a
separacdo de duas artes que até entdo tinham sido confundidas: a de
representar, propria do ator, e a de dar vida teatral a um texto literario, propria
do “metteur-en-scéne”. [...] O publico trava conhecimento com uma



55

personagem nova na historia teatral: o diretor, o mago todo-poderoso e
invisivel, ausente do palco e, ndo obstante, responsavel por tudo quanto nele
acontecia. [...] Nessas maos, tirdnicas e geniais, o ator ndo passava de um docil
“marionette”, obediente até no menor gesto ¢ na minima inflexdo de voz
(PRADO, 05 de maio de 1946, p. 2).

Assim como a valorizagdo da presenga do diretor, o Teatro Moderno também foi
marcado por uma fase “nacionalista” ou de “valoriza¢do do autor nacional”. Um dos exemplos
¢ a peca Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri (1934-2006), montada pela
primeira vez em 1958, no Teatro de Arena de Sao Paulo. O espeticulo estabelecia uma relacao
com os conflitos urbanos do pais e se colocava num debate de cunho social. A montagem
marcava um periodo em que a tonica das producdes era dada por uma abordagem sobre a
realidade social do pais.

Esse esfor¢co com a intengao de levar aos palcos autores nacionais e que fossem capazes
de se comunicar com um publico sobre questdes da sociedade, dialoga com uma época em que,
em alguma medida, se debatia o anseio por estabelecer um teatro verdadeiramente nacional.
Ainda que ja houvesse um movimento nesse sentido, inclusive por meio de uma imposic¢ao para

que as companhias encenassem uma peca brasileira para cada duas estrangeiras.

O ideal seria apresentar o mais possivel, pecas brasileiras, mas o nosso
repertorio € insuficiente até para abastecer a absurda exigéncia da lei dos 2x1.
Esquivam-se as companhias ao compromisso encenando textos infantis ou
textos, na maioria, para adultos retardados, que estes t€ém publico. Onde a
fung¢do artistica do teatro? Ndo temos com essas consideragdes, o proposito de
negar os sérios esforcos que vem mantendo vivo, apesar de tudo, o teatro
brasileiro. Gostariamos apenas que todos os profissionais — empresarios,
diretores, intérpretes — interrompessem um momento sua atividade vertiginosa
para fazer um sereno e profundo exame de consciéncia (MAGALDI, 17 de
maio de 1958, p. 5).

O Teatro Moderno passa a ser visto como um género comprometido com a formacgao de
um teatro nacional e essa discussdo ¢ pauta das criticas que tentam reforgar tal cenario.
Heliodora explica na critica Empecilhos a realizagdo de um espetdculo, publicada em 08 de
junho de 1958, que na auséncia de um teatro verdadeiramente nacional, a renovagdo do teatro
brasileiro deu-se a sombra de nomes estrangeiros, mas que, felizmente, conseguiram colaborar
de forma positiva na formag¢ao de uma nova mentalidade teatral no Brasil.

As pecas consideradas bem montadas e que traziam questdes relacionadas a identidade
brasileira eram valorizadas nas criticas. Heliodora, na critica A “Alulularia” de Suassuna,

publicada em 23 de marco de 1958, discorre que, em um pais em que faltam autores dramaticos,
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onde se luta contra a falta de teatro, diretores, atores e técnicos, o dramaturgo Suassuna apareceu
no horizonte nordestino como a primeira grande esperanga de um teatro verdadeiramente bom
e genuinamente brasileiro.

Por ser uma arte, o teatro ¢ passivel de andlise e avaliagdo, e, se tem um lugar na
sociedade, ¢ plausivel que sua relacao social seja examinada, discutida e reconhecida. Assim
como o didatismo, o contexto politico e cultural exigia que o critico desempenhasse um papel
ativo e militante. Mais do que teorizar a recepcao de espetaculos, a critica teatral participava
como campo de debates e de lutas. Os criticos se posicionavam contra a censura militar e
participavam de 6rgaos que ajudaram no crescimento do teatro brasileiro, ou seja, atuaram
diretamente na resisténcia cultural.

Fazer teatro e escrever sobre teatro sem ter em mente a existéncia da censura era
impossivel. Na critica intitulada 4 questdo da censura, publicada no Jornal do Brasil, em 1958,
Heliodora explicita sua indignagdo ao mencionar que a censura, naquele periodo, ficava ao
encargo da policia. Para ela, a censura policial ndo era livre de influéncias ideoldgicas ou

politicas, o que poderia atrapalhar na interpretagdo com relacdo aos espetaculos.

Temos consciéncia do enorme perigo que pode oferecer a censura que se
acoberta sob o maleavel titulo de orientagdo cultural e que termina sendo
insidiosa arma que podera permitir a quem controla essa Censura “interpretar”
o sentido de obras fazendo-as parecer condenaveis cada vez que for escrita
uma peca que ndo concorde com as convicgdes (ou pior ainda, as
conveniéncias) désse grupo controlador. Mas ficamos sempre indecisos
quanto a uma “escolha” de censura (HELIODORA, 05 de outubro de 1958, p.
06).

Enquanto a atitude politica do pais ndo mudasse, Heliodora acreditava que seria
impossivel ter um teatro brasileiro verdadeiro, por conta da falta de liberdade de expressao.
Além da censura, podemos encontrar nas criticas discussdes sobre os incentivos
governamentais a classe artistica, como a liberacao de verbas e construgdo de teatros. Heliodora
discorre em Convénios: Esmola, cultura ou confusdo? que as subvengdes € os convénios nao
sdo, ou pelo menos ndo deveriam ser, verbas de assisténcia social; e ndo deveriam ser favor
prestado por alguém; na verdade sdo, ou deveriam ser, remuneracao justa dada pelo governo a
determinadas realizagdes de trabalho que contribuissem para o enriquecimento cultural da

populagdo. Ainda complementa:

Se o preco do teatro € alto, que o governo pondere as fortes razdes existentes
para a isengdo de impostos, em lugar do planejamento de majoragdo dos
mesmos. Que o convénio preveja temporadas a pregos populares, como em
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Sdo Paulo, muito bem, mas que, distribua entradas de graca, habituando um
publico eventual a ndo pagar para ver um espetaculo que ¢ o resultado de um
trabalho custoso tanto em dinheiro quanto em esfor¢o humano — o que vai de
encontro ao unico meio de subsisténcia das companhias profissionais — isso é
inacreditavel (HELIODORA, 21 de dezembro de 1958, p. 4).

Mais do que analisar os espetaculos, os criticos participavam da defesa do teatro
brasileiro. Como reitera Magaldi (1950), na critica Resposta a um colega apressado, a sua
coluna de teatro se destinava ao comentario de espetaculos, dos problemas de teatro, e tudo
mais que pudesse interessar direta ou indiretamente ao seu objetivo especifico.

Por mais que haja um envolvimento do critico com o sistema teatral, no texto, ele ainda
ndo compartilha com o leitor de forma tdo explicita o impacto da recep¢ao ao assistir um
espetaculo. Normalmente, o critico refere-se mais a impressdes observadas da plateia do que
propriamente a suas percepgdes como individuo. Como podemos verificar no trecho da critica
Apresentagdo De “Os Aprendizes” de Magaldi (30 de junho de 1950, p. 6), “quanto ao
problema do publico, ndo cremos que a pega tenha muitos elementos para toca-lo”, o critico se
separa do publico, ¢ um observador do fendmeno teatral e s6 revela o impacto da pega nos
espectadores, o que da uma sensagdo da presenga da quarta parede.

Segundo Brecht (1978), a quarta parede ¢ a condi¢do necessaria para produzir o efeito
de distanciamento que consiste em que o ator empregue um gesto claro para mostrar o que tem
que mostrar. A quebra da quarta parede seria mais uma ferramenta do método de
distanciamento, para conseguir atingir o espectador de uma forma que ele analise o espetaculo.
Trazendo o conceito para o contexto da critica moderna, percebemos que a presenca da quarta
parede estaria entre o critico e o leitor. A leitura da critica proporcionava um envolvimento mais
com os aspectos do espetaculo do que propriamente com o compartilhamento da experiéncia

estética adquirida pelo critico, como pode ser observado no trecho da critica a seguir:

Envolve lentamente o espectador, para depois segurd-lo com impeto. O
artificio do didlogo com a platéia, além de situar a peca num clima real — o
personagem esta ali, vivo, a falar conosco — significa para o autor uma
facilidade que nao pode desprezar. As inimeras passagens de contato direto
com o publico concitam-no a participar da historia (MAGALDI, 13 de julho
de 1950, p. 6).

Michalski, na critica Consideragoes em torno de A Mandragora (I), também reforca o
argumento ao dizer que ndo era nada agradavel ao “[...] espectador esclarecido receber um texto
com suas sugestoes ja tdo digeridas, e se o objetivo foi de tornar as falas mais claras para uma

platéia popular, ndo acreditamos que tal efeito tenha contribuido para facilitar a compreensao
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do texto” (MICHALSKI, 8 de margo de 1963, p. 3). Apesar de parecer que sejam os sentimentos
do critico, as referéncias sdo a plateia e o sujeito critico pouco aparece, cedendo lugar a
percepgao coletiva dos espectadores. Entdo, a experiéncia da fruicdo do critico, com suas
singularidades, aparece de forma implicita.

Na critica moderna, quando havia o compartilhamento da experiéncia, ainda era feito de
modo timido e o distanciamento se encontrava presente. Percebe-se que relatos mais intimos,

que realmente contam as sensacdes corporais causadas pelo espetdculo, ainda sdo pouco

expostos. Em 4 camisola do anjo I Magaldi escreve:

Ha exatamente um més estreava no Rival “A camisola do anjo”. Fui, como
outros colegas, ao espetaculo que se dizia oferecido a critica, mas uma
confusdo de bilheteria me destinou um lugar onde eu pouco enxergava o palco,
e por isso preferi sair ao fim do primeiro ato. [...] Temo ndo ter escolhido uma
boa ocasido para ver o espetaculo. Possivelmente porque o interesse dos atores
estivesse preso aos primeiros resultados do pleito, ou talvez porque eu ndo me
achasse inclinado a considerar com muito gosto o teatro, minha receptividade
ndo se mostrou apurada, e acompanhei com certa sofreguiddo a peca
(MAGALDI, 07 de outubro de 1950, p. 06).

O distanciamento € o ndo envolvimento das experiéncias na critica também se
relacionam com os recursos da objetividade, imparcialidade e neutralidade, que passam a
figurar entre os atributos de um bom texto jornalistico e, de certa forma, influenciardo a critica.
Se tais caracteristicas ja sdo questionadas e discutidas dentro do proprio jornalismo, na critica
essa tensdo ira ser ainda mais complexa. Heliodora acreditava que “[...] a critica objetiva ¢é
muito mais eficiente no apoio ao desenvolvimento do teatro do que o elogio indiscriminado,
assim como sabem que nosso interesse sera sempre centralizado na categoria do texto e do
espetaculo” (HELIODORA, 13 de junho de 1961, p. 2).

Na critica 4 posi¢do do critico no Teatro Nacional, Heliodora descreve que o critico
imparcial, objetivo e dedicado ao seu trabalho era aquele que tinha realmente a oportunidade
de atingir maior namero de leitores — “[...] € o que tem a melhor chance, esperamos, de ter a
sua inten¢do de colaboragdo aceita pelos intérpretes” (HELIODORA, 27 de abril de 1958, p.
5). Quanto mais clareza o texto tivesse, mais a mensagem atingiria o leitor de jornal, que nem
sempre era um especialista na area de teatro, por exemplo.

Vale lembrar que, assim como os jornalistas, os criticos precisavam ancorar seus textos
de acordo com as proprias estruturas dos jornais, que era o principal meio de populariza¢do do
trabalho dos criticos. A imprensa era um canal de divulgagdo acessivel aos intelectuais,

principalmente os cadernos especiais de cultura dos jornais, que destinavam espagos
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significativos para as criticas de teatro. Em 1948, Décio de Almeida Prado, por exemplo, dois
anos apos ter iniciado a sua carreira como critico teatral de O Estado de Sdo Paulo, afirmou ter
escrito artigos com sete, oito paginas. Sobre a pega Hamlet, de Sérgio Cardoso, o autor chegou
a escrever oito criticas. Logo, “a medida que o teatro renascia em termos modernos, aumentava
0 apoio que o jornal lhe dava” (PRADO, 1987, p. 20).

Segundo Prado, com o passar do tempo, a cobertura jornalistica do fato teatral tornou-
se completa. Primeiro, vinha o noticiario diario, acompanhando a criagdo de cada espetaculo,
desde a concepcao original até a noite da apresentacdo no palco. Para completar, Magaldi
abordava semanalmente, no Suplemento Literario, que fazia parte do jornal O Estado de Sao
Paulo, qualquer tipo de matéria teatral, dos autores classicos as novidades do dia. O critico
conta que, quando comegou a fazer o noticiario teatral no O Estado de Sdo Paulo, em 1954,
escrevia um minimo de 100 linhas didrias e ainda complementa, afirmando: “[...] quando
comecei, a temporada anual era de 30 pecas, dava para voltar varias vezes a0 mesmo espetaculo.
No ultimo ano que trabalhei no Jornal da Tarde, fiz mais de 150 criticas, quase dia sim, dia ndo”
(MAGALDI, 1 de fevereiro de 1997, p. 3).

Apoés a andlise de alguns trechos das criticas jornalisticas, vemos que as questdes
pontuadas — didatismo, militancia, formato sistematico, preservagdo dos valores modernos —
atravessavam as narrativas. O que fica evidente ¢ que foram os proprios criticos modernos que
elaboraram a narrativa sobre esse periodo da critica, ou seja, a ideia de que a critica era feita de
forma predominantemente racional ou objetiva nasce com os modernos e parte de um discurso
que eles proprios estao fazendo sobre si. Vale lembrar que esse cenario também esta relacionado
com uma disputa de poder e legitimidade da nova critica contra a Associacdo Brasileira de
Criticos Teatrais, que se caracterizava pela defesa do “textocentrismo”, os criticos davam énfase
a literatura dramatica em detrimento da encenag¢dao (FERREIRA, 2012). Alias, grande parte da
leitura da ABCT ¢ feita a partir das lentes dos criticos modernos, que inclusive posteriormente
irdo escrever em livros e artigos sobre essa historiografia da critica teatral brasileira.

O Circulo Independente de Criticos Teatrais, como ja mencionamos, era formado pelos
“criticos modernos”, um grupo que possuia uma formacao especializada, apoiavam a
introducdo da figura do diretor cénico, valorizavam a atividade coletiva dentro da companhia,
ao adotar a objetividade como um pressuposto de analise e construgdo da critica, na verdade,
se insere em um campo ideologico de disputa de espaco, inclusive de um projeto de teatro que
se queria validar. Vemos, entdo, que a ideia de objetividade construida pelos modernos ¢
relativa, visto ser um instrumento de legitimagao, do proprio valor que estavam dando para a

cena teatral e do que estava sendo construido como projeto moderno. Tal projeto, geragdes
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depois, sera bastante contestado, do ponto de vista cultural, como um projeto da elite € como
um projeto colonizado.

No Brasil, o que se nomeou de critica moderna persistiu, de acordo com a historiografia,
até fins dos anos de 1960 e inicio da década de 1970. Ja na imprensa, percebe-se um movimento
de reformulagdo, que se estendeu pelos anos 1950 e 1960, a fim de fornecer novas diretrizes, e
ajudou a dinamizar a critica teatral da época. Se, por um lado, observa-se a introdu¢do de novas
técnicas de producdo e administragdo no jornalismo — com uma nova linguagem que
privilegiava a noticia em detrimento da opinido —, por outro, o periodo marca também a
proliferagao de suplementos ou cadernos de cultura (BARBOSA, 2007). O sentimento de
modernizac¢do transformou ndo s6 o ambiente teatral, a critica, como também o meio em que
ela era publicada: a imprensa. No proximo capitulo, nos debrugaremos sobre a trajetoria

jornalistica do protagonista dessa pesquisa, o critico Yan Michalski.
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3 O CRITICO YAN MICHALSKI NA CENA JORNALISTICA

Durante os anos 1940, junto com a consolidagdo do moderno teatro brasileiro, a critica
teatral passou por um periodo de ascensdao como um género literario-jornalistico (GARCIA,
2004), encontrando espaco nas paginas dos jornais impressos. Uma geracdo de criticos,
concentrada no Sudeste (Rio de Janeiro e S3ao Paulo), que estava organicamente ligada ao
movimento teatral ou ao meio académico, manteve uma postura militante, constante e
comprometida com o desenvolvimento de um teatro brasileiro.

Essa primeira geragao atuou até os anos 1960, quando uma nova leva de criticos assumiu
os jornais, discorrendo sobre um teatro polémico e contestador, que dominou os palcos
brasileiros até o final dos anos 1970. Um dos criticos formado por essa critica moderna e que
vivenciou as inovagdes teatrais foi Yan Michalski, além de ter sido, nesse cenario, influenciador
da cena critica teatral.

Michalski ¢ o fio condutor dos debates desse capitulo. O critico nasceu na Polonia, em
1932, e veio para o Brasil em 1948. Ele desempenhou diferentes papéis no campo teatral,
atuando como aluno, professor, ator, diretor e escritor de livros. Acreditamos que sua trajetéria
de vida também moldou sua escrita, pois a maneira como se escreve muitas vezes revela mais
sobre o autor do que sobre o objeto em si.

O periodo em que Michalski publicou suas criticas no Jornal do Brasil, especificamente
de 1963 a 1984, coincidiu com a modernizagao da atividade jornalistica e com a transformagao
do perfil dos profissionais de imprensa. Nesse sentido, iremos olhar para as mudangas ocorridas
no JB e na criagdo do Caderno B, em 1960. Esse suplemento se destacou como uma publicagao
inovadora, reunindo artigos sobre cultura, incluindo o teatro, € incorporando as transformacoes
graficas e de diagramacao introduzidas pelo proprio jornal.

Dado que as criticas de Michalski estdo inseridas em um contexto jornalistico,
exploraremos suas potencialidades como dispositivo e arquivo. Como dispositivo, as criticas
ganham vida dentro do jornal, contaminam um determinado publico e contribuem para a
formagdo de opinides e de debates sobre o teatro. Enquanto arquivo, essas criticas registram um
momento especifico da historia teatral, preservando ideias, reflexdes e perspectivas do critico e
do proprio cendrio cultural da época. Assim, direcionaremos nosso olhar especificamente para

esse material, buscando rastrear suas singularidades com relacdo a forma e ao contetdo.
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3.1 YAN MICHALSKI: OS VESTIGIOS BIOGRAFICOS

Esse topico ndo pretende recuperar a historia de Yan Michalski, afinal isso j4 foi feito
por Aleksandra Pluta (2022) na biografia As duas vidas de Yan Michalski, em que a autora —
por meio de cartas, depoimentos e fotografias — reconstroi a trajetoria do critico na Polonia e
no Brasil. Nosso objetivo aqui €, por meio dos fragmentos das memorias contidas nesse livro e
em trechos do depoimento dado para o Servigo Nacional de Teatro (SNT) — mais
especificamente para os entrevistadores Barbara Heliodora, Jacqueline Laurence e Maria
Esmeralda Forte, sob a coordenagdo de Linicio Netto —, tecer vestigios do passado da vida de
Michalski que recaem na escrita da critica. Acreditamos que as experiéncias de vida também
formam o estilo da critica teatral mobilizada por ele.

Consideramos a memoria como uma narrativa que se faz no presente sobre o passado.
Entdo, o sujeito constrdi uma narrativa que necessariamente ndo ¢ aquilo que foi vivenciado no
passado, pois ela estd envolvida por subjetividades, desejos, medos e sonhos. Ou seja, a
memoria ndo esta distanciada, mas faz parte do que foi experimentado pelo sujeito. Nesse caso,
para ter acesso a essas memorias de Michalski utilizaremos tais depoimentos que sdo vestigios
significativos que chegam até o presente e que podem ser objetos de uma interpretacao que dara
certo valor ao passado.

Assim, 0 que interessa para essa pesquisa, em termos de analise no relato biogréfico,
sdo as estratégias de autorrepresentagdo, “ndo tanto a verdade do ocorrido, mas sua construgao
narrativa, os modos de (se) nomear no relato, o vaivém da vivéncia ou da lembranga, o ponto
do olhar, o que se deixa na sombra; em Ultima instancia, que historia (qual delas) alguém conta
de si mesmo ou de outro eu” (ARFUCH, 2010, p. 73). No testemunho, o que esta em pauta nao
¢ o nivel de verdade ou sinceridade. Nesse sentido, a nogao de valor biografico (BAKHTIN,
2011) pode auxiliar na compreensao do processo de enunciacao e de estética da critica de Yan
Michalski.

A narracao de uma vida, como aponta Bakhtin (2011), ¢ um processo de valoragao. A
valorag¢ao dos acontecimentos ocorre pelo fato do valor biografico ordenar tanto a experiéncia
da vida quanto a propria narracdo da vida. Embora distintas como enunciacdes, a experiéncia
da vida e a narrag¢do da vida dependem do valor. Por isso, segundo o autor, o valor biografico
pode organizar ndo s6 a narragdo sobre a vida do Outro, mas, também, pode ser forma de
conscientizacdo, visdo e enunciacdo da propria vida do autor de um relato, ja4 que moldam a

vida e a arte.
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Dessa forma, pensemos no valor biografico como um dos principios ordenadores da
critica teatral de Michalski, pois ele aparece a partir de afetividades, procedimentos narrativos,
estratégias retoricas, pontos de vista e modalizagdes do ser. O valor biografico ordena a escolha
e a maneira como os fatos serdo narrados, no caso da critica direciona como o fato teatral sera
analisado. Isso ocorre porque o valor ¢ a mediagao entre a experiéncia individual do mundo e
o proprio mundo. A escrita da critica também vem “encharcada” das experiéncias do sujeito
que viveu em um determinado tempo e espago.

O protagonista dessa pesquisa € Jan Majzner, verdadeiro nome de Yan Michalski, que
nasceu no dia 1.° de dezembro de 1931, em Czestochowa, na Poldnia. Michalski tinha
ascendéncia judia, sobreviveu ao Holocausto e veio para o Brasil apos a Segunda Guerra
Mundial. Durante o conflito perdeu todos os membros da familia, exceto o meio-irmao,
Alexander. Ao olharmos as memorias trazidas por Michalski, em entrevista ao SNT, fica claro
que ha um tipo de reconstrugdo seletiva do passado, principalmente tendo em vista o evento
bélico traumatico. Sobre a infancia, assunto pouco abordado pelo critico, ele retoma alguns

momentos:

As poucas lembrangas que guardo de minha infancia em Czestochowa nada
tétm a ver com teatro. Meus pais eram da pequena burguesia. Meu pai
trabalhava numa firma de importaggo, o que alegrou bastante minha infancia
porque, entre outras coisas importadas, havia os brinquedos mais modernos
da Alemanha. [...] Minha mae tinha uma espécie de escola primaria, particular,
la em casa mesmo. E meus contatos as artes limitavam-se apenas, na época, a
muita leitura. Isso desde muito cedo (MICHALSKI, 1977, p. 1-2).

Ao dizer “as poucas lembrangas que guardo”, Michalski deixa claro que algumas
memorias sobreviveram e parte delas foram esquecidas ou ndo querem ser expressas ao Outro.
Ainda sobre as lembrancas desse periodo, Michalski complementa: “Muito pouco nitidas. Sao
muito seletivas. Guardei os momentos mais dramaticos, mas sao muito poucas as lembrangas
do dia-a-dia, da rotina” (MICHALSKI, 1977, p. 4). Entdo, os momentos mais traumaticos
ficaram mais presentes na memoria. O testemunho de Michalski traz vestigios da catastrofe e
os lapsos de memoria também representam um vislumbre do indizivel.

Para Halbwachs (1990), a memoria individual ndo pode ser distanciada das memorias
coletivas. Nao ¢ o individuo isoladamente que tem o controle do resgate sobre o passado. A
memoria ¢ constituida por individuos em intera¢do, por grupos sociais, sendo as lembrancgas

individuais resultado desse processo. Ou seja, dois individuos, de tradi¢gdes culturais distintas,
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ao passarem por um mesmo acontecimento trardo lembrangas, descricdes e sentimentos

diferentes de suas experiéncias. Ainda sobre o episddio da guerra, Michalski revela que,

Em 1939, a Pol6nia foi invadida; a partir de 1942 as coisas se complicaram
muito na minha familia, na medida em que era uma familia israelita. Primeiro,
tivemos que nos mudar para o gueto de Chesterodog. Quando a repressao aos
judeus apertou mais, fui morar em Varsovia clandestinamente na casa de uns
amigos da minha familia que ndo eram judeus; meus parentes continuaram em
Chestorodog ¢ algum tempo depois foram deportados para um campo de
concentrag¢do, de onde nio sairam mais. Passei dois anos ¢ meio, de 1943 a
1945, escondido em varios lugares, em condi¢des que, guardadas as devidas
proporg¢des, o didrio de Anne Frank reproduz bastante de perto. Em 45, quando
a Alemanha foi derrotada, achei-me sozinho em Varsévia; a familia mais
proxima que eu tinha estava morando na Suiga: um tio, uma tia ¢ uma prima
que, inclusive, antes da guerra, morava no mesmo prédio que eu. Esse meu tio
trabalhava junto com meu pai. No inicio da guerra, a familia conseguiu fugir
para a Suica e, em 1945, me fizeram vir até Zurique (MICHALSKI, 1977, p.
2).

Michalski, nesse relato, compara sua experiéncia com a de Anne Frank (1929-1945).
Realmente as historias dialogam. A jovem Anne também era de origem judia e foi vitima do
nazismo. Morreu no campo de concentracao de Bergen-Belsen, na Alemanha, deixando escrito
um diario que foi publicado por seu pai, um sobrevivente do campo de concentragao de
Auschwitz, na Polonia, intitulado O Didrio de Anne Frank (FRANK, 2021). Nesse livro ¢
possivel ter acesso as anotagdes que narram os sentimentos, os medos € as pequenas alegrias de

uma menina judia que, como sua familia, lutou para sobreviver ao Holocausto.

Buscas e invasoes e dentincias. Havia todas aquelas preocupagdes descritas no
Diario de Anne Frank: ndo poder aparecer na janela, ndo ser visto, esconder-
se de fato. Havia épocas em que, cada vez que a campainha da porta tocava,
eu tinha de ir para uma espécie de armario embutido no apartamento;
colocavam, entdo, um sofa ou um outro armario para impedir que se notasse
a porta do armario embutido. E s6 quando se via que eram pessoas de
confianga é que eu saia do armario (MICHALSKI, 1977, p. 3).

Ainda sobre esse periodo, Yan conta que “Michalski” vem da época da fuga do gueto,
na Polonia, quando passou a viver com documentos falsos, pois “ndo podia continuar com o
meu verdadeiro. Conseguiram documentos para mim com o nome de Yan Michalski ou
Mihalski, como seria na época” (MICHALSKI, 1977, p. 14). Era um nome ficticio ¢ um dos
mais corriqueiros na Polonia. A escolha foi proposital, ja que o fato de ser o nome mais comum

possivel facilitou a sobrevivéncia.
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Sua primeira ida ao teatro foi na Polonia, um espetaculo de Moliere montado por um
grupo de soldados das For¢as Armadas polonesas. Até ir para a Suiga, com catorze anos de
idade, sua experiéncia de frequentador de teatro se limitava exclusivamente a esse unico
espetaculo, ja4 que durante a guerra ndo havia nenhuma vida teatral e, muito menos, a
possibilidade de frequenta-la (MICHALSKI, 1977).

De 1945 a 1948, Michalski morou na casa dos tios em Zurique, na Suica. “Foi um
periodo muito dificil para mim, do qual guardo uma lembranga muito amarga. A transi¢ao foi
ruim ou brusca: caindo de todas as circunstancias dificeis da guerra, de repente, me encontrava
no pais que tinha escapado inteiramente de tudo isso” (MICHALSKI, 1977, p. 5). Michalski
afirma que a primeira dificuldade foi a lingua. O individuo que migra precisa mudar de lingua
¢, a0 mesmo tempo, de uma realidade para outra. A mudanca ¢ tao forte que a migracao, bem
como a necessidade concomitante de traducao, implica verdadeiras experiéncias de morte, sim,
mas, também, de renascimento. Antes, Michalski também morou trés meses em Paris para
cumprir as formalidades do visto e chegou ao Brasil no dia 26 de julho de 1948. Durante os

primeiros meses no pais, desejou muitas vezes retornar a Polonia.

[...] Queria até voltar para a Polonia. Nao sendo o caso de voltar para a
Poldnia, teria topado até ficar na Suiga. Mas ndo queria...Nao, o problema ndo
eram os tropicos. O problema era ter de repetir uma vez mais a experiéncia de
um pais novo; lingua nova, adaptagdo nova... Isso me apavorava. Cheguei
profundamente apavorado aqui (MICHALSKI, 1977, p. 11).

Assim como Yan Michalski, o filésofo Vilém Flusser no primeiro pardgrafo da sua
autobiografia, se apresenta como bodenlos, isto €, como um homem sem chdo, sem fundamento,
sem raizes. Poderiamos também dizer, como um absurdo. Para explicar o inexplicavel, ou seja,
o absurdo, Flusser (2007) estabelece duas analogias, com a planta, dentro de um vaso e com as
flores, ja mortas, que decoram a mesa do jantar. As imagens representam bem o absurdo porque
o sentido de uma planta reside em brotar raizes para fazé-las penetrar em algum solo, nao
importa qual.

A trajetoria de Flusser possui alguns pontos em comum com a de Michalski. Ele foi um
filosofo judeu, nascido em 1920, em Praga, na antiga Tchecoslovaquia. A invasdo nazista
forgcou-o a fugir, em 1939, junto com a namorada, Edith Barth, primeiro para a Inglaterra, depois
para o Brasil, aonde chegaram no ano seguinte. Seu pai, sua mae e sua irma foram assassinados
nos campos de concentragao. No Rio de Janeiro, Flusser e Edith se casaram. Em Sao Paulo, ele
comecou a trabalhar na pequena industria do sogro e no comércio. O casal teve trés filhos e na

década de 1950, Flusser se naturalizou brasileiro. Além de ter fugido da guerra e com isso ter
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precisado vivenciar novas culturas, Flusser, a partir dos anos 1960, passou a se dedicar
igualmente a filosofia. Sem diploma e com o saber acumulado de maneira autodidata, comegou
a lecionar na Fundagdo Armando Alvares Penteado (Faap), no Instituto Tecnoldgico da
Aeronautica (ITA) e na Universidade de Sao Paulo (USP), ao mesmo tempo em que escrevia
regularmente para os jornais O Estado de Sao Paulo e Folha de Sdo Paulo. Publicou, primeiro
em portugués e depois em varias linguas, mais de trinta livros, além de artigos em revistas e
jornais de todo o mundo.

Interessante notar que essas personagens tém em suas trajetorias a experiéncia do
desterro e a falta de chdo que culminaram no engajamento intelectual. Mesmo ndo sendo
brasileiros, deixaram uma grande producao cultural e filosofica para o pais. Realmente
acrescentaram algo na cena brasileira a partir da propria experiéncia. Ambas as biografias sao
compostas por laténcias e conflitos, o assumir para superar, bem como a oscilagao entre um
desterro existencial e um desterro que pode ser criador.

Nesse sentido, Flusser caracteriza sua vida como “sem chdo”, pois perdeu o referencial
de sua terra, de sua cultura, ou seja, precisou aprender a viver sem essas referéncias. Ao
vivenciar as duas culturas, a tcheca e a brasileira, ele precisou fazer com que a “nova” cultura
substituisse a “velha” na sua “forma” de estar no mundo. Tal dialética, na qual o imigrante
absorve a nova cultura e é por ela absorvido, ndo coloca o problema do engajamento.
Simplesmente uma “realidade” vai sendo aos poucos substituida por outra, e em lugar algum
se abre o abismo da falta de fundamento. O processo de substituicao de uma cultura por outra
¢ lento, “nao ha uma passagem nitida de uma cultura para outra. Ha um deslizamento
imperceptivel em dire¢do a ‘nova cultura’” (FLUSSER, 2007, p. 70).

Essas adaptagdes ndo sao faceis, sao complexas, lentas e compostas de tensdes. No caso
de Michalski, vamos usar a analogia das raizes aéreas, que se adaptam com mais facilidade, por
nao dependerem de estar inseridas no solo. Mesmo “sem chao”, Michalski conseguiu criar
raizes no Brasil, se adaptou as novas condi¢des e foi onde passou a maior parte da sua vida, se
casou, criou uma trajetoria profissional e desenvolveu lagos. Como afirma Pluta (2022, p. 128),
“hipoteticamente, essa data pode ser considerada como a data de seu novo nascimento”. O fato
de ndo pertencer a nenhum lugar, intensifica a sua poténcia criativa e talvez estimule o seu grau
de abertura para as novidades que o contexto brasileiro lhe apresentava. Nas palavras de
Michalski, “o teatro tem sido para mim ha muito tempo uma ponte entre meu lugar de origem
e ode adogdo” (PLUTA, 2022, p. 167). Ou seja, o teatro foi o principal responséavel por oxigenar
e nutrir essa raiz. Mesmo sem chdo, ele recebe a atmosfera, a ambiéncia, o Stimmung

(GUMBRECHT, 2014), conseguindo produzir lagos e vinculos no pais. Assim, o contato de
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Michalski com o local, com as pessoas, com o teatro, com as experiéncias no Brasil, afetaram
o seu “estado de espirito”.

O Stimmung esta relacionado a um olhar sobre a recepg¢ado, sobre o que afeta o receptor
na relagdo com algo externo ou objetivo como uma obra de arte ou a natureza. Gumbrecht
(2014) recorre ao sentido de afinacdo, de audigdo relacionado a musica, e a metafora de clima
atmosférico para refletir sobre essa harmonia, sobre esse encontro entre o corpo € o entorno
material, o produto/produtor e o receptor que em afinacdo com essa ambiéncia t€ém sua audi¢ao

e corpo afetado:

Interessa-me muito a componente de sentido que relaciona Stimmung com as
notas musicais e com escutar os sons. E bem sabido que ndo escutamos apenas
com os ouvidos interno e externo. O sentido da audi¢@o ¢ uma complexa forma
de comportamento que envolve todo o corpo. A pele, assim como modalidades
de percepgdo baseadas no tato, tem fungdes muito importantes. Cada tom
percebido €, claro, uma forma de realidade fisica (ainda que invisivel) que
“acontece” aos NOSSOS COrpos € que, ao mesmo tempo, os “‘envolve”
(GUMBRECHT, 2014, p. 13).

Porém, ainda assim, a relagdo com essas atmosferas foi composta por instabilidades e
dificuldades. No Brasil, Michalski se viu diante de um problema, ja que ele nao tinha a minima
possibilidade de prosseguir os estudos, precisava ganhar a vida e ndo tinha preparo profissional.
A entrevistadora Maria Esmeralda Forte pergunta se Michalski ndo se lembrou daqueles tempos

na Polonia em que era incentivado a escrever e ele respondeu:

Isso, acho que morreu, sabe? Com as transi¢des todas, com a perda da lingua
materna, isso se esvaziou. Acho que, se tivesse continuado, se a guerra nio
houvesse acontecido etc., eu certamente estaria escrevendo e, provavelmente,
num rumo mais criativo do que critico. Mas, realmente, essa tendéncia sumiu
(MICHALSKI, 1977, p. 16).

A vida de Michalski foi marcada por transi¢des, que sdo compostas de tensionamentos,
de contradi¢des e de laténcias. Interessante notar que o critico foi capaz de dar mais espaco e
aten¢do ao teatro do que as suas memorias de infancia. “Isso, principalmente, porque ele
escrevia sobre os outros € ndo muito sobre si mesmo. Ou, talvez, escrevendo sobre outras
pessoas, escrevesse sobre si mesmo nas entrelinhas” (PLUTA, 2022, p. 33). Como nos salienta
Abreu (2012), ¢ importante lembrar que as criticas sdo registros que foram e continuardo sendo
resultado dos olhares pessoais daqueles que, a partir de diferentes posi¢des, leram, concluiram,
instrumentalizaram, descobriram os possiveis alcances das imagens teatrais. E como se

conseguissemos ver Yan Michalski em letra de imprensa.
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O Brasil foi onde Michalski teve contato mais intenso com o teatro. No Rio de Janeiro,
nos anos 1950, exerceu as funcdes de ator, assistente de dire¢do e diretor no Teatro Tablado,
escola de teatro fundada, em 1951, pela escritora e dramaturga brasileira Maria Clara Machado.
Inicialmente, era uma companhia de teatro amador que, mais tarde, se transformou num grande
centro de formagdo de atores. O Teatro Tablado teve importante papel na modernizacao do
teatro brasileiro. As pegas nas quais Michalski atuou como ator foram as seguintes: O embarque
de Noé (1957); A bruxinha que era boa (1958); Rapto das cebolinhas (1958); O cavalinho azul
(1960), todos os textos escritos por Maria Clara Machado.

Figura 4: Cena da pega O embarque de Noé, Barbara Heliodora (Girafa), Yan Michalski

(Pinguim) entre Kalma Murtinho e Carlos Oliveira (Clandestinos)

Fonte: Richard Sasso, 1957.

Michalski complementa dizendo da importancia das experiéncias que teve como ator:

Me dava um grande prazer estar em cena. Essa experiéncia de ator, acho que
foi muito importante para mim. Venci muitas barreiras pessoais; quando
comecei a fazer teatro, era de uma timidez quase doentia, e o esfor¢o que fiz
para entrar em cena todas as noites, expondo-me aos olhares do publico e
descobrindo que isso poderia me dar prazer, foi uma vitéria importante para
mim, que me permitiu vencer varios outros obstaculos depois (MICHALSKI,
1977, p. 21).
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Michalski ainda revela que suas habilidades como ator eram um pouco limitadas,
principalmente por conta do sotaque e ndo considerava que tinha talento para a atuacdo. No
entanto, como o teatro ja o havia tocado, achava que o caminho da dire¢ao fosse o melhor a ser
investido. Entdo, em 1955, poucos meses depois de ter comecado a trabalhar no Tablado,
Dulcina de Moraes?! abriu sua Academia de Teatro, na Fundacdo Brasileira de Teatro e Yan

Michalski se inscreveu no curso de direcao que teve duragdo de trés anos.

Essa primeira turma da Academia da Dulcina teve uma sorte inédita: nossos
professores de dire¢cdo foram, no primeiro ano, o Adolfo Celi, no segundo ano,
0 Ziembinski, e no terceiro, o Gianni Ratto. Eram todos trés, professores
excepcionais, representantes do melhor teatro que se fazia na época, todos trés
muito motivados pelo trabalho de ensino. Celi, talvez, mais do que os outros.
Meu relacionamento com Celi foi excepcional (MICHALSKI, 1977, p. 22).

Pela narrativa percebemos que Michalski foi formado por diretores importantes e que
marcaram o Teatro Moderno brasileiro. Ao longo do curso de dire¢do, o critico continuou no
Tablado e teve oportunidade de realizar trabalhos como assistente de dire¢do de Maria Clara
Machado, Geraldo Queiroz e Alfredo Souto de Almeida, dentre outros. Em 1960, dirigiu,
também para O Tablado, a leitura dramatizada da pegca Os Justos, de Albert Camus. Em
setembro de 1961, Michalski dirigiu O Mal-entendido, também de Camus. Participou ainda de
outros grupos de teatro, como o Teatro da Praca, Studio 53 e Teatro da Biblioteca Israelita
Brasileira Scholem Aleichem (Bibsa).

Como ja mencionado, Michalski chegou no Brasil em 1948 e se naturalizou brasileiro
em 1956. De 1954 a 1957, ele viveu sua primeira experiéncia como critico de teatro e de cinema
no Journal Frangais du Brésil??, jornal da colonia francesa do Rio de Janeiro. Além de escrever
artigos, sempre em francés, sobre as temporadas cariocas de pecas de autores e encenadores
franc6fonos, Michalski desenvolveu outro campo de atuagdo critica, voltando-se, igualmente,
para as estreias cinematograficas e para as performances de filmes produzidos na Franca e
exibidos nas telas dos cinemas cariocas (JUNQUEIRA, 2007).

Posteriormente, de 1962 a 1968, trabalhou na revista Leitura, em paralelo a trajetéria no

Jornal do Brasil, a convite do redator-chefe Renard Perez. Para Junqueira, “o diferencial estava

2! Dulcina de Moraes (1908-1996) foi atriz e atravessou cinco décadas de montagens sucessivas, trés delas a frente
de sua companhia, tornando-se uma importante figura do teatro brasileiro. Na década de 1950 cria a Fundacédo
Nacional de Teatro, uma das primeiras escolas de formagdo em teatro no pais.

22 O trabalho de Yan Michalski antes de sua atuagdo no Jornal do Brasil foi aprofundado na tese intitulada Um
critico em formagdo: Yan Michalski no Journal Frangais du Brésil (1955-1957) e na revista Leitura (1963-1964),
de Christine Junqueira (2007).



70

na visao critico-panoramica que dominava os artigos de Leitura, op¢ao determinada tanto pela
linha editorial da revista quanto por sua periodicidade” (JUNQUEIRA, 2007, p. 2).

Acreditamos que os caminhos percorridos por Yan Michalski sdo formadores do seu
pensamento. A sequéncia de criticas publicadas, como veremos nos proéximos capitulos, traca
um percurso que vai além do teatro, envolvendo também a prépria jornada do critico. Ao
escrever a historia do teatro, ele simultaneamente registrava sua propria histéria como critico,
o desenvolvimento de seu pensamento, suas ideias e seu aprimoramento estético. Michalski
afirmou que nao tinha nenhuma pretensao em ser imparcial, muito pelo contrério, tinha que ser
subjetivo na medida em que, “na avaliagdo de qualquer trabalho teatral, entra em jogo toda a
minha experiéncia humana, todas as minhas convicgdes pessoais, sociais, politicas € assim por
diante” (MICHALSKI, 1976, p. 46).

Antes de adentrarmos em sua trajetdria no Jornal do Brasil, ¢ importante salientar que
os anos 1950 e 1960, quando Michalski comeca a atuar como critico teatral, coincidem com o
periodo em que a historia do jornalismo carioca vive a sua maior modernizagdo. O contexto €
marcado pelas reformas redacionais, graficas, editoriais, assim como o surgimento de jornais
inovadores. O jornalismo também estava em um momento de transi¢do, composto por rupturas
e continuidades dos aspectos tradicionais. Tais transformagdes também serdo fundamentais

para a compreensao da sua producdo critica no impresso.

3.2 A MODERNIZACAO TARDIA DA IMPRENSA BRASILEIRA

A modernidade nao foi s6 uma época, mas, também, uma visao de mundo e uma forma
de estar inserido nele. O ideal moderno que estava relacionado as rupturas, ao novo, ao que nao
se conforma, a busca por experiéncias € mudangas, iria interferir, também, no contexto da
imprensa brasileira que passou a repensar a forma de atuacdo do jornalismo e a
producao/circulagdo dos sentidos na sociedade. Antes, porém, para compreender tal momento,
¢ fundamental voltarmos o nosso olhar para as décadas de 1950 ¢ 1960.

Em nenhum outro periodo, como o que vai de 1945 a 1964, a ideia de Brasil moderno
pareceu estar tdo perto de se tornar algo real. Em 1945 derrubou-se a ditadura de Vargas,
insustentavel diante do novo quadro internacional e da articulacdo interna das forgas politicas.
Mas, ainda assim, 0 momento que esse ano simboliza foi um vigoroso impulso no longo
processo brasileiro de modernizagdo das estruturas econdmicas e sociais (FERREIRA, 2008).

Foi a partir do segundo mandato de Getilio Vargas (1950-1954) que o processo de

industrializacdo do pais se tornou mais visivel e, no governo de Juscelino Kubitschek (1956-
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1960), mais acelerado e irreversivel (ABREU, 1996). No slogan “Cinquenta anos em cinco”,
do governo JK, ja se revelava o “espirito do tempo” (Zeitgeist) que fora definido pelo
desenvolvimento e pela modernizagao.

Tais aspectos também reverberaram nos jornais didrios, que precisaram se transformar
e auxiliar na constru¢do daquele momento como marco fundador de mudangas decisivas no
campo do jornalismo (BARBOSA, 2007). O segmento jornalistico aproveitou o impulso
economico planejado em relagdo a industrializagdo nacional para modernizar as graficas com
novos equipamentos e fazer alteragdes na apresentagao do jornal, direcionando seu olhar na
disputa pelo mercado consumidor. Os antigos equipamentos foram substituidos por potentes
rotativas, tecnologia de ponta na época em matéria de impressdo. Foram essas maquinas que
possibilitaram o aumento das tiragens e a impressao de edigdes diarias de forma segmentada e
ndo mais em um Unico caderno.

Em meio a consolidagdo do projeto de critica moderna, a década de 1950 foi marcada
por essa ideia de modernizagdo da imprensa brasileira que, se comparada com o periodo da
critica, podemos afirmar que ocorreu tardiamente. Nessa €poca, os jornais de grande circulacao
no pais eram vespertinos e ficavam concentrados, principalmente, no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo. Conforme Abreu (1996), na década de 50 a imprensa passou a abandonar aos poucos a
tradi¢do do jornalismo critico, de combate, e opinativo, em que a politica e o factual nao
estavam ausentes. O jornalismo de opinido, de influéncia francesa (de escrita pseudoliteraria,
carregada de preciosismos), foi sendo gradualmente substituido por um jornalismo semelhante
ao feito nos Estados Unidos “que privilegia a informacao e a noticia e que separa o comentario
pessoal da transmissdo objetiva e impessoal da informacdo” (ABREU, 1996, p. 15). A
linguagem tornou-se mais objetiva, a noticia passou a ocupar maior espaco do que a opiniao.

Assim, o modelo estadunidense comecou a influenciar o jornalismo nacional,
provocando ndo sO6 a modernizacdo das empresas e dos textos, mas, também, a
profissionalizacao dos jornalistas € a constitui¢ao de um ideario sobre o que era o jornalismo
(RIBEIRO, 2000). De certa forma, a moderniza¢ao do jornalismo ¢, também, uma busca pela
sua consolidagdo como profissdo especializada. As Faculdades de Filosofia colocaram no
mercado um novo contingente de profissionais, com formag¢do mais especializada,
determinando o aparecimento de um novo jornalismo direcionado para a informagao.

Nesse contexto, o Rio de Janeiro foi pioneiro nas mudangas e na implantacdo do novo
modelo, que buscava a credibilidade do jornal por meio da imparcialidade. Assim, como vimos
no capitulo anterior, na critica teatral moderna, o valor da “objetividade” advém da construgdo

de um discurso moderno que visava conferir legitimidade ao jornalismo. Em torno dele, pois,
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organizam-se a €tica que define o jornalismo como profissdo e as praticas rotineiras que
estabelecem as diferengas entre o bom e o mau jornalismo.

A fidelidade aos fatos seria, entdo, a marca do jornalista moderno e deveria orientar a
reorganizacdo das praticas jornalisticas, possibilitada pelas inovacgdes tecnologicas e pela
producao da noticia em escala industrial (BIROLI; MIGUEL, 2012). Sendo assim, “a
padronizacao das rotinas e a diferenciacdo entre os profissionais do jornalismo e aqueles que
foram, a partir de entdo, vistos como literatos ou militantes politicos, foi fortemente orientada
pelo ideal da objetividade” (BIROLI; MIGUEL, 2012, p. 24). Importante salientar que o
envolvimento, mesmo parcial, do jornalista com a realidade era inevitavel, mas as técnicas que
visavam a objetividade concorriam para o distanciamento com o leitor.

Na perspectiva de Barbosa (2007), o mito da objetividade foi fundamental para dar ao
campo lugar autdbnomo e reconhecido, construindo o jornalismo como atividade capaz de
decifrar o mundo para o leitor. Ou seja, assim como na critica teatral moderna, o recurso da
objetividade foi usado como um potencializador de legitimagao do jornalismo. A esse respeito,

Ribeiro aponta que:

As regras de redacdo supostamente retiravam do jornalismo noticioso
qualquer carater emotivo do participante. Para garantir a impessoalidade (e o
ocultamento do sujeito da enunciacdo), impuseram-lhe um estilo direto, sem
o uso de metaforas. A comunicacdo deveria ser, antes de tudo, referencial ¢ o
uso da terceira pessoa obrigatorio. O modo verbal passou a ser, de preferéncia,
o indicativo. Os adjetivos ¢ as aferi¢des subjetivas teriam que desaparecer,
assim como os pontos de exclamacao e as reticéncias (RIBEIRO, 2000, p. 31).

Vale lembrar que o campo jornalistico no Brasil, durante um longo periodo, se
confundiu com o campo literario, e, na década de 1950, inicia-se um processo de afastamento
do jornalismo em relacdo a literatura. A imprensa deixa de ser “definida como um espaco de
comentario, de opinido e da experimentacao estilistica e comega a ser pensada como um lugar
neutro, independente” (RIBEIRO, 2000, p. 30). O discurso, a partir da objetividade,
proporcionava mais autonomia ao campo jornalistico em relagao ao literario.

Além do discurso objetivo, a modernizagdo do jornal estava atrelada também ao
repensar a sua forma de organizagdo, de apresentar o conteudo ao leitor. A estrutura do
impresso, a capa, os cadernos, a ordem como a informagao ¢ trabalhada pelo jornalista, traz
organizacgao e, a0 mesmo tempo, revela a personalidade daquele dispositivo. Se a produgao de

sentido comega com a diagramagdo (MOUILLAUD, 2012), os sentidos gerados tornam-se
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diferentes quando ela ¢ modificada, passando a ter novos contornos. Com uma nova
organizagao visual, portanto, ha outra compreensao textual.

Os jornais brasileiros, na primeira metade do século, ndo apresentavam uniformidade
na tipologia das letras e nem ldgica na hierarquia dos elementos nas paginas. A disposi¢ao das
matérias se guiava pela improvisagdo. Somente com as reformas graficas dos anos 1950 ¢ que
surgiu um estilo mais organizado na concepcao visual dos jornais. A ordenagdo do material
passou a seguir, entdo, o principio da apresentacdo racional. As manchetes e os titulos passaram
a ser padronizados e a ter uma coeréncia interna (RIBEIRO, 2000, p. 242).

Antes dos anos 1950, era o paginador o responsavel pela montagem das paginas. Ele
executava esse trabalho seguindo um espelho ou croqui feito pelo secretario, no qual este
assinalava os locais em que deveriam entrar as principais matérias do dia. Com o advento das
modernas técnicas, o espelho foi substituido pelo diagrama, esquema planejado nos minimos
detalhes para servir ndo apenas de guia, mas de modelo na montagem da pagina. O diagrama
ndo era feito pelo secretdrio, mas por um técnico especializado, o diagramador.

No exemplo a seguir podemos ver o Jornal do Brasil antes da reforma, cuja primeira
pagina era coberta por classificados. Havia apenas uma pequena janela, localizada no centro
superior da pagina, com as manchetes mais importantes, sem nenhum destaque e sem nenhuma

fotografia.
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Figura 5: Capa do Jornal do Brasil antes da reforma

Fonte: Jornal do Brasil, 1.° de janeiro de 1947, p. 1.

A mudanca na primeira pagina ocorreu na edicdo referente aos dias 3 e 4 de fevereiro
de 1957, com a publicagcdo de uma fotografia centralizada abaixo da janela das manchetes. O
titulo € A radiofoto® do dia, e na legenda ha a seguinte descrigdo: “Véem-se, na radiofoto,
integrantes do contingente brasileiro a For¢a de Emergéncia das Nagdes Unidas. O navio-
transporte, ‘Custdodio de Melo’, chegou ontem, dia 02, a Port Said, porém somente hoje,
domingo, os brasileiros desembarcardo no Egito, apds o que serdo enviados a Sinai” (JORNAL

DO BRASIL, 03 e 04 de fevereiro, p. 1).

23 Radiofoto € a fotografia que ¢ transmitida pelo radio.
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Figura 6: Capa do Jornal do Brasil publicada no inicio da reforma
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Fonte: Jornal do Brasil, 03 e 04 de fevereiro de 1957, p. 1.

As edigdes seguintes ndo vieram com a inser¢do de fotografia, mas, em 13 de fevereiro
de 1957, vemos a capa do jornal com a presenca de uma caricatura. E inclusive, apds essa
edi¢do, que comecaram a aparecer, nas capas, fotografias e caricaturas ou a presenga de ambas.
De acordo com Ribeiro (2000, p. 242), “Odylo se inspirou no JB do inicio do século, quando
as caricaturas de Raul Pederneiras eram publicadas na primeira pagina do jornal”. Em marco
de 1957, a foto foi incorporada definitivamente, embora a primeira pagina continuasse ocupada

basicamente por anuncios.
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Figura 7: Capa do Jornal do Brasil publicada no inicio da reforma
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Fonte: Jornal do Brasil, 13 de fevereiro de 1957, p. 01.

Nesse cenario da imprensa brasileira, o jornalismo cultural comegava a se configurar
como uma editoria distinta das demais se¢des do jornal, dando inicio a uma especializacao do
trabalho nessa area. Assim como o jornalismo, o jornalismo cultural comegou a incorporar os
padrdes de objetividade em seus contetidos. De acordo com Sodré (1999), aparecem segdes de
critica em rodapé?* e o esboco do que, mais tarde, serdo os famosos suplementos literarios.

Com o aparecimento dos suplementos literarios, Santiago (1993) considera que eles
acrescentaram algo ao todo do jornal, dando ao leitor um lazer inteligente no fim de semana,
sem preocupagdes com o tempo. Nesse sentido, Abreu (1996) destaca a presenca, nesses
espacos, das novas linguagens artisticas e culturais, embora o conteudo dos textos de alguns
jornais ainda estivesse voltado ao passado. Os suplementos faziam com que a cultura tivesse
um lugar especial no jornal e, assim, as artes passaram a circular de forma mais constante entre
os leitores.

Alias, os anos 50 sdo marcados pelo design arrojado e concretismo, nas artes plasticas

e na poesia. No final da década comecaram a surgir manifestagdes que a seguir tomariam corpo

24 A “critica de rodapé” surgiu em nosso pais no inicio do século XX, ¢ se popularizou nas décadas de 1930, 1940
e 1950. Esse nome surgiu devido ao espaco marginal que os textos de critica literaria ocupavam nos principais
jornais da época, o rodapé das paginas.
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nos movimentos da bossa nova, do Cinema Novo, do Teatro do Oprimido ¢ da musica de
protesto. Enfim, em busca de novas formas de expressao artistica, foram exploradas maneiras
de integrar cultura, modernidade e desenvolvimento (VELLOSO, 1991). Isso refletia nos
conteudos trabalhados pelos suplementos.

Segundo Barbosa (2007, p. 150), as reformas dos jornais da década de 1950 devem ser
lidas como o “momento de construcao, pelos proprios profissionais, do marco fundador de um
jornalismo que se fazia moderno e permeado por uma neutralidade fundamental para espelhar
o mundo”. O periodo ¢ marcado por importantes transformagdes na midia brasileira. Nos anos
1950, por exemplo, ocorrem as reformas grafica e editorial no Didrio Carioca e do Jornal do
Brasil?®, além da criagdo dos diarios Tribuna Impressa (1949) e Ultima Hora (1951).

O jornal Didrio Carioca era comandado por Prudente de Moraes Filho, Pompeu de
Sousa, Danton Jobim e Luis Paulistano, na passagem dos anos 1940 para os 1950. Pompeu
trouxera dos Estados Unidos varias novidades, como a nova forma de apresentar a noticia, com
o chamado /ead®® e a piramide invertida®’. Foi ainda o primeiro a empregar uma equipe de copy-
desk*® em sua redagdo, promovendo, assim, a padronizagdo da linguagem e construindo para a
imprensa o espacgo da “neutralidade absoluta” (BARBOSA, 2007). O texto deveria ser enxuto,
direto, evitando-se ao maximo os adjetivos. Em 28 de maio de 1950, as mudangas chegariam
as paginas do Diario Carioca, em uma edigdo especial de 73 paginas.

O Ultima Hora foi fundado no Rio de Janeiro, em 12 de junho de 1951 pelo jornalista
Samuel Wainer — que ja havia se destacado por sua atuacao na revista Diretrizes. O impresso
tinha o tamanho standard?®, possuia financiamento do governo e era considerado um dos jornais
mais inovadores do periodo, ao adotar técnicas de comunicacdo de massa até entdo
desconhecidas no Brasil, com uma diagramacdo revolucionaria e grande racionalidade na
gestdao empresarial (RIBEIRO, 2000). O jornal tinha, em sua redagdo, uma central de
informacgodes exclusiva para assuntos de interesse nacional. Possuia um jornalismo opinativo,
interpretativo e participativo, além de contar com alta qualidade de impressao, mas, devido ao

seu carater popular, habitualmente rendia-se ao sensacionalismo (BRASIL, 2021).

25 Como o material arquivistico da pesquisa esta inserido no Jornal do Brasil, daremos destaque 2 sua trajetoria
na proxima secao.

26 O paragrafo da noticia, onde devem estar respondidas as questdes: Quem? O qué? Onde? Quando? Como? Por
qué? E possivel encontrar a palavra lead na versio em portugués como “lide”.

27 A piramide invertida é uma técnica usada para organizar as informagdes € melhor apresenté-las ao leitor. Nada
mais € que informar, primeiramente, o que € mais importante e, em seguida, as informagdes secundarias e
complementares. Com isso, além de reter a ateng@o do leitor, o redator oferece, também, uma visao geral do que
sera abordado e destrinchado ao longo do texto.

28 Copy-desk é o trabalho editorial que um redator ou revisor de textos faz ao formatar mudangas e
aperfeicoamentos num texto.

2 Nesse formato, a pagina mede 31,75 cm de largura por 56 cm de altura.
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Juntamente com o Didrio Carioca, o Correio da Manhd, o Jornal do Brasil e a Tribuna
da Imprensa, de Samuel Wainer marcou o inicio da fase industrial da imprensa brasileira. Além
disso, foi o primeiro jornal didrio brasileiro a explorar plenamente a linguagem fotografica e a
entender a publicagdo de fotografias como jornalismo. Também foi pioneiro na publicagdo da
fotografia colorida e do crédito para o fotdgrafo no jornalismo diario.

Em 1956, outro marco histérico da modernizagao da imprensa brasileira foi a criagao,
em Sao Paulo, do Suplemento Literario do jornal O Estado de Sao Paulo, que era composto por
seis paginas semanais, com planejamento assinado por Antonio Candido, sob a realizacao de
Julio de Mesquita Filho e diregao de Décio de Almeida Prado. Esse suplemento se tornara
modelo para os demais, por ter um formato especial semelhante a uma revista. Nele, eram
reunidos intelectuais que ja haviam feito parte da revista Clima ¢ novos membros, como, por
exemplo, o critico Sabato Magaldi. Inclusive, ¢ um dos suplementos que abre espago
predominante para os movimentos culturais de vanguarda, tornando-se referéncia. Décio de

Almeida Prado resumiu da seguinte maneira sobre o seu conteudo:

[...] ndo exigiremos que ninguém desca até se por a altura do chamado leitor
comum, eufemismo que esconde geralmente a pessoa sem interesse real pela
arte e pelo pensamento e a quem, portanto, um Suplemento como este nédo
poderia de forma alguma dirigir-se. Uma publicacdo que se intitula literaria
nunca poderia transigir com a pregui¢a mental, com a incapacidade de pensar,
devendo partir, ao contrario, do principio de que ndo ha vida intelectual sem
um minimo de esforgo e disciplina (PRADO, 06 de outubro de 1956, p. 1).

De acordo com o Dicionario de Comunica¢do, de Carlos Alberto Rabaga ¢ Gustavo
Barbosa (1978), “suplemento” ¢é parte complementar de uma obra, publicada em volume
separado, ou, na linguagem da imprensa. Esses suplementos sdo, portanto, publicagdes em
separado, complementos de matérias especiais que saem tradicionalmente em um dia especifico
na semana, ou seja, sao regidos por uma logica diferente daquela do restante do conteudo do
jornal.

Os suplementos guardam um grupo de textos, que se transformam em jornais a parte,
como se fossem anexos do jornal matriz. Trata-se de um produto jornalistico que trabalha com
material informativo especializado, que normalmente nao conquista espacgo nas edigdes diarias
dos veiculos. A funcao do suplemento, portanto, para além da segmentacao da informacao, ¢
dilatar o significado de realidade, no sentido de ampliar as condi¢des de produgdo de formas
simbolicas de campos sociais que solicitam voz, ou seja, que busquem mais espaco de

visibilidade na midia.
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O suplemento de certa forma também abre a possibilidade para o trabalho da informacao
de forma mais criativa e rompe com as barreiras rigidas da objetividade. Entre o fim da década
de 50 e inicio dos anos 60 do século XX, nos Estados Unidos, a narrativa jornalistica literaria
ganhou impulso a partir de um movimento que alterou a construc¢do textual da informagao
publicada por veiculos impressos, especialmente jornais e revistas. O método ficou conhecido
como o Novo Jornalismo. Especificamente no campo do jornalismo, essa nova forma de
escrever rompeu com a barreira pragmatica do lead. O dogmatismo do /ead foi surpreendido
pelo Novo Jornalismo, cujos seguidores ndo desprezavam as informagdes que pudessem estar
contidas no lead, mas se mostravam mais interessados em aprofundar o como e o porqué as
coisas tinham acontecido. Em outras palavras, informar a respeito do fato era importante, mas
nao era tudo. O novo modo de lidar com a informagao e o texto também exigiram uma postura
diferente do reporter diante dos fatos.

Para isso, o jornalista precisava de uma certa imersdo no objeto a ser reportado, ampliar
o universo de informacdes, fazer relagoes, revelar detalhes sobre os ambientes, descrever cenas
e dialogos, conhecer melhor e at¢é mesmo conviver por um tempo com as personagens
envolvidas, passou a fazer parte da rotina dos novos jornalistas. Tudo isso combinado com uma
construcdo textual que primava pela utilizacao de recursos da literatura e, com frequéncia, pela
estratégia de embaralhar fato e fic¢do. A historia de alguém ou de um acontecimento comegou
a ser escrita a partir, ndo apenas de um relato amplo e profundo, mas de uma narrativa do real,
tdo emocionante € envolvente quanto a de um romance.

Como explica Ribeiro (2000, p. 08), a modernizagdo grafica, editorial, linguistica e
empresarial dos jornais diarios do Rio de Janeiro “representa para a imprensa a instauragao de
um lugar institucional que lhe permite, a partir de entdo, enunciar as verdades dos
acontecimentos de forma oficializada e se constituir como registro factual por exceléncia”. O
ritmo cada vez mais acelerado da vida moderna exigiria adaptagdes para tornar os jornais
veiculos dinamicos. O Jornal do Brasil, por exemplo, foi um dos primeiros jornais no Brasil a
adotar o discurso da imparcialidade, da transmissao objetiva e impessoal da informacao,
separada de comentarios opinativos.

Em vista de todas as mudancas durante o periodo da modernizacdo da imprensa, fica
evidente que os jornais também foram dispositivos fundamentais para o teatro, pois a critica
teatral brasileira desde o século XIX estd publicada nos impressos e sdo essas fontes que, de
alguma forma permitem no presente ter acesso a arte do efémero que foi apresentada no
passado. Nos periddicos, os criticos normalmente publicavam diariamente na imprensa. Entao,

criava-se uma fortuna critica que foi fundamental para a interlocu¢do do pensamento
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historiografico sobre o teatro no Brasil. O Jornal do Brasil foi um dos peridédicos a impulsionar

o registro do ambiente teatral, como sera discutido a seguir.

3.2.1 A modernidade do Jornal do Brasil

Em 1956, o Jornal do Brasil, que durante muitos anos foi conhecido como um “boletim
de anuncios”, deu inicio a sua reforma com a criagdo do Suplemento Dominical (SDJB) por
Reynaldo Jardim. Inicialmente, esse suplemento misturava varios assuntos, transformando-se
num suplemento literario tempos depois, que tinha a concepcio visual de Amilcar de Castro*.
O SDIJB recebeu a colaboragao de poetas, escritores, artistas plasticos, criticos e seu sucesso foi
tamanho que a direcdo do jornal decidiu aprofundar a reforma, trazendo Odylo Costa Filho*!
para coordena-la. O suplemento traduzia um pensamento avancado, no sentido de produzir
alteracdes na forma de concepgdo cultural do pais. Alids, com a criacdo do Suplemento
Dominical, o jornal passou a contar com trés criticos teatrais: Mario Nunes, Augusto Mauricio
¢ Geraldo Queiroz.

O jornal ampliou o seu noticidrio, em marco de 1957, inseriu a fotografia na primeira
pagina — que continuava composta por anincios — e, a partir de 1959, sofreu modificagdes
graficas. Surgiram entdo, o Caderno C, de classificados, e o Caderno B, dedicado as artes e a
cultura em geral (teatro, literatura, musica e cinema). A reforma do JB teve grande impacto e
serviria de exemplo para as transformagdes seguintes da imprensa brasileira. Essa sequéncia de
cadernos ¢ adotada pelos modernos periddicos dos anos 1950 e viabiliza, em primeira instancia,
a criacdo de varios suplementos que saem tradicionalmente uma vez por semana. Segundo
Abreu (1996, p. 23), os cadernos “formaram redes de sociabilidade para muitos intelectuais na
década de 50, e juntamente com os caf€s, os saldes, as revistas literarias e as editoras,
permitiram a estruturacdo do campo intelectual”.

Quando o Caderno B foi criado, mais exatamente numa quinta-feira, 15 de setembro de
1960, trouxe consigo a inovagdo, pois reunia todas as se¢des e matérias relacionadas as

atividades culturais num unico suplemento diario, diferentemente daqueles que circulavam

30 Amilcar Augusto Pereira de Castro (1920-2002) foi escultor, gravador, desenhista, diagramador, cenografo,
professor. Um dos principais artistas plasticos brasileiros do século XX, Amilcar de Castro promoveu inflexdes
radicais e inovadoras no campo da escultura ¢ da geometria, tornando-se referéncia incontornavel para essa forma
de expressdo artistica, tanto no Brasil quanto no mundo.

31 Odylo Costa Filho (1914-1979) foi poeta, cronista, contista, ensaista, jornalista. Entre 1931 e 1965 funda o
seminario Politica e Letras, ¢ diretor dos jornais Tribuna de Imprensa, A Noite ¢ Jornal do Brasil, das revistas
Senhor e O Cruzeiro, além de secretario da revista O Cruzeiro Internacional, reporter do Jornal do Comércio e
critico literario do jornal Didrio de Noticias, no qual cria a secdo Encontro Matinal.
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apenas nos finais de semana. Ele se tornou um padrao para os jornais brasileiros, uma vez que
até hoje nao hd um jornal que nao tenha esse tipo de caderno. Piza (2003) acrescenta que ele se
tornou o precursor do moderno jornalismo cultural brasileiro. Antes do conteudo, a forma
distingue os segundos cadernos. Caracterizados como uma publicacio mais diaria, sdo
separados fisicamente das noticias por estarem em outra se¢do. Essa estratégia funciona como
alerta para o leitor, “eis o lugar da imprensa para a sua descontracao” (LIMA, 2016, p. 78).
Com a criacdo e a separacao do Caderno B e o de Classificados, aciona-se para os leitores a
distinta percepg¢ao dos espagos de leitura.

Schudson (2010) chama esse tipo de jornalismo de “jornalismo de entretenimento”, e
para exemplificar sua colocagao, o autor remete a historia de Joseph Pulitzer e o seu jornal The
New York World, e a ascensao do New York Times e o “jornalismo como informag¢@o”. Schudson
(2010) conta a histéria dos grandes empresarios da midia na época, assim como o surgimento
e o crescimento de seus jornais, cada um com uma proposta diferente de discurso jornalistico e
de linha editorial. Ainda segundo Schudson (2010), as discussdes sobre essas diferencas muitas
vezes ndo levam em conta que o entretenimento e o sensacionalismo tém grande peso na historia
da consolidagdo e da difusdo do jornalismo pelo mundo. O autor destaca que as reportagens
objetivas ndo eram regra no jornalismo no final do século XIX. Na virada para o século XX, os
principais jornais empregavam “tanta énfase na narracdo de uma boa histoéria quanto na
apuracao dos fatos; o conteudo dos jornais explorava, principalmente, o sensacionalismo, em
suas diversas formas” (SCHUDSON, 2010, p. 15). Os reporteres procuravam escrever
“literatura” com a mesma frequéncia com que buscavam noticias.

A importancia da fun¢do do entretenimento no jornal foi caracterizada especialmente
pelo crescimento da edicdo de domingo do The New York World que, como os jornais
dominicais, todavia, estava tdo proximo de uma revista ilustrada como de um jornal diario, em
estilo e conteudo (SCHUDSON, 2010). O Caderno B também tinha esse objetivo de ser um
espaco para o entretenimento que, na opinido de Trigo (2003), ndo ¢ apenas uma fuga da
realidade, mas outra forma de percepgao e de entendimento dessa mesma realidade. Segundo
ele, o “entretenimento ¢ mesmo divertido, facil, sensacional, irracional, previsivel e subversivo”
(TRIGO, 2003, p. 32).

Na primeira edi¢do do Caderno B, os destaques da primeira pagina traziam as novidades
sobre a extin¢do do Suplemento Feminino, tabloide que saia de terc¢a-feira a sexta-feira e que se
incorporou ao novo caderno, esclarecendo as leitoras que elas ganhavam oito paginas com
informagdes mais amplas e novas colunas. Ainda nessa pagina, era anunciada uma promogao

ao ouvinte da Radio Jornal do Brasil e uma foto da atriz internacional de cinema Romy
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Schneider, além de um molde de costura de Gil Brandao, estilista que propagou no JB a

popularizagdo do uso de moldes com estilo, que eram apresentados na pagina 5.

Figura 8: Capa da primeira edi¢do do Caderno B.
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Fonte: Jornal do Brasil, 15 de setembro de 1960, p. 1.

Uma caracteristica marcante era que o Caderno B tinha uma capa que indicava
claramente o comeco do caderno. Rito (1990), em texto comemorativo aos 30 anos do Caderno
B, comentava que o primeiro nimero era, ainda, um caderno indeciso entre o reproduzir o
modelo de um suplemento feminino ou o assumir uma posicdo de vanguarda, passando a
funcionar, ao longo do tempo, “como uma espécie de antena da cultura e do comportamento do
Rio de Janeiro” (RITO, 15 de setembro de 1990, p. 8), tornando-se célebre em todo o Brasil.
Dessa forma, o caderno ganhou profundidade ao trabalhar temas culturais, com colunas que
eram assinadas por muitos colaboradores que discorriam sobre cinema, literatura, teatro e
espetaculos musicais.

Aos poucos o Caderno B foi perdendo as caracteristicas herdadas do Suplemento
Feminino e passou a adquirir um perfil proprio, de um caderno de cultura engajado nos
acontecimentos culturais da época. Mas ainda assim manteve algumas colunas que ja existiam.
Aqui vale uma observacdo, o Suplemento Feminino, assim como 0 nome ja anuncia, era

direcionado as mulheres. Conforme Buitoni (1986), a “imprensa feminina” possui trés grandes
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eixos que a sustentam: a moda (o vestir), a casa (o morar) e o coracao (o sentir). Normalmente,
as pautas femininas ndo eram definidas pelo “empoderamento” ou pela independéncia da
mulher, mas estavam diretamente ligadas a relacionar as mulheres a consumidoras em
potencial, ja& que “os desejos das mulheres foram muitas vezes transformados em mercadoria
pela imprensa feminina, alids, dentro das regras de uma economia capitalista” (BUITONI, 1986,
p. 69).

Podemos pensar nesse consumo para além de produtos, mas, também, no consumo
artistico. Nessa perspectiva, o Suplemento Feminino da lugar ao Caderno B e abre a
possibilidade da mulher também no papel de consumidora de arte. E a partir desse tipo de
espaco na imprensa, trazendo aspectos artisticos e culturais do pais, que as mulheres ganham
certo espaco. Isso vai se concretizar por exemplo com a presenga de mulheres assinando as
colunas no Caderno B, como Generice Vieira ¢ Barbara Heliodora, e quando entram as
reporteres Marina Colasanti, Jehovanira Chrisostomo, Léa Maria e Gilda Chataignier. Antes
que a autoria feminina se tornasse protagonista, alguns homens exerciam suas profissdes em

jornais dedicados as mulheres. Sobre isso, Lima salienta

Outra novidade, na esteira da reformulacdo dos quadros da grande imprensa,
€ que quem passa a regular o padrao da identidade da mulher brasileira sdo
jornalistas mulheres. Nesse momento, contavam-se nos dedos da mio as
mulheres contratadas na redacao do Jornal do Brasil (LIMA, 2006, p. 104).

Além de abrir outras possibilidades para as mulheres, as informagdes publicadas no
Caderno B ganharam tom de critica, de debate. Isso sem deixar de estabelecer relagdo com a
politica e a economia do pais, pelo modo como se conduziam os assuntos a respeito do cotidiano
do Rio de Janeiro, em textos diversificados que o diferenciavam dos demais cadernos culturais
de outros jornais. E o que podemos observar, no final da década de 1960, periodo em que se
consolidou esse perfil. O tom dado ao contetido dos textos que compunham o caderno do JB ja
nao era o de apenas informar os acontecimentos culturais, mas, também, o de formalizar
opinides sobre eles. A formalizagdo da critica ganhou forga pela inser¢ao das colunas assinadas.

Para Ribeiro (2000, p. 215), ter uma coluna significava:

[...] poder fugir da rigidez dos textos informativos, poder desenvolver o estilo
pessoal com uma liberdade que ndo se tinha no noticiario. O formato da
cronica — género em geral adotado nas colunas — era bastante solto. O escritor
fazia comentarios livres sobre diferentes topicos do noticidrio da semana.
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Durante esse tempo, o segundo caderno do JB viveu em funcao da efervescéncia cultural
da cidade carioca, ora como divulgador, ora como criador de modismos e de girias. Na primeira
fase, contou com uma equipe de redatores da qual faziam parte Luis Carlos Maciel, Tite de
Lemos e Marina Colasanti, dentre outros. Entre os cronistas estavam Carlos Drummond de
Andrade, Clarice Lispector, Rubem Braga e Fernando Sabino. Barbara Heliodora, que havia
sido critica teatral do jornal Tribuna da Imprensa, de novembro de 1957 a fevereiro de 1958, ¢
convidada por Geraldo Queiroz para escrever uma coluna semanal sobre teatro no SDJB, em
margo de 1958. Em junho de 1961, Heliodora também assumiu a coluna diaria de critica teatral
no caderno, nela permanecendo até maio de 1964, quando se retirou para dirigir o SNT. Assim,
quem assumiu a coluna em seu lugar foi Yan Michalski. E sobre tal produgdo critica que nos
debrucaremos ao longo da pesquisa.

Com Alberto Dines no cargo de editor-chefe do JB, de 1962 a 1973, consolidou-se a
reformulagdo do jornal. Dines introduziu algumas mudangas importantes, sendo uma delas a
criacdo de editorias (FERREIRA, 2008). A editoria do Caderno B ficou a cargo de Nonato
Masson até 1964, assumindo em seu lugar Paulo Afonso Grisolli, no periodo de 1964 a 1972.
A partir de 1967, mais exatamente no dia 19 de agosto, o caderno passou a circular também aos
sadbados, com a estreia da coluna de Clarice Lispector. A equipe de Dines desenvolveu um novo
projeto para o jornal, que incluia a criagdo do Caderno B aos sabados e domingos, pois esta
se¢do cultural saia apenas de terga a sexta.

Nesse momento, o Caderno B ganhou densidade e as colunas tratavam com
profundidade os temas referentes aos acontecimentos culturais. Havia, inclusive, uma
preocupacdo ndo apenas com a informacdo, mas com a formagdo do leitor. As matérias
reportavam sobre os movimentos nacionais € internacionais de cinema, teatro, literatura e
musica, que ocupavam quatro paginas do caderno. As demais eram dedicadas a colunas mais
breves e as de divulgagao de espetaculos e shows, cursos e exposi¢cdes que completavam suas
oito paginas.

O Caderno B transmite, neste sentido, o0 mesmo espirito do novo presente na reforma
da imprensa brasileira do final da década de 1950. E ndo € por inexistir qualquer vinculo direto
com as artes novas que seria menos vanguardista do que o SDJB. Na perspectiva de Lima (2006,
p. 74), ambos procuraram exercer no meio jornalistico um papel pioneiro, “desenvolvendo
técnicas, ideias e conceitos novos, tidos como avancados em sua €época. Embora a maioria dos
jornais circulassem com segundos cadernos, ¢ justamente essa caracteristica que faz do B o

pioneiro dentre os contemporaneos”.
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Pode-se assegurar que o Jormnal do Brasil foi um marco na histéria da imprensa
brasileira, seja pelos assuntos que abordava, seja pelo tratamento dado a esses assuntos, ou seja
pela renovacdo em termos de estilo e de linguagem. Pode-se pensar que hoje o JB ¢ um
documento histérico sobre aquela época, revelando diversos aspectos importantes sobre um
tempo e um espago. Inclusive, o estudo do dispositivo permite o contato com as peculiaridades
dos textos que formavam o seu conteudo. Nesse sentido, o que nos toca sdo as criticas teatrais

escritas por Yan Michalski e o olhar para elas permite relaciond-las como um produto cultural.

3.2.2 A critica teatral como dispositivo

Nesse item propoe-se a pensar o jornal como um instrumento fundamental para a
consolidacdo da critica teatral moderna e para as transformacdes que ela sofreu ao longo da
historia. As criticas escritas por Yan Michalski eram publicadas quase diariamente no Jornal
do Brasil, ou seja, elas ndo estavam soltas, pois pertenciam e estavam inseridas nesse
dispositivo, mais especificamente no espago do Caderno B. Por isso, a importancia de dialogar
ndo apenas com o texto critico, mas, também, com as particularidades do dispositivo, buscando
compreender seu papel na organizagdo dos sentidos (MOUILLAUD, 2012). O jornal ajudava
na circulacdo de uma mentalidade sobre o teatro, mesmo que para um publico restrito — aquele
que podia comprar o periddico e frequentar os espagos culturais.

Mais do que pensar o jornal como um dispositivo, nos interessa refletir sobre a critica
teatral como um dos dispositivos que constituem esse jornal, ou seja, um dispositivo dentro de
outro dispositivo. Na visao de Agamben (2009), que tem influéncia da perspectiva foulcautiana,
dispositivo ¢ “qualquer coisa que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides € os
discursos dos seres viventes” (AGAMBEN, 2009, p. 13). O autor chama de dispositivo tudo
aquilo — linguagem, conceitos, ideias, discursos, instituigdes publicas e privadas, lugares,
objetos — que, de alguma forma, oriente, determine, controle e assegure praticas,
comportamentos, opinides e discursos dos homens, ou seja, tudo aquilo que orienta e produz
certo conjunto de praticas.

Para ser critico € preciso saber utilizar e controlar esse dispositivo, ou seja, dominar o
desenvolvimento do formato desse estilo. A outra dimensdo da critica como dispositivo diz
respeito a producdo de uma série de ordenagdes sociais para as pessoas que leem as criticas.
Muitas vezes, mesmo depois de assistir a um espetaculo, um filme ou admirar uma obra de arte,

os sujeitos ainda recorrem a leitura das criticas para compreenderem aquilo que ja viram e
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tiveram a oportunidade de ter contato. Nesse sentido, a critica € um dispositivo, porque produz
afetos e orientagdes. E como se ela funcionasse como uma certificagio daquele produto
artistico. A critica deixa, assim, sinais de seus passos em uma ou outra direcao, mas esses sinais
nao devem ser vistos como referéncias “infaliveis” (ABREU, 2012).

Portanto, a critica teatral também pode ser considerada um dispositivo com relagao ao
conteudo, pois da sentido ao que estd sendo escrito, ao que estd sendo apresentado, mas,
também, porque tem certas recorréncias tematicas. Por exemplo, o caso das criticas de Yan
Michalski, que veremos a seguir, como a interven¢do da censura no teatro, as politicas teatrais,
as informagdes antes da estreia do espetaculo, o olhar critico apds ter assistido a pecas
estrangeiras, quando fazia alguma viagem internacional. Mouillaud (2012) destaca que o
dispositivo ndo deve ser considerado apenas enquanto um suporte técnico por meio do qual os
discursos jornalisticos sdo enunciados, posto que também age orientando os modos de
interpretagdo dos discursos que inscreve. Nesse caso, a critica ndo ¢ apenas um modo textual
de enunciagdo de discursos, mas ¢, além disso, algo que orienta os modos de interpretagdo desse
discurso.

Em entrevista intitulada Sobre a Historia da Sexualidade, Foucault (1984) considera
que o dispositivo vai a todo instante dar condi¢do para o nascimento de certo tipo de
subjetividade, de certa forma de subjetivacdo, “[...] com o termo dispositivo, compreendo uma
espécie — por assim dizer — de forma¢do que num certo momento historico teve a fungdo
essencial de responder a uma urgéncia. O dispositivo tem, portanto, uma fun¢ao eminentemente
estratégica” (FOUCAULT, 1984, p. 24). Para o filosofo, estratégia ¢ uma combinacao das
relagdes de forga que acabam tendo um sentido pratico na sua combinagdo, em sua somatdria.
Entdo, ha um conjunto de forgas e esse conjunto, quando visto no todo, caminha para certo
sentido. Formas de subjetividade vao emergindo do dispositivo, vao sendo construidas,
marcadas, disciplinadas, vao sendo controladas.

Assim, um dispositivo tem sempre uma fungdo estratégica, ele funciona como uma
tatica que coloca em funcionamento determinadas formas de poder. Nessa perspectiva, o
dispositivo continuamente ¢ utilizado com o objetivo de fazer com que alguém seja submetido
ao poder. Trazendo essa ideia para o contexto da critica moderna, que foi discutida no primeiro
capitulo, podemos dizer que aquele modelo de critica era reproduzido a partir de padrdes que
estavam em vigéncia na década de 1940. Tinhamos uma critica teatral mais sistematizada,
objetiva, que reafirmava os valores do Teatro Moderno e essas caracteristicas, de certa forma,

foram importantes para a sua legitimagao.



87

Importante salientar que, no caso do critico que escreve em jornal, este sujeito ja possuia
uma posicdo privilegiada de comentarista da vida cultural de determinada sociedade, pois
acompanhava o que acontecia na cena teatral brasileira, assim como o que ocorria nos
bastidores, além de possuir um capital cultural*> (BOURDIEU, 1989) que diz respeito ao
sistema teatral e seus signos. O critico ¢ portador de uma frui¢do carregada de maiores
exigéncias e rigores (ABREU, 2012). Para fazer parte da equipe de criticos do Caderno B, ou
para ser contratado para cobrir uma coluna especifica sobre determinado produto cultural, ndo
bastava entender do assunto. Lima (2006, p. 179) reforca que “importava que frequentasse
socialmente rodas de literatos e artistas, além das dos proprios jornalistas do segundo caderno.
Por isso, tornam a edigdo didria uma divulgadora que vai além da critica no sentido estrito, pois
abarca a dindmica sociocultural do meio artistico carioca”. Ou seja, a critica teatral era
atravessada por relagdes de poder e de saber.

As primeiras duas dimensdes de um dispositivo, ou aquelas que Foucault (1984)
destaca, sdo as curvas de visibilidade e as curvas de enunciagdo. A visibilidade ¢ feita de linhas
de luz que formam figuras variaveis, inseparaveis de um dispositivo ou de outro — ndo remete
para uma luz em geral que viria iluminar os objetos pré-existentes. Cada dispositivo tem seu
regime de luz, uma maneira como cai a luz, se esbate e se propaga, distribuindo o visivel e o
invisivel, fazendo com que nasca ou desaparega o objeto que sem ela ndo existe. A luz tem
relagdo com aquilo que ¢ visivel em dada estrutura.

Podemos dizer que as visibilidades sdo ‘“relampagos, reverberacdes, cintilagdes”
(DELEUZE, 2013, p. 62). O visivel e o enuncidvel s6 podem ter existéncia a partir de uma
combinacdo entre palavras, frases e proposigdes, desde um entrecruzar especifico que, entdo,
lhes confere condi¢cdo de existéncia. Para apreendé-los ¢ necessario rachar, abrir, dilacerar ou,
talvez, talhar as proprias palavras, frases e proposigdes para extrair, extirpar delas os enunciados
que lhes sdo correspondentes (DELEUZE, 2013).

A critica se constitui como aparato de visibilidade, ela “faz ver”. Ou melhor, usando a
defini¢ao de Deleuze (2013, p. 66), a critica teatral funciona como “formas de luz que
distribuem o claro e o obscuro, o opaco € o transparente, o visto € o ndo visto”. Para o autor, o

dispositivo distribui luz e apagamentos sobre os objetos. E basicamente um farol, para onde o

32 Para Bourdieu (1997), a educagdo/capital cultural consiste num principio de diferenciagdo quase tdo poderoso
como o do capital econdmico, uma vez que toda uma nova logica da luta politica s6 pode ser compreendida tendo-
se em mente suas formas de distribui¢ao e evolug@o. Isto porque, o sistema escolar realiza a operagéo de selegéo
mantendo a ordem social preexistente, isto ¢, separando alunos dotados de quantidades desiguais — ou tipos
distintos — de ‘capital cultural’. Mediante tais operacdes de selecdo, o sistema escolar separa, por exemplo, os
detentores de ‘capital cultural’ herdado daqueles que sdo dele desprovidos.
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dispositivo aponta, ele ilumina — o critico consegue iluminar as areas obscuras ou indecifraveis
de uma obra. Mas o que ele estd iluminando deixa outras areas a sombra, e pode promover o
apagamento.

Nesse sentido, a critica teatral também iluminou parte das historias do teatro no Brasil,
todavia, olhando criticamente, deixou a0 mesmo tempo muitos espetaculos de fora do registro.
Isso ocorreu principalmente porque os jornais que tinham grande circulagdo ficavam
localizados no Rio de Janeiro e em Sao Paulo. Além disso, os principais criticos também
residiam nessas capitais. Entdo, muitas vezes, vemos jornais de outras regides do pais que
reutilizavam criticas ja publicadas por esses grandes periodicos, por exemplo. Assim, o
dispositivo critica “ilumina” uma maneira de fazer critica, mas deixa outras possibilidades de
fora. Podemos pensar: o que era iluminado pelo dispositivo critica naquele periodo? O que era
acionado? O que era silenciado?

Por fim, um importante fator produtivo das curvas de visibilidade e dos regimes de
enunciagdo diz respeito diretamente aos modos de subjetivagdo, ligados as “tecnologias do eu”

(FOUCAULT, 1990; 1998), que:

[...] permitem aos individuos efetuar por seus proprios meios um certo nimero
de operagdes sobre seus proprios corpos, suas proprias almas, seus proprios
pensamentos, sua propria conduta e o fazem de modo que se transformam a si
mesmos, modificando-se para alcangar certo grau de perfeigdo, felicidade,
pureza ou poder (FOUCAULT, 1990, p. 48; tradugdo nossa).*

A ideia das “tecnologias do eu” propicia estudar o que se passa em nivel individual em
um contexto de constituicao dos “movimentos sociais”’, bem como as representacdes no espago
da sociedade. Sao, pois, representacdes que incorporam nogdes de como sujeito, individuo e
identidades.

O dispositivo critica teatral fala sobre o espetaculo, sobre o teatro, mas, também, sobre
o sujeito que o produz. Mesmo que implicitamente, torna visivel a si mesmo, torna visivel um
corpo que estd fisicamente ausente. O individuo desse dispositivo torna-se sujeito dele na
medida em que o constitui. A critica teatral com que estamos lidando nessa pesquisa ¢ acolhida
pelo jornal, ela guarda testemunhos escritos, registra vestigios do momento estético, historico

e social da encenacao. Esse dispositivo também evoca o tempo e o espaco. O jornal se torna

33 No original: “[...] permiten a los individuos efectuar un cierto nimero de operaciones en sus propios cuerpos,
en sus almas, en sus pensamientos, en sus conductas, y ello de un modo tal que los transforme a si mismos, que
los modifique, con el fin de alcanzar un cierto estado de perfeccion, o de felicidad, o de pureza, o de poder”.
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caixa de ressonancia na qual as experiéncias culturais, inseridas nas criticas, sao difundidas e

podem ser revisitadas.

3.2.3 A potencialidade da critica teatral como arquivo

A historia de uma montagem teatral € a histéria de seu autor, de seu grupo, de sua €poca,
mas ¢, além disso, a historia das sucessivas leituras que dela foram feitas. Na arte teatral, a
comunicagdo so se realiza de forma plena na relagdo direta entre palco e plateia. Porém, para
compreender o passado do teatro, sdo necessarias fontes que auxiliem na reconstituicdo da
montagem. Uma delas € a critica, que tem o poder de ser agente potencializador da memoria.
No processo de reconstru¢ao do passado como historia, “os meios de comunicagdo incluem, em
suas narrativas, materialidades que presentificam o passado, construindo-se como produtores
de uma historia imediata e reconstrutores da integralidade do passado” (BARBOSA, 2017, p.
202).

As criticas teatrais deixaram rastros discursivos que sdo um aspecto importante na
formulacao do sentido, pois remetem a temporalidade do acontecimento. Esses textos foram
escritos em outro tempo e, por isso, sdo vestigios que ajudam na reconstitui¢ao de um fato.
Nesse caso, as criticas estabelecem um vinculo material com o passado e seu status de vestigio
permite tentar capturar no tempo as relacdes entre esse passado e o presente. Entdo, além de
considerarmos essas criticas como dispositivos, ¢ importante frisar seu potencial de arquivo.

O arquivo garante o vinculo entre passado, presente e futuro, mostra a ambiguidade da
“representacao”, manifestagao ao mesmo tempo da presenca e da auséncia do passado no tempo
presente, constituindo registro do testemunho tornado reiteravel para o futuro, assegurando,
portanto, a conservagao ¢ a perpetuacao daquilo que foi dito/ feito (ANHEIM, 2018). Quando
olhamos para os arquivos do passado, mas com o olhar do presente, existe uma tentativa de
atualizacdo de um fragmento histérico, isolado no tempo e no espago. Tais vestigios sdao
prescrigdes de mensagens.

No caso da critica, ela nasce de um acontecimento real, de um evento de cultura. Aos
criticos cabe trazer seu ponto de vista, seu depoimento pessoal, a0 mesmo tempo sua expertise,
o conhecimento do profissional que entende do assunto. Dessa forma, a critica teatral pode ser
considerada como um arquivo que traz um “testemunho escrito” (RICOEUR, 2007). A critica
¢ escrita por um sujeito que ¢ testemunha, € unica em si mesma, singular naquilo que tem a

dizer.
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As criticas teatrais de Yan Michalski, mais do que um registro, constituem um
testemunho do teatro brasileiro. Isso porque o carater testemunhal da critica teatral reside na
possibilidade de comunicar e presentificar uma experiéncia estética. O ato de escrever uma
critica teatral revela-se como uma tentativa de tornar o espetaculo e o proprio contexto dessa
arte inteligivel e comunicavel. O testemunho de uma pessoa sobre um fato depende,
essencialmente, de como ela percebeu esse acontecimento, de como sua memdaria o armazenou
e o evocou e, ainda, do modo como esse fato pode ser expresso. No caso da critica, o testemunho
esta dissolvido em sua estrutura e ¢ abrigado pelas paginas do jornal.

Nesse caso, Michalski ¢ uma testemunha que viu o que ocorreu (espectador), ou seja,
assistiu a espetaculos, mas, também, participou do que ocorreu (o que sofre a ocorréncia); o
critico vivenciou e participou do teatro nesse determinado periodo. Testemunhar ¢ uma
tentativa de reviver no presente a experiéncia tida no passado. O objetivo do testemunho, nesse
caso, nao ¢ apenas transmitir juizos de valores ou de contar os fatos “como eles ocorreram”,
mas, principalmente, comunicar experiéncias inquietantes (FELMAN; LAUB, 1992). Portanto,
consideraremos as criticas, também, como importantes instrumentos de memoria
(comprometida) de um tempo.

Os arquivos sdo monumentos de memoria (LE GOFF, 1996), igualmente o sao lugares
de memoria investidos de uma aura simbdlica que ultrapassa sua mera aparéncia material e
funcionalidade, cujos documentos refletem o eu, um contexto, as atividades que lhes deram
origem; portanto, ¢ preciso compreender e analisar suas contradi¢des e laténcias. Afinal,
nenhum documento ¢ neutro. Ao deslocar o corpus empirico de seu estado original ocorre uma
transfiguragdo do material, que perde sua fung¢do original e, sobretudo, sua aura, no sentido de
Benjamin (1994), assumindo outras textualidades e significagdes. Além disso, o documento
esta repleto das intencionalidades com que foi produzido e das novas, que o pesquisador, ao
seleciona-lo, estabelece. O documento ¢, dessa maneira, sempre indicador de uma
intencionalidade manifesta, seja quando se constitui € passa a circular, com finalidades inscritas
no presente de sua producao, ou no futuro, quando novamente ¢ tomado como indice aberto a
multiplas interpretacdes (BARBOSA, 2021, p. 114). Ou seja, ¢ preciso considerar as
especificidades e as fungdes que ele originalmente desempenhou no momento de sua
constitui¢do. Dessa forma, € necessario perceber a intencionalidade de sua producdo, a
perspectiva de duracdo ou a efemeridade.

Assim, de acordo com Barbosa (2021), ndo basta para o vestigio, como mensagem, estar
presente no horizonte de percepcao, ¢ preciso entender e captd-lo como tal. Perceber um

vestigio como mensagem pressupde o gesto primeiro de identificacdo, de reconhecimento, de
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abertura a multiplas interpretagdes, sempre a partir do presente. Mas para se transformar em
vestigio, o indicio deve ser recebido como algo significante e ser compreendido no presente na
qualidade de documento. E no presente que é atribuido valor aos documentos.

Portanto, no préoximo topico, nosso foco sera direcionado para a compreensao desses
arquivos com a intencao de desvendar os multiplos processos comunicacionais que neles se
encontram. Nossa abordagem se baseard na premissa interpretativa, indo além de simplesmente
observar passivamente o que foi guardado nesses registros. Buscaremos compreender as
entrelinhas, os subtextos e as nuances presentes nas criticas de Yan Michalski, reconhecendo
que a comunicacao nao se limita apenas as palavras escritas, mas envolve uma complexa teia

de significados.

3.3 YAN MICHALSKI NO JORNAL DO BRASIL

Me sinto mais jornalista do que homem de teatro.
(MICHALSKI, 1977, p. 40)

Yan Michalski escrevia sobre a cultura de teatro por tras de um dispositivo que era o
jornal. Mais do que conectado com “fatos”, Michalski trazia “falas”, o testemunho de um
tempo. Neste topico a intengao € referir-se especificamente a sua trajetoria como critico teatral.
Michalski conta que “na minha carteira profissional tenho consignados trés registros de
profissdes regulamentadas: jornalista, ator e diretor teatral” (MICHALSKI, 1986, p. 07). O
critico considerava que a vivéncia da pratica teatral podia facilitar o seu trabalho, pois ela lhe
trouxe um olhar mais agugado e sensivel ao assistir um espetaculo, para, em seguida, analisa-
lo.

Na matéria intitulada Teatro em crise segundo o critico Yan Michalski, publicada em 20
de outubro de 1978, afirma que para se tornar um bom critico ¢ importante a vivéncia. “No meu
caso foi através da pratica teatral como aconteceu com varios colegas. Quem faz teatro, quem
estudou teatro, leva vantagem muito grande para comecar a trabalhar em critica” (LUTA
DEMOCRATICA, 20 de outubro de 1978, p. 6). E exatamente essa vivéncia, a simbiose
individuo, ator e critico teatral, que vai respingar em suas produgdes.

Toda a vida profissional de Michalski estava relacionada a palavra, ao escrever. Como
jornalista, critico de teatro e cinema, tradutor e bidgrafo, usou sua ferramenta bésica de trabalho,
as palavras. Palavras que foram lidas por muitos brasileiros em um dos jornais mais lidos do

Rio de Janeiro, o Jornal do Brasil. Palavras que foram o seu instrumento de trabalho (PLUTA,
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2022). Michalski estava muito entrosado com o trabalho de jornalista. Nesse sentido, havia
certo exercicio de humildade: as vezes, tinha que aprofundar menos no texto, mesmo porque as
limitagdes de tempo e de espaco nao permitem que seja de outro jeito. Complementa dizendo
que “[...] e talvez por isso me dé prazer, de manha cedo, pegar o jornal e me ver em letra de
imprensa. Tenho realmente prazer — ndo sempre, mas de vez em quando — em sentar-se diante
da maquina e escrever” (MICHALSKI, 1977, p. 41). Para Michalski se um dia parasse de fazer
critica, seria muito mais provavel continuar trabalhando no jornal do que trabalhar em teatro

(MICHALSKI, 1977).

Figura 9: Fotografia de Yan Michalski, [198-].

Fonte: Acervo pessoal Fatima Saadi.

Antes de iniciar a trajetoria como critico titular do Jornal do Brasil, ele substituiu
Barbara Heliodora — que j4 era sua amiga quando fez parte do Teatro Tablado — como interino®*,
em 1963, por diversas vezes: a primeira, durante o carnaval, a segunda, entre junho e novembro,
durante uma viagem de Heliodora a Europa, e a terceira, entre janeiro e margo de 1964, devido

a uma viagem da critica aos Estados Unidos.

3% O primeiro artigo assinado por Yan Michalski, ainda como interino, foi Noticias do teatro francés, publicado
no Jornal do Brasil, no dia 04 de junho de 1963, p. 2.
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Quando, em 1963, fui fazer minha estreia como critico do Jornal do Brasil,
ouvi um solene sermio do entdo secretario do Caderno B, Nonato Masson,
sobre a responsabilidade que eu estava assumindo. Ele me dizia que a pagina
2 do Caderno, que na época reunia diariamente as diversas colunas
especializadas em arte e cultura, era uma espécie de menina dos olhos do
jornal: que por ela haviam passado alguns dos mais brilhantes expoentes do
jornalismo brasileiro; que a empresa era particularmente exigente na escolha
dos colaboradores dessa pagina de enorme prestigio; e portanto, que eu teria
de caprichar muito para mostrar-me a altura dessa admiravel tradigdo
(MICHALSKI, 1984, p. 10).

Em maio de 1964, Heliodora sai da coluna para dirigir o SNT e finaliza seu trabalho no
periodico. A critica escreve seu ultimo texto no jornal, intitulado Novidades e despedida, e avisa
que a coluna ficara sob a responsabilidade de Yan Michalski, que ja era conhecido dos leitores.

Sobre sua saida explica dizendo:

Mais uma vez hoje somos levados a nos despedir temporariamente daqueles
que nos distinguem com a leitura desta coluna. Desta vez, somos
surpreendidos pela honra de um convite para dirigir o Servico Nacional de
Teatro pelo Sr. Ministro Flavio Lacerda. Essencialmente, escrever critica ou
trabalhar no SNT nfo sfo duas coisas tdo diversas, desde que se parta do
principio que o objetivo de ambas € o de servir ao teatro, muito embora de
formas diferentes. Ausentamo-nos portanto, do JB pelo periodo em que
estivermos no SNT, passando a dialogar mais com a classe do que com o
publico, mas ainda com ambos, esperamos (HELIODORA, 20 de maio de
1964, p. 3).

A partir desse momento, Michalski a substitui de forma definitiva e permanece na
func¢ao de titular da coluna de critica teatral do Jornal do Brasil. Sobre isso Michalski conta
que “Voltava assim o meu interesse pelo trabalho escrito, uma tendéncia que parecia
definitivamente superada com as minhas reminiscéncias infantis. E era um trabalho escrito
ligado ao teatro, razdo pela qual me animei a fazer uma experi€éncia nesse sentido”
(MICHALSKI, 1977, p. 30). Mesmo nao estando mais nos palcos, o teatro ainda estava presente
intensamente em sua vida. Michalski (1977) revela, em depoimento ao SNT, que a critica dentro

de um jornal diario esta sujeita

[...] as caracteristicas desse veiculo, aos seus condicionamentos: pressao no
tempo ¢ no espago. Condicionada, inclusive e sobretudo, pelo proprio
destinatario do nosso trabalho, que tem de ser fatalmente o leitor do jornal. E
ndo um publico selecionado a priori por seus conhecimentos ou por seu
interesse prévio pelo teatro (MICHALSKI, 1977, p. 35).
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Michalski considerava que o JB ndo era um jornal que tinha uma linha tnica, “(...) vocé
v€ que € um jornal onde certas constantes conservadoras coexistem pacificamente com outras
constantes altamente liberais, inovadoras” (MICHALSKI, 1977, p. 36). Nesse sentido, admite
que nunca precisou se preocupar com a adequacao de sua linha critica com a linha editorial do
jornal, entdo, podia criar seu estilo de escrita. Como Michalski ficou bastante tempo assinando
a coluna, o publico ja conseguia identificar a sua posi¢do, ao contrario de outros jornais do
periodo, que por pressao deliberada do veiculo ou por ndo ter um critico fixo, acabavam nao
criando essa identificagcdo do leitor com o posicionamento do critico.

Mesmo com a liberdade de criagdo, todo dispositivo ¢ regido por regras e formatos.
Porém, no JB, mesmo com o espago determinado para a sua coluna, Michalski (1977) conta
que, eventualmente, os editores aceitavam até textos maiores do que o programado e que ele
tinha certa autonomia na selecdo dos temas. A esse respeito, ele explica, o “Jornal do Brasil
ndo determina quais sdo os espetaculos que devo criticar e os critérios sdo meus. Parto do
principio de que, na medida do possivel, devemos cobrir todos os espetaculos, tudo que chega
ao publico” (LUTA DEMOCRATICA, 20 de outubro de 1978, p. 6). Claro que essa tarefa seria
impossivel para uma sé pessoa, pela dimensao quantitativa da cena teatral no teatro no Rio de
Janeiro.

Somente em 1982, a coluna comegou a contar com a colaboracdo do critico Macksen
Luiz. Sobre o processo de escrita de Michalski, Macksen conta que ele escrevia a mdo cada
uma das suas criticas. Depois de feitas as corregdes e ajustes, “transcrevia na maquina de
escrever, a principio manual, s6 depois elétrica, de onde retirava laudas sem nenhuma rasura,
impecaveis, € que continham textos tdo limpidos quanto a clareza de sua analise, igualmente
impecavel” (LUIZ, 2000, p. 2).

Importante salientar que o critico naquela €época muitas vezes ia assistir ao espetaculo e
depois ia direto para o jornal escrever o texto. O processo de produgdo da escrita era rapido,
porque as criticas eram publicadas quase diariamente. Para Michalski havia certa contradi¢ao
entre a fungdo da critica, que seria normal, da imprensa didria, de fornecer ao leitor,
evidentemente ndo especializado, certas informacgdes sobre a atividade teatral, e o desejo de
extrapolar um pouco esses limites e suprir a auséncia de outro tipo de critica mais especializada,
normalmente exercida em revistas, e nas quais poderia se dirigir mais ao proprio artista criador
(MUHLENBERG, 1980).

Além das criticas teatrais, Michalski também escrevia para o jornal notas sobre a vida
teatral e o balango anual. As notas sdo textos curtos, diretos e informativos. E era isso que

Michalski fazia em “Bastidores”. Interessante pensar no significado de “Bastidores”, que sao
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os corredores que contornam a cena, no palco, fora das vistas dos espectadores; caixa do palco,

coxias. Entdo era como se fossem informagdes exclusivas, do que nao era visivel do publico.

Figura 10: Uma das notas da coluna “Bastidores”.

TEATRO l
YAN MICHALSKI

BASTIDORES

Hoje, as 20 horas, serdio encerradas no TNC as
provas praticas do Conservalorio Nacional de Tea-
iro, com a apreseniacio de Empregado Mudo Monta
Carga, de Pinter, e Pedido de Casamento, de Tche-
cov. Por falar no Conservatorio, as gemmcuvas para
1965 pareciam excelentes, gracas a anunciada ces-
siic, pelo Govérno Federal, do antigo prédio da UNE,
onde a Escola poderia, sem duvida, funcionar com |,
malor eficiénzin do que no precdrio local da Av. Os- |
valdo Cruz. De r:(|lmnlc. comecaram a circular no-
ticias de que o prédio niio seria mais cedido ao Con-
servatério, mas sim ao Departamento Federal de
Seguranca Publica. S6 nos resta esperar que tais
noticias ndo passem de simples boatos.

Fonte: Jornal do Brasil, 30 de dezembro de 1964, p. 5.

J& o balango anual era publicado no inicio ou no final do ano com impressdes sobre o
panorama do teatro durante aquele determinado periodo. O primeiro balango publicado foi
intitulado Os artistas de 64 em que dizia que o ano de 1964 — quando Yan Michalski assume a
coluna de teatro do Jornal do Brasil — foi bastante rico em bons desempenhos individuais. Em
sua opinido “[...] a elite dos nossos atores e atrizes continua em forma. Todavia, nem tudo vai
bem neste setor: a nova geragdo ndo parece apresentar ainda os progressos que a capacitem a
ascender ao primeiro time” (MICHALSKI, 29 de dezembro de 1964, p. 5). Para o critico,
mesmo nas melhores encenagdes havia uma desigualdade de nivel das interpretacdes. Ainda
nesse balanco, ha um texto intitulado Shakespeare de 64 em que Michalski discorre sobre as
atividades comemorativas do IV Centenario de nascimento de Shakespeare e explica que vai
“[...] tentar recapitular o que foi feito de mais importante neste setor, embora o balango tenha

de ser forcosamente incompleto, por falta de dados mais pormenorizados” (MICHALSKI, 29
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de dezembro de 1964, p. 5). No balango anual, o leitor conseguia ter acesso também ao espirito

de um tempo e ao olhar avaliativo de Yan Michalski.

iro balango anual escrito por Yan Michalski.

Prime

Figura 11
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Jornal do Brasil, 20 de dezembro de 1964.

Fonte



97

Em Grandezas e misérias de uma temporada, por exemplo, o critico discorre com uma
visdo estereotipada do teatro brasileiro antes do periodo considerado moderno. Se baseia em
parametros estéticos importados das escolas e/ou experimentalismos europeus. O encenador
moderno ¢ a sintese exemplar daquilo que se almejava para uma renovacao teatral. A chamada
modernidade cénica no Brasil fora construida com base nos preceitos estéticos da Europa, sendo

o teatro apenas um dos vetores de um ideal de civilizagdo pautado em padrdes franceses.

[...] O publico vai talvez menos ao teatro — mas quando vai, mostra-se mais
exigente e amadurecido do que antigamente na escolha dos seus programas. E
basta lembrar que um espetaculo como Pequenos Burgueses ultrapassou
recentemente a fronteira das 700 representacdes, cifra respeitabilissima em
qualquer pais do mundo, para compreender que o gdosto da platéia esta ficando
cada vez mais civilizado. O fato de os dramalhdes, as chanchadas e as
radionovelas teatralizadas, que até ha pouco atraiam verdadeiras multidoes,
nao terem sido bem sucedidos ultimamente constitui um outro sinal dessa
promissora evolugdo. E a proporcdo cada vez mais elevada do publico
estudantil nas nossas salas de espetaculos pode ser considerada como um fator
decisivo neste sentido (MICHALSKI, 30 de dezembro de 1966, p. 02).

Michalski ficou como critico contratado do JB até 1982, e depois se aposentou, porém,
ainda continuou colaborando com textos para o periddico até 1984. Sobre esse periodo, ele fez
a analise desses vinte anos, dividindo-os em trés fases que considera significativas de
determinadas tendéncias teatrais. Na primeira fase, de 1964 a 1968, (precisamente até o dia 13
de dezembro de 1968, data da promulgacdo do Ato Institucional n.° 5 — AI-5) ocorreria um
verdadeiro confronto entre o teatro e o regime politico, 0 que nao impediria que renovagoes
artisticas comecassem a surgir, influenciadas sobretudo pela revolta estudantil de maio de 1968,
na Franca, e por varios aspectos da contracultura. Aquele ano ¢ considerado por Michalski como
um capitulo significativo para a critica no Brasil.

Na segunda fase, de 1969 a 1973, a agdo da censura ¢ levada ao extremo ¢ “a liberdade
do teatro ¢ reduzida a um minimo, minimo, minimo, minimo necessario para sobreviver’
(MICHALSKI, 1986, p. 26; repeti¢des no original), ndo podendo também contar com o apoio
da imprensa. Por outro lado, nessa fase, hd uma geracdo de autores importantes que,
manifestando-se em linguagem “metaforica”, consegue driblar a censura, tais como Antdnio
Bivar, José Vicente, Leilah Assumpg¢ao, Consuelo de Castro, dentre outros.

A terceira fase, de 1974 a 1978, ¢ quando algumas coisas principiam a mudar, segundo
o critico, comecando pela posse de Orlando Miranda na dire¢do do SNT, em 1974, um desejo
unanime da classe teatral, aceito pelo entdo ministro da Educacdo e Cultura, Ney Braga. Em

1974, a censura agia de forma intensa e, de acordo com Michalski (1986), a tnica novidade
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importante, de ordem estética, que aparece neste ano ¢ uma linguagem jovem, fresca e
instigante, que surge, por exemplo, por meio do trabalho do grupo Asdriibal Trouxe o
Trombone.

Para Peixoto (2004), Michalski, sem perder de vista os fatos marcantes de sua época,
procurava fazer a analise de cada espetaculo, tragando um paralelo da cena escrita numa
determinada época da historia com a realidade brasileira nas décadas de 1960 a 1980. Assim,
suas criticas permitem identificar uma estreita relacao do teatro brasileiro com a historia politica

do Brasil.

3.3.1 Em busca dos rastros da critica “ziguezague”

Assumi essa linha de ziguezague, tentando acompanhar os ziguezagues do
teatro brasileiro, dando uma de Galileu, mas sabendo que isso me
condenava, como de fato me condenou, a ser o “porra-louca” para uma
ampla faixa de leitores do “JB”, e a0 mesmo tempo o reacionario
conservador para uma outra ampla faixa dos leitores.

(MICHALSKI, 1977, p. 40)

O tracado em ziguezague proposto por Yan Michalski também sera empregado aqui
para tentarmos desentranhar as caracteristicas e as particularidades do texto do critico. Entao,
além de discutir a substancia do contetido das criticas, também olharemos para a sua forma. No
ziguezague as linhas podem se cruzar, se esticar, se encolher, se entortar, assim como Michalski
fazia, pois ele se adaptava e se contorcia de acordo a situagao teatral que lhe era apresentada.
Assim, iremos considerar a forma e o contetido como indissociaveis, como parte desse caminho
composto por sinuosidades.

O rastro discursivo e sua estrutura sdo aspectos importantes na formulagao do sentido
da critica teatral, pois remetem a temporalidade do acontecimento. Localizadas dentro do
Caderno B, as criticas de Michalski ndo tinham uma posi¢ao fixa na pagina — isso também ja
acontecia quando Barbara Heliodora assinava a coluna —, os textos apareciam da pagina 1 a
pagina 10 do caderno, porém, vinham com certa constancia em suas primeiras paginas.

Na perspectiva de Michalski o Jornal do Brasil era muito liberal, pois proporcionava
liberdade para a sua produg¢do. Mesmo no sentido do espago, por exemplo, o jornal ndo se
incomodava se eventualmente quisesse fazer uma critica maior do que as que tinha feito. A
coluna era composta pelo titulo fixo Teatro, provavelmente para o leitor ja reconhecer o tema
que seria trabalhado, e, em seguida, vinha o titulo dedicado a critica. Todas as colunas eram

assinadas. Inclusive, encontramos algumas alteragdes na grafia do nome do critico como “Jan”,
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“Yan” e no sobrenome “Michalski” e “Michalsky”. A primeira critica publicada como critico

oficial do JB foi Antigona, de Anouilh — I. O inicio do texto trazia:

Por mais tragico que sejam os tempos em que vivemos, parece que o publico
contemporaneo experimenta uma certa dificuldade em acolher a mensagem de
personagens classicamente tragicos. E como se a inexorabilidade pre-
estabelecida do destino que os guia ¢ a dimensdo sdbre-humana das suas
paixdes afastassem €sses personagens do espectador formado numa época de
escolhas hesitantes, de davidas, de meios-térmos ¢ de compromissos. E, no
entanto, as situagdes basicas das grandes tragédias gregas refletem justamente
o que ha de imutavel na condi¢do humana e possuem, portanto, um potencial
de interésse que ndo se modifica através dos séculos (JORNAL DO BRASIL,
22 de maio de 1964, p. 3).

Nessa critica, Michalski fala sobre a peca Antigona, de Jean Anouilh, que € uma tragédia
inspirada na mitologia grega ¢ na peca homonima de Sofocles. No trecho citado, o critico
discorre sobre o tempo contemporaneo, em que existiam dois fendmenos: a atualidade eterna
das situacdes e a dificil identificagdo com os personagens. Ou seja, dizia que o publico ndo se
reconhecia no espetaculo por considerar que os acontecimentos narrados eram distantes de sua
realidade. Na verdade, Michalski mostra o contrario, ja que implicitamente diversas situacoes
representadas no palco acabam revelando parte do contexto atual.

Com a intengdo de oferecer ao leitor algumas pistas para a apreciagao dos espetaculos
em cartaz, Yan costumava escrever duas e até trés criticas sobre uma mesma montagem, como
¢ o caso, por exemplo, dessa primeira critica Antigona, de Anouilh —1 e 11, na década de 1960;
de Consideracoes em torno do Rei 1 e 1I; e, no inicio da década de 1970, de A vida vibra no

cemiterio 1, 11 e 11I.
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Figura 12: Primeiras criticas teatrais escritas por Yan Michalski e publicadas no

Fonte: Jornal do Brasil, 22 de maio de 1964, p. 3; 24 de maio de 1964, p. 5.

Pensando no leitor, em 1977, Michalski comenta que desistiu das séries de artigos sobre

um mesmo espetaculo, pois, ele ndo teria obrigagdo de comprar o jornal trés dias seguidos, e,

tava o seu

, 0 que nao represen

quando comprava apenas uma edicdo, ficaria com algo parcial

pensamento. De acordo com Saad (2011, [s. p.]), em geral, a primeira das criticas “propunha

discutir o aspecto mais pregnante do espetaculo, aquilo que, realmente, colocava uma questao

ao espectador. O desdobrar do pensamento ia sendo apresentado, como um processo inédito,

gerado pelo espetaculo, mas com caminhos proprios”.

A partir da edi¢do publicada no dia 11 de setembro de 1965, ¢ possivel encontrar uma

“primeira critica” menor que vinha inserida no /° Caderno do periodico e, as vezes, em seguida,

vinha outra critica no Caderno B. Nesse caso, Michalski tinha dois textos publicados. Ainda

sobre a estrutura, algumas criticas vinham ilustradas com fotografias do espetaculo e outras

vinham apenas com o texto. Na edi¢ao publicada em 15 de margo de 1966, podemos observar

que a critica ocupa uma pagina inteira do Caderno B, o que comprova que o JB destinava

espagos generosos de suas paginas para o teatro.
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Figura 13: Al6, Dolly! O triunfo que chega.

ALO, DOLLY!
O TRIUNFO =
QUE CHEGA | -

Fonte: Jornal do Brasil, 15 de marco de 1966, p. 1.

A critica de Al6, Dolly! O triunfo que chega ocupa a primeira pagina do Caderno B e
fala sobre o musical comédia 4/6 Dolly. A pega fez sucesso em outros paises e iria estrear a
versao brasileira. Na verdade, o texto ¢ uma preparagdo para o leitor, visto que o espetaculo
seria langado no dia da publicagdo da edigdo. Nas fotos, vemos cenas do espetaculo e uma delas
traz a presenga da atriz Bibi Ferreira, que fazia a protagonista.

Assim como no exemplo anterior, Michalski costumava escrever criticas antes do
espetaculo estrear. Era uma possibilidade de estimular a formagao de plateia e prepara-la. Ele
escrevia algo sobre o autor, sobre a dramaturgia, sobre a dire¢ao ou outros elementos da pega.
Dessa forma, o espectador ja tinha informagdes para assistir a peca. Inclusive, iremos
problematizar sobre esse tipo de texto no préoximo topico, pois ele estava mais proximo do
género reportagem. Logo em seguida, Michalski fazia realmente a critica do espetaculo.

A critica visa a reconstruir uma espécie de experiéncia que nés podiamos ou deviamos

ter tido, e essa experiéncia a temos tanto na literatura ao ler um livro, quanto ao presenciar uma
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obra de teatro. A critica, portanto, seria a reconstrucao de uma experiéncia que tivemos. Ao
assistir ao espetaculo, o critico acompanha atentamente a progressao de sua narrativa, seguindo
cuidadosamente cada cena. Em seguida, ele realiza uma andlise da obra como um todo,
buscando compreender sua estrutura e desvendar como cada elemento contribui para a criagao
da expressao artistica.

A critica sera uma das responsaveis pela construcao de memoria dentro do Caderno B,
que reconhecia nelas um papel significativo. Nao s6 os criticos fazem parte de uma geragao
especifica do jornalismo brasileiro, aquela que enfatizou o jornal como local privilegiado de
discussao cultural, como também suas colunas merecem lugar especial na memoria dos leitores
cariocas de entdo.

O periodo em que Michalski escreveu para o Jornal do Brasil contém registros
importantes que permitem observar o grau de envolvimento que ele estabelecia com o sistema
do teatro. Seus escritos revelam um critico que ndo se colocava a distancia, como mero
observador dos fendmenos artisticos. Pelo contrério, “apaixonado pelo teatro — tendo inclusive
atuado como ator de 1955 a 1963 —, interessado na ‘pratica’ teatral e, preocupado com o seu
sentido dentro da sociedade brasileira. voltava-se com frequéncia, para a discussdo de suas
crises e impasses” (FREITAS, 1995, p. 54).

O dialogo da cultura de teatro é determinante para a relagdo entre os espectadores e os
artistas. A critica teatral era um meio de fazer isso de alguma forma, de ajudar a fazer circular
um debate sobre a mentalidade do teatro. O lugar centralizador do jornal, mesmo que para uma
minoria, fazia essa linguagem circular. Na critica, Michalski, além de trazer os pontos formais
da producao artistica, também trazia as dificuldades enfrentadas com a censura. Esse aspecto
condiz com os tempos da ditadura civil-militar e satisfaz o desejo de intelectualizar o debate

cultural para o leitor comum do jornal.

Acho que cada vez mais a critica hoje tem que levar em consideragdo o
contexto social, no qual a atividade se insere. A tarefa do critico ndo é s6 falar
sobre obras avulsas, ou falar sobre o mercado teatral, as pressdes econdmicas,
a censura evidentemente, liberdade de expressdo, politica cultural, politica dos
6rgaos oficiais dedicados a cultura em si... (MUHLENBERG, 1980, p. 28).

Quando olhamos para as criticas escritas por Michalski, vemos que ele nao parte de
formulas ou modelos sistematicos, mas deixa que o espetaculo fale das suas necessidades. E a
peca que desperta os aspectos que serdo trabalhados no texto: as sensacdes do publico,
elementos do espetaculo, trechos da fala do diretor, isto €, deixa que a experiéncia dele como

critico/espectador “dite” as palavras que serdo ali publicadas.
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Conforme mencionado anteriormente, Michalski comecou a escrever para o JB, em
1963. Ele observa que a geragdo anterior de criticos, liderada por intelectuais como Paulo
Francis, transformou completamente a mentalidade da critica brasileira, no final dos anos 1950
e inicio dos anos 1960. Naquela época, o panorama do teatro brasileiro apresentava-se de
maneira profundamente polarizada, com duas versdes distintas. Para Michalski esse contexto

facilitava o posicionamento do critico.

[...] de um lado, tinhamos aquilo que seria naquele momento a quintesséncia
do bem, em torno do qual era evidente que se devia cerrar fileira —, que era
todo o movimento nacionalista desencadeado pelo Teatro de Arena de Sdo
Paulo e por todos os grupos e autores que se alinharam sob sua influéncia; do
outro lado, existia aquilo que eu evitaria chamar de quintesséncia do mal, que
eram os excessos de influéncia estrangeira, decorrentes da total falta de
identificagdo nacional do TBC e outras companhias que seguiam linha
semelhante, em que pese a contribui¢do, sob outros aspectos valida, que elas
possam haver trazido. Entdo, entre essas duas tendéncias, a escolha, a opc¢do
critica, era muito facil (MICHALSKI, 1976, p. 46).

No entanto, a partir de 1963, Michalski considera que houve uma evolug¢dao complicada
do teatro brasileiro, pois os recursos e principios, aparentemente sagrados, foram colocados de
repente em questao, assim como tantas vanguardas verdadeiras e falsas surgindo, morrendo e
renascendo, com tantos criadores extremamente respeitaveis declarando superadas as verdades
absolutas, que eles mesmos haviam dado como definitivas alguns meses antes, com tantas
inovagdes intensamente seguidas de imitagdes, as vezes muito dificeis de serem distinguidas
dos modelos originais, ou seja, que ndo foi possivel a facil op¢ao de se colocar simplesmente
contra ou a favor de um determinado grupo ou movimento. “Por isso tivemos que adotar a
flexibilidade necessaria para revermos, dia a dia, as nossas proprias posi¢des criticas, sem
contudo negarmos uma coeréncia fundamental para conosco” (MICHALSKI, 1976, p. 46).

De 1965 até 1972, Michalski relembra que houve uma nova repressao cultural direta,
comegou a existir uma série de tentativas que deixaram perplexos os proprios criticos. Entao,
os criticos assumiram uma grande importancia na medida em que ele poderia direcionar,
informar o seu publico sobre o que estava acontecendo. Inclusive, a critica foi instrumento de
criacdo de outro publico. Se perdeu leitores ao elogiar determinado tipo de espetaculo, em
compensagao ganhou outros em areas diferentes.

A forma como Yan Michalski conduzia suas criticas sera caracterizada por uma postura
ziguezagueante, que busca constantemente revisar e se adaptar a experiéncia teatral em questao.
Nao se limitard a uma perspectiva fixa ou preestabelecida, mas estara aberta a uma andlise

dinamica e flexivel. Michalski guiard seu texto com a disposi¢do de revisitar suas proprias
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percepcoes, reconhecendo a necessidade de se ajustar e de se moldar de acordo com as nuances
e complexidades da obra teatral em foco. Essa abordagem ziguezagueante permitird a ele
explorar diferentes caminhos interpretativos, levando em consideragdo tanto os aspectos

positivos quanto os desafios encontrados na experiéncia teatral.

Para mim, pessoalmente, esse exercicio permanente de revisao de posi¢des e
critérios constituiu uma experiéncia fascinante, embora frequentemente
dolorosa, que muito me enriqueceu como profissional e como ser humano.
Mas naquilo que acontece hoje nos nossos palcos, confesso que nao vejo nada
que me sensibilize suficientemente para permitir uma continuacdo dessa
experiéncia de interrogagdo permanente sobre a validade dos conceitos nos
quais apoio meu trabalho (MICHALSKI, 1976, p. 46).

No depoimento, Michalski revela que a experiéncia de interrogagdo permanente
mobiliza sua critica. Ou seja, procurava detectar em cada momento o que considerava mais
valido em sua opinido. Tentava se manter aberto a realidade de cada momento, fosse ela

altamente inovadora ou mais tradicional.

Acho que peguei uma época que nos impds a todos uma perplexidade muito
profunda e que — principalmente nesses anos de grande experimentagdo
formal, e de um relacionamento muito agressivo entre o que estava no palco e
na platéia, entre o que estava no palco ¢ a critica — nos imp0s o desafio de uma
reciclagem permanente ¢ de um abandono permanente dos nossos proprios
preconceitos e tabus (MICHALSKI, 1977, p. 38).

Yan Michalski deixou um acervo de criticas, que representam o periodo em que atuou
no Jornal do Brasil. No préximo capitulo, nosso objetivo vai além de simplesmente sistematizar
esse material. Iremos adentrar e explorar algumas dessas criticas, buscando identificar as
experiéncias de interrogacdo que as permeiam — essas criticas denominaremos como “criticas
de transicdo”. Esses questionamentos sdo os responsaveis por deslocar Yan Michalski da esfera
da critica moderna, colocando-o em um espaco intermedidrio e impregnado de laténcias.
Transi¢des que foram vivenciadas, praticadas e promovidas pelo critico. Através dessa andlise,
pretendemos compreender as nuances e os dilemas que emergem desse ponto de intersecao,
permitindo vislumbrar as complexidades e a evolu¢do do pensamento critico de Michalski ao

longo do tempo.
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4 ABORDAGEM METODOLOGICA

Este capitulo visa ndo apenas revelar os bastidores do desenvolvimento da pesquisa,
mas, também, sistematizar os passos fundamentais que construiram o caminho desde a
concepgdo até a execugdo da investigacdo. O terreno da critica teatral dentro do campo da
Comunicagdo ¢ um territério ainda pouco explorado. Assim, procuramos mostrar 0 percurso
tragado e realizado nos ultimos quatro anos. O amago da pesquisa reside na busca por
referéncias teoricas capazes de articular as pontes entre as distintas areas do conhecimento,
lancando luz sobre possiveis interse¢des entre Comunicagao, Artes da Cena e Teatro.

Comecamos contando os antecedentes de como foi o processo de escolha do objeto de
pesquisa e como foi preciso conhecer o cendrio jornalistico e teatral do periodo estudado. Apos
decidir pela analise de criticas teatrais escritas por Yan Michalski, o proximo passo foi percorrer
caminhos compostos por encontros com pessoas que tiveram relagdo com o critico, por acervos
que trouxeram pistas e vestigios do que seria a chamada “transicdo” ou “transi¢des” em seu
trabalho.

Ao avancarmos por esse capitulo, conduziremos o leitor pelos corredores da
metodologia adotada, desde a escolha de instrumentos até a analise das nuances teoricas que
compdem o arcabougco da pesquisa. Optamos por utilizar uma abordagem afetiva
(MORICEAU, 2019) juntamente com o paradigma indiciario®> (BRAGA, 2008). Aqui, cada
passo ¢ mais do que um método: trata-se de uma jornada intelectual que desvela ndo apenas a

pesquisa em si, mas, especialmente, os desafios e descobertas que moldaram seu curso.

4.1 ANTES DE PERCORRER A TRILHA

A escolha nunca ¢ facil de ser feita, pois € preciso que se renuncie a alguma outra coisa.
Com o objetivo de escolher e definir o objeto dessa pesquisa, em 2020, a autora fez uma
especializagao em Historia do Teatro Brasileiro e Ocidental na Faculdade da CAL — Casa de
Artes Laranjeiras. O artigo de finalizag@o de curso foi sobre as criticas teatrais escritas a respeito
do espetaculo Trate-me Ledo, montado pelo grupo Asdriubal Trouxe o Trombone em 1977.
Nesse momento, nos deparamos com varios nomes da critica teatral, tais como Flavio Marinho

da Tribuna da Imprensa, Macksen Luiz do Jornal do Brasil, Sérgio Santeiro do Jornal de

35 O paradigma indiciério é proposto pelo historiador italiano Carlo Ginzburg impulsionou o género historiografico
conhecido como micro-histéria, no qual as pesquisas possuem recorte de objeto em escala microscopica, mas
explorando tal objeto a exaustdo, porém o autor José Luiz Braga traz a perspectiva para o campo da Comunicagao.
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Ipanema, Wilson Cunha da Manchete, Tania Pacheco de O Globo e, por fim, Yan Michalski,
que também escrevia para o Jornal do Brasil. O trabalho teve a orientagdo de Daniel Schenker
que também ¢ critico teatral e trouxe aspectos importantes para agugar o olhar ao se analisar
esse tipo de texto.

Ao mesmo tempo, no doutorado, houve uma oportunidade de refinar o projeto. Foi entdo
que decidimos mergulhar no passado da critica teatral brasileira. Para isso, além de um
levantamento de referéncias bibliograficas e pesquisas sobre o tema, também fizemos alguns
cursos livres de critica teatral. O primeiro passo foi tentar conhecer outros criticos teatrais e
optamos por focar em criticos que participaram diretamente ou implicitamente do periodo da
critica moderna®® e que publicavam os textos em jornais. Assim, tivemos contato com
producdes de Barbara Heliodora, Décio de Almeida Prado, Sdbato Magaldi, Macksen Luiz,
Jefterson Del Rio. No entanto, foi nas criticas de Yan Michalski que sentiamos que havia algo
de diferente.

Algumas ressonancias e afetos fizeram com que sua fortuna critica fosse a escolhida
para essa pesquisa. Podemos citar alguns motivos: o critico escreveu por um longo periodo,
quase diariamente, no Jornal do Brasil; o periddico encontra-se todo digitalizado, o que facilita
0 acesso; 0 Jornal do Brasil foi um impresso fundamental para o jornalismo cultural do periodo;
ndo encontramos nenhuma pesquisa académica em niveis de mestrado ou de doutorado
desenvolvida, at¢ o momento, no campo da Comunicacdo sobre as criticas de Michalski; o
critico foi formado e influenciado pelo projeto de critica teatral moderna e continuou a produzir
apos o fim do exercicio de Décio de Almeida Prado, em 1968 — ou seja, participou de um
periodo importante de amadurecimento da critica teatral; diferenciava-se, também, de outros
criticos pelo grau de abertura diante da renovagao do teatro brasileiro.

Yan Michalski escreveu para outros impressos, mas focamos em sua produ¢ao para o
Jornal do Brasil. No quadro a seguir, sistematizamos em uma linha do tempo parte da trajetoria

do critico:

36 Assim como j4 mencionamos no primeiro capitulo, a critica teatral, a partir da década de 1940 até meados da
década de 1960, seguia o modelo moderno, proposto por Décio de Almeida Prado, marcado por textos com carater
didatico, informativo, privilegiando ndo tanto a discussdo estética aprofundada, mas, antes, uma abordagem
historica, situando o autor e a peca em seus contextos literario e social. Além disso, a critica apresentava um
aspecto engajado ¢ militante. O projeto visava trazer certa organizagdo para a escrita ¢, de alguma forma,
pardmetros que deveriam nortear uma atividade que também se apoiava na subjetividade. No entanto, os
pressupostos tradicionais ja ndo dariam conta das novas linguagens experimentadas em cena e nem das
transformagdes no campo do jornalismo.
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Figura 14: Linha do tempo.

Linha do Tempo
Producao critica de Yan
Michalski

Atua como critico de teatro e de
1954-1957] cinema no Journal Francais du

Brésil, jornal da coldnia francesa
no Rio de Janeiro.

1063-1068 Escreveu para a revista de

literatura e arte Leitura.

) Substituiu algumas vezes a
1963 critica Barbara Heliodora no
Jornal do Brasil.

1964-1982 Assume a coluna de critica

teatral do Jornal do Brasil.

1979-1983 Criagdo da revista Ensaio/Teatro.

_ Mesmo aposentado, continua por
] 983 - 1 984 mais dois anos como colaborador
do Jornal do Brasil.

Fonte: Desenvolvido pela autora (2022).37

Em relacdo a critica, apontamos algumas caracteristicas singulares: Michalski
privilegiava o compartilhamento da sua experiéncia como espectador e a articulava com seus

repertdrios, o que proporcionava na critica um carater pessoal. Para ele, a vida do teatro também

37 Apesar da linha do tempo trazer certa simplificagdo, acreditamos que auxilia na organiza¢do das informagdes e
na visualizagdo do leitor.
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precisava ser conhecida pelos leitores, pois acreditava que quanto mais preparado o espectador
estivesse ao assistir a um espetaculo, melhor ele poderia compreendé-lo e aproveita-lo. Para
Michalski, o publico-alvo do critico de jornal era o leitor, ndo necessariamente interessado por
teatro ou detentor de conhecimentos a respeito do mundo teatral. Em suas criticas, ndo descreve
o espetaculo e nem o traduz, ao contrario, coloca questdes — muitas das quais ele proprio nao
conseguia responder — e propde ao leitor que va ao teatro formar sua propria opinido a respeito
do que esta em debate.

Apo6s decidir pelas criticas de Yan Michalski, elaboramos o seguinte problema de
pesquisa: como a produgao critica de Yan Michalski, presente no Jornal do Brasil, é reveladora
da emergéncia de uma critica teatral contemporanea? Defendemos que a emergéncia de uma
critica teatral contemporanea nao indica a superagdo a uma critica moderna, mas a instituicao
de um processo de transi¢ao, pautado pela presenga do corpo do critico, por oscilagdes e por
laténcias, reveladoras de tensionamentos com a critica moderna e com as novas disposi¢des
historicas a critica teatral, naquele periodo, postas em circulagdo pelo jornal.

Michalski participou da passagem de marcos temporais e olharemos para o estado
intermedidrio — o entre-lugar (SANTIAGO, 2000), a fronteira: entre uma critica moderna e
contemporanea, entre uma cena teatral conservadora e outra inovadora, entre o regime civil-
militar e a democratizagdo, um entre-lugar que permite a inscrigao de tal critica fronteiriga como
contraste a0 modelo moderno. A fronteira como produto de um tempo que nao foi superado, o
esgarcamento de conflitos e a presenca, na atualidade, desse contemporaneo. Toda agao humana
pode deixar atras de si rastros de diferentes qualidades. Ap6s decidirmos olhar para as criticas
teatrais, sentimos a necessidade de percorrer os rastros deixados por Yan Michalski e que se

tornaram fundamentais para a leitura analitica de sua produgao textual.

4.2 NAS TRILHAS DE YAN MICHALSKI

A pesquisa ¢ um percurso e por isso criamos uma espécie de mapa que revela as trilhas
que foram visitadas com a intengao de encontrar rastros e indicios que serviram como pegas de
um quebra-cabecas. Elas ajudaram a visualizar as mudangas sofridas pelas criticas teatrais de
Yan Michalski e suas possiveis transi¢des. A partir do contato com as criticas teatrais,
despertou-se o interesse em chegar “mais perto” do protagonista dessa pesquisa. Isso ndo foi
simples e nem facil. Seguimos por um caminho sinuoso com muitos encontros, mas, também,
com alguns desencontros. Mais do que perseguir um caminho biografico, a inten¢do era a

aproximacao com o objeto. Para tanto, fomos a campo na tentativa de estabelecer conexdo com
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0 objeto dessa pesquisa e estabelecer vinculos com as proprias relagcdes que envolve o universo
do individuo (Yan Michalski). Ou seja, era importante estar aberta ao plano dos afetos. Os
estudos do campo da Comunicagdo permitem aproximacdes com as subjetividades do ser
humano.

A experiéncia de campo, com todas as suas arestas e estranhezas, deve trabalhar contra
tendéncias que generalizam, simplificadoras e redutoras. Afinal, “quando a experiéncia de
campo inspira a teoria, ¢ possivel conseguir uma inteligibilidade dos fendmenos que pouco tém
de interpretagdo, ¢ antes mais uma forma de experimentacao, agora com 0 pensamento € a
escritura” (CAIAFA, 2007, p. 140).

A cada contato com um arquivo era uma oportunidade de conhecer melhor o critico,
suas convicgoes, suas opinides e gostos. Cada texto, fotografia era uma chance de compreender
mais as particularidades da personagem da investigacdo. Era como se aos poucos ele fosse se
materializando e o que estava escrito nas criticas teatrais ganhasse novas cores e possibilidades
de afetos. Tais fragmentos do passado ajudaram a compreender melhor os indicios das
transigdes presentes nas criticas teatrais.

Os relatos sdo exemplos de como a escrita, ancorada na experiéncia, pode contribuir
para a produ¢do de dados numa pesquisa. Ao escrever do campo com expressoes, paisagens e
sensagoes, o coletivo se faz presente no processo de producao textual. Nesse ponto, ndo ¢ mais
um sujeito pesquisador a delimitar seu objeto. Sujeito e objeto se fazem juntos, emergem em
um plano afetivo. O tema da pesquisa aparece com o pesquisar. Ele ndo fica escondido,
disfarcado ou apenas evocado. No encontro de leitura, na pintura, nas conversas, iamos sendo
despertadas para os elos, nasciam elos em nos. Cada palavra, em conexao com o calor do que
¢ experimentado, nasce dos elos na rede e em nos pesquisadores. Cada palavra se faz viva e
inventiva. Carrega uma vida. Podemos dizer que assim a pesquisa se faz em movimento, no

acompanhamento de processos, que nos tocam, nos transformam e produzem mundos.



Figura 15: Percurso dos rastros de Yan Michalski.

Biblioteca Nacional
Hemeroteca Digital
Disponivel as edigdes
digitalizadas do Jornal do
Brasil e com isso também as
criticas teatrais.

Funarte

Contém fotografias, textos
para sua coluna de jornal,
curriculos de atores, entre
outros documentos referentes
a sua atividade.

Sebos Online

Compra de entrevistas e
palestras proferidas por Yan
Michalski.

Laranjeiras (CAL)
Livros escritos por Yan
Michalski ou em que ele
participa como tradutor,
coordenador, prefaciador,
além de textos publicados em
Acervo privado Fatima Saad revistas.
Cartas, textos corrigidos por
Michalski, fotografias e todas
as edigOes da revista Ensaio.

Arquivo Nacional

Material audiovisual de
entrevistas e depoimentos.

Universidade Federal de Uberlindia
Biblioteca Santa Ménica

Livros que faziam parte da
biblioteca pessoal de Yan
Michalski.

Aleksandra Pluta

Autora polonesa que escreveu
a biografia de Yan Michalski,

Maria José Michalski
Viuva de Yan Michalski.

Fonte: Desenvolvido pela autora (2023).

Biblioteca da Casa de Artes
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O primeiro passo para recuperar essas “fatias” do passado, foi a procura pelo objeto
desse estudo que sdo as criticas teatrais fixadas nas paginas do Jornal do Brasil. Entao, fomos
em busca das edigdes que estdo digitalizadas no site da Biblioteca Nacional (BN), mais
especificamente na Hemeroteca Digital, ou seja, utilizamos um acervo on-line que de certa
forma facilita a pesquisa, pois sua consulta pode ser feita de qualquer lugar por meio de qualquer
aparelho com acesso a internet. Nesse sentido, podemos ressaltar a importancia da digitalizagao
que amplia a possibilidade de acesso aos documentos para diversos pesquisadores.

De acordo com o site da BN, a digitalizacdo do acervo desempenha papel fundamental
na preservacao de documentos originais, ja que permite o acesso ao conteudo deles, evitando
seu manuseio desnecessario. Para a captura dos arquivos digitais, sdo adotados padrdes e
normas que garantirdo sua preservagao por longo prazo, assim como a qualidade do acesso
através das imagens derivadas produzidas para transmissdo na internet.

A Biblioteca Nacional coleta, trata e conserva parte do patrimonio documental brasileiro
em lingua portuguesa e sobre o Brasil; bem como assegura seu estudo, divulgacio e condig¢des
para sua disseminag¢do. A conversdao de documentos analdgicos para formatos digitais propiciou
novas formas de acesso as cole¢des da Biblioteca Nacional, além de contribuir para a
preservacdo das obras originais. Os acervos digitais sdo fundamentais, porque conseguem
conservar patrimonios culturais, documentos historicos e expressdes artisticas, muitos dos quais
poderiam estar sujeitos a deterioragdo fisica ao longo do tempo. Além disso, esses acervos
democratizam o acesso a informagao, possibilitando que pesquisadores, estudantes e o publico
em geral explorem recursos sem restricdes geograficas. A preservacao digital ndo apenas salva
registros importantes do esquecimento, mas, também, facilita a colaboragcdo global,
promovendo a troca de conhecimento e enriquecendo o panorama cultural.

No acervo on-line, além do material estar organizado por ano e em pastas, a busca
também ¢ facilitada por uso de palavras-chave que estao relacionadas com os metadados ligados
a cada documento digitalizado. Essa selecao e seu tratamento, com inser¢ao de descritores, sao
decisivos para a experiéncia de interacdo com o usudrio. No site da Hemeroteca Digital, a
consulta pode ser realizada por titulo, periodo, edicao, local de publicagdo e palavra(s). A busca
por palavra(s) é possivel devido a utilizagio da tecnologia de Reconhecimento Otico de
Caracteres (Optical Character Recognition — OCR), que proporciona aos pesquisadores maior
alcance na pesquisa textual em periddicos. Outra vantagem do portal ¢ que o usuario pode
também imprimir em casa as paginas desejadas.

Parte das criticas teatrais escritas por Michalski também estdo reunidas no livro

Reflexoes sobre o teatro brasileiro no século XX, organizado por Fernando Peixoto. Os textos
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sao agrupados em quatro periodos temporais: de 1963 a 1967, de 1968 a 1972, de 1973 a 1977
e de 1978 a 1982. O trabalho foi realizado em duas fases. Inicialmente, tudo que foi escrito e
publicado por Michalski foi dividido em cinco blocos e entregue a avaliacdo e a selecao de
cinco pessoas: ao proprio organizador Fernando Peixoto, a Mariangela Alves de Lima, a
Barbara Heliodora, a Aldomar Conrado e a Macksen Luis. Todos foram amigos do critico e
participaram do sistema teatral no Brasil. Cada um fez uma pré-selecao de textos e, depois,
todos esses ficaram nas maos do organizador para a publicagdo final do volume. Assim, Peixoto
decidiu publicar apenas os textos referentes a producdo teatral brasileira, reunindo material
sobre diferentes estados, criticas de espetaculos mais significativos e analise de contraditorios
e polémicos momentos da producao e da politica cultural, da luta contra a censura etc.

O livro também auxiliou o contato com a produgao critica de Michalski. Entretanto,
como o objetivo da pesquisa € encontrar os rastros das “transi¢des”, optamos por olhar e
organizar o material que estd inserido diretamente na fonte oficial, ou seja, no Jornal do Brasil.
Assim, seria uma oportunidade de termos contato com a integridade das criticas e sem a
influéncia de um recorte ja realizado, como no livro, por exemplo. Com as criticas em maos,
era hora de procurar outros rastros e vestigios de Michalski. Fomos em busca de registros
escritos e visuais diversos que trouxessem a sua permanéncia como signo de um tempo. Como
afirma Barbosa (2019, p. 15), “A escrita, que tem a fun¢do central de libertar a memoria,
permitindo que se possa esquecer, aqui aparece como uma espécie de transito da memoria em
dire¢do a um tempo que permanecerd durando”. Mesmo Michalski ja falecido, os registros
permitem que ele perdure no tempo.

Outro acervo que tentamos visitar presencialmente foi o da Funarte, localizado na
capital do Rio de Janeiro, porém, por conta da pandemia de Covid-19, ele ficou fechado e sem
receber pesquisadores. A Funarte guarda a cole¢ao doada por Michalski, que retine documentos
acumulados pelo critico teatral (em grande parte, programas de espetaculos), além de uma carta
da atriz Bibi Ferreira enderegada ao titular. A Funarte também tem um conjunto documental
produzido e guardado pelo critico de teatro no exercicio de sua fungao. Contém fotografias,
textos para sua coluna de jornal, curriculos de atores, entre outros documentos referentes a
atividade critica.

Até o fechamento desta pesquisa, o atendimento presencial ainda se encontrava
temporariamente suspenso. Podemos aqui problematizar tal situagdo, visto que o Centro de
Documentagdo e Informac¢do da Funarte se tornou fonte de referéncia para estudantes,
pesquisadores e muitos profissionais da area artistica por guardar documentagdes importantes

para a preservacao da memoria da cultura brasileira. Tem um papel de destaque dentre as
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unidades de informag@o em arte e cultura existentes no Rio de Janeiro e mesmo no Brasil, por
ser um centro especializado em pesquisas nas areas de teatro, fotografia, danga, circo, musica,
Opera, artes plasticas e graficas. O centro preserva a memoria das extintas instituigdes federais
da cultura, propiciando a base para estudos relacionados as politicas culturais estabelecidas pelo
Governo Federal desde fins da década de 1930. Ou seja, como anda a manutengdo desse acervo?
E como pesquisadores que dependem desse acervo poderdo dar prosseguimento as
investigacoes?

Como nao foi possivel fazer a visita presencial ao Cedoc da Funarte, realizamos de
forma on-line no site da institui¢do por meio dos servigos de referéncia (SOPHIA e ATOM)?® —
que sdo as plataformas onde ficam guardados alguns materiais digitalizados. Nessa busca,

conseguimos recortes de jornais de criticas teatrais e fotografias, como podemos ver a seguir:

Figura 16: Na foto de 1977 estao Sergio Britto, Paulo Mamede e Yan Michalski.

Fonte: Funarte.

As buscas também foram feitas em sebos que possuem venda on-line. Os sebos
funcionam como verdadeiros guardides de memorias coletivas e fazem circular de forma
acessivel diversos materiais, principalmente livros. Foi por esses lugares que conseguimos
comprar revistas e livros que tinham alguma colaboragdo de Yan Michalski. Entre os materiais

adquiridos temos a seguinte sistematizagao:

38 Os materiais digitalizados da Funarte estdo disponiveis nos /inks: <http://cedoc.funarte.gov.br/sophia_web/> e
<https://atom.funarte.gov.br/>. Acesso em: 10 jul. 2023.
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Outros Materiais sobre Yan Michalski
Ano de
Titulo Material Tipo publicacio

Ciclo de Debates do Teatro Casa . Entrevista /

Livro . 1976
Grande Depoimento

. . : Revista Dionysos —
dDerl)g;rrllent(?] pubhlc;d(j)B em %2 maio Depoimento | 1986
e no Jornal do Brasi O Tablado, n. 27
O palco amordaf;ado - 15 anos de Livro Autor 1979
censura no Brasil
O t§aEr0 .sob pressao - uma frente de Livro Autor 1985
resistencia
Autor
Teatro e Estado — As Companhias juntamente
Oficiais de Teatro no Brasil: histéria | Livro com 1992
e polémica Rosyane
Trotta

Yan Michalski - Clglo'de palestras Livro Palestra 1986
sobre o Teatro Brasileiro

Fonte: Tabela desenvolvida pela autora (2023).

Nessa etapa, foi possivel ter contato com obras de autoria de Yan Michalski e
depoimentos que foram registrados em revistas. Foi uma maneira de ter parcialmente contato
com sua oralidade, suas crengas e suas opinides. A jun¢do desses “fios” de relatos também
possibilitou a constitui¢do de Michalski no tempo.

Com a intencdo de mergulhar ainda mais no sistema do teatro, do qual Michalski fez
parte, a pesquisadora, assim como ja mencionado, fez uma especializagdo em Historia do Teatro
Brasileiro e Ocidental na Faculdade da CAL, localizada no Rio de Janeiro. Importante salientar
que, em 1982, Yan Michalski foi convidado a participar do processo de criagdo da CAL,
fundada por Eric Nielsen, Gustavo Ariani e Alice Reis. Como coordenador da escola, reuniu no
cargo toda sua experiéncia, trazendo conhecimentos na concepcao do projeto pedagogico e de
filosofia da escola. Na visita a sede da CAL, mais especificamente na unidade de Laranjeiras,
conhecemos uma sala que recebe o nome do critico e tivemos contato com alguns livros, porém
que ja tinhamos adquirido em sebos.

Nessa ida ao Rio de Janeiro, visitamos Fatima Saadi, que foi aluna de Yan Michalski,
no final dos anos 1970, na disciplina de Critica Teatral, na Federacdao das Escolas Isoladas do
Estado da Guanabara (Fefieg), atual Unirio. O primeiro contato com a dramaturga foi via

Facebook, no dia 25 de junho de 2021 e, desde entdo, mantinhamos contato por e-mail. A ida a
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casa de Saadi rendeu encontro com arquivos que fazem parte de seu acervo pessoal, tais como:
a transcri¢ao do depoimento prestado ao antigo Servigo Nacional de Teatro (provavelmente em
1977), fotos, todas as edi¢cdes da revista Ensaio/Teatro, cartas e criticas escritas a mao e que

foram corrigidas por Yan Michalski.

Figura 17: Critica teatral escrita por Fatima Saadi e com comentarios de Yan Michalski.

Fonte: Acervo pessoal Fatima Saadi (2022).

No encontro em 2022, Fatima Saadi deu a informagdo que uma polonesa chamada
Aleksandra Pluta estava escrevendo uma biografia sobre Michalski e nos colocou em contato
com ela. Adquirimos o livro via Museu da Historia do Movimento Popular Polonés, localizado
na Poldnia, e, depois, recebemos mais um exemplar via Consulado da Polonia, que fica
localizado em Curitiba, no Brasil. Pluta, por meio de cartas, fotografias e outros arquivos de
acervos pessoais da familia de Michalski, consegue remontar a trajetoria do critico na Polonia,

quando ainda era crianga, e, posteriormente, conta sobre sua vinda para o Brasil, onde passou a
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maior parte da vida. Apoés a leitura da obra, foi feita uma entrevista com a autora via Zoom, que

em breve serd publicada na revista Cena.*

Figura 18: Capas das versdes em polonés e portugués da biografia

As duas vidas de Yan Michalski (2022).
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Historia Jana Majznera
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Foto: Acervo pessoal (2022).

Ainda no Rio de Janeiro, visitamos o Arquivo Nacional, valendo salientar que, antes da
ida presencial, foi feita uma pesquisa dos materiais disponiveis no site da institui¢do via sistema
de informagdes (Sian) e encontramos outros documentos fisicos no Arquivo. Na ida presencial,
tivemos contato com alguns trechos de depoimentos e entrevistas de Yan Michalski em

programas como Cena Aberta e Contraponto, ambos exibidos pela TVE.

39 A revista Cena faz parte do Programa de Pos-graduagiio em Artes Cénicas da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS). Disponivel em: <https://seer.ufrgs.br/index.php/cena/index>. Acesso em: 10 ago. 2023.
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Figura 19: Microfilme com frames de uma das entrevistas de Yan Michalski.

Fonte: Arquivo Nacional (2022).

A dificuldade encontrada, no Arquivo Nacional, ¢ que esses documentos sé estdo em
microfilmes e a institui¢do ndo possui 0 equipamento necessario para ouvir o qudio das
gravagdes. Entdo, somente ¢ possivel ver o frame das cenas, como na foto anterior. Tentamos
digitalizar em agéncias particulares, no entanto, o orcamento ficou inviavel e por isso o material
ndo foi utilizado.

Por fim, visitamos a Biblioteca Santa Monica, da Universidade Federal de Uberlandia

(UFU), que adquiriu, em 8 de maio de 1992, a colecdo particular de Yan Michalski, formada
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por 1.554 itens. O material era de interesse para atender a implantagao do curso de teatro. Ao
passar pelas prateleiras, vimos livros em portugués e em outras linguas sobre dramaturgia,
historiografia do teatro, representacao, dentre outros assuntos. Ao folhear os livros, mais do que
descobrir um pouco do que a biblioteca de Yan Michalski era composta, foi possivel ter acesso
a marcas, anotagdes € mensagens que ali estavam inseridas. Como, por exemplo, na fotografia

a seguir, o livro Thor, with Angels — A Play de Christopher Fry, autografado por Barbara

Heliodora:

Figura 20: Livro com dedicatoria de Barbara Heliodora.

Fonte: Biblioteca Santa Mdnica (UFU).

Outras marcas encontradas foram no livro Panorama visto do rio — Teatro Cacilda
Becker de Inez Barros de Almeida, Michalski risca no titulo a palavra Rio e escreve “de longe”.
Na primeira pagina ainda escreve as seguintes anotacdes: frieza; falta de paixdo; adjetivos
demais; intromissdo excessiva das opinides pessoais da autora, dado como verdades; frases
enroladas, estilo parentético; as citagdes ndo t€m referéncia bibliografica, em notas de rodapé
ou fim de capitulo. Em uma das paginas, ainda coloca o comentario: “Da uma impressao de

passado a tudo que é bom teatro”.
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Figura 21: Livro com apontamentos criticos de Yan Michalski.
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Fonte: Biblioteca Santa Mdnica (UFU).

Por fim, no dia 21 de outubro de 2023, as 11 horas, a pesquisadora encontrou com Maria
José Michalski*’, em sua residéncia, no bairro Parque Lage, no Rio de Janeiro. No encontro
também tivemos oportunidade de conhecer sua irma, Ivanir, que foi quem apresentou Maria
José a Michalski, durante o proprio casamento. No dia, levei um roteiro com varias perguntas,
mas, quando encontrei as duas, percebi que mais do que fazer uma entrevista “engessada”,
preferimos ouvir, experimentar e sentir a atmosfera daquele lugar, onde Michalski viveu. Foi
uma tarde de memorias e que em breve serdo transformadas em uma narrativa, em um relato de

experiéncia a ser publicado. Mas vale transcrever aqui uma fala que marcou. Perguntamos:

O Yan era uma pessoa educadissima, inteligente, uma pessoa gostosa de estar
ao lado da gente. Conversava sobre o que vocé quisesse, falava sobre teatro,
sobre musica, sobre os amigos. Ele gostava de futebol, eu ndo! Mas ele

40 A primeira tentativa de contato com Maria José Michalski foi via mensagem no Facebook, em janeiro de 2022.
Como ndo obtivemos sucesso, também tentei a comunicacdo via e-mail, ainda sem resposta. Nesses encontros com
outras fontes conseguimos o seu numero de celular e em outubro de 2023 nos convidou para um almogo em sua
residéncia.
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gostava. Era uma pessoa muito atenciosa com todo mundo que queria falar
com ele, que ele ndo conhecia, que ele nunca tinha visto, que aparecia, que
queria saber isso ou aquilo ele atendia. As caracteristicas dele seriam: uma
pessoa educada, generosa e gentil.

A dimensao simbolica dessa entrevista, ou dessa conversa, ndo lanca luz diretamente
sobre os fatos, mas permite compreender diversos significados que individuos, nesse caso
Maria José e sua irma Evany Cardoso, conferem as experiéncias que tiveram com Michalski.
Nesse encontro, também tive a oportunidade de conhecer toda a residéncia em que Michalski
também viveu: o quarto, o escritorio, a varanda que da fundos para o Parque Lage. Era como

se fosse possivel sentir sua atmosfera. Além disso tive acesso a fotografias de familia.

Figura 22: Maria José Michalski e Yan Michalski.

Fonte: Arquivo pessoal Maria José Michalski (2023).

Assim, como vimos, ao percorrer caminhos tortuosos em busca de rastros de Yan
Michalski, nos deparamos com véarias camadas e niveis dos arquivos como: da auséncia, ou
seja, de acervos que nao conseguimos acessar por estarem fechados e de arquivos que nao
conseguimos alcancar em sua completude; do excesso que vai nos colocar proximo da fungdo
do arquivista que planeja e faz a selegao das informagdes que serdo utilizadas; do afeto que vai

além dos arquivos e se relaciona com a oportunidade de ouvir o outro.
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Mesmo lidando com essas camadas, 0s arquivos serviram como suporte para a
interpretagdo das criticas teatrais. Eles mostram aspectos da cena teatral, das atividades de
grupos ou de companhias, registros importantes de entidades e instituigcdes teatrais que revelam
relacionamentos, disputas, deveres e direitos, que envolviam a pratica teatral. Ou seja, o
conjunto de arquivos de Yan Michalski refratam a relacdo estabelecida entre o individuo e o
sistema teatral do periodo e, consequentemente, expandem as perspectivas de analise na
compreensdo do teatro como fenomeno histérico-social. No entanto, tais arquivos ndo apenas
se referem a atividades formais de carater oficial do individuo, como sdo também uma
importante fonte de informagdes sobre a vida e as relagdes cotidianas e pessoais.

De modo genérico, os arquivos de um individuo sdo o lugar onde a personalidade e fatos
da vida interagem em forma documental. Escrito, fotografado ou filmado, o arquivo ¢ sempre
o produto de uma linguagem propria, que emana de individuos, que sdo compostos por
singularidades. E no encontro entre as subjetividades de Yan Michalski sob o olhar atento da
pesquisadora, que procuraremos interpretar as criticas teatrais e, assim, reconstruir uma
sequéncia particular do passado. Nesse sentido, a proposta foi criar um método interpretativo
centrado sobre os residuos, os vestigios. A andlise de tais arquivos significa restitui-los a seus
contemporaneos, sob a forma de uma narrativa.

Barbosa (2019) defende que as fontes nao existem em esséncia e nem sao dotadas de
uma neutralidade capaz de espelhar verdades sobre os tempos idos. “Os vestigios do passado,
sejam eles um testemunho ou um documento, s6 se transformam em fontes historicas no
momento em que o pesquisador lhes atribui essa qualificagdo” (BARBOSA, 2019, p. 15).

Reconhecemos que carregamos uma narrativa preexistente, que estamos imersos em
uma saga que teve inicio muito antes de nossa propria presenga, mas que persiste em ressoar
no presente. Nesse sentido, a releitura das criticas teatrais foi feita sob um olhar marcado por
esse outros arquivos, pelo compartilhamento de narrativas orais que permitiram o
reconhecimento de um tempo passado, mas que simultaneamente ¢ a nossa propria narrativa e

que continua nos afetando no agora, no presente.

4.3 PELO CAMINHO DOS INDICIOS DO AFETO

O percurso metodologico escolhido emergiu do objetivo da pesquisa que € compreender
como a producdo critica de Yan Michalski, presente no Jornal do Brasil, é reveladora da
emergéncia de uma critica teatral contemporanea. Sob o viés de uma abordagem metodologica

qualitativa, nos debrucamos no aprofundamento da compreensdo das particularidades e
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significacdo desses textos. A pesquisa qualitativa nos interessa, porque ela se centraliza na
linguagem, entdo, ¢ possivel investigar quem narrou, de onde narrou e para quem narrou. O
desafio estd na obtencdo de interpretacdes plausiveis no universo de narragdes. Imersa nesse
contexto, a pesquisa buscou a aceitagdao do pluralismo das formas de relatos.

A investigacao foi norteada pela ideia de transi¢ao, do entre-lugar. Debrugamo-nos sobre
as laténcias (GUMBRECHT, 2014) que emergem das criticas, discutindo quais aspectos estao
presentes nesses textos e que marcaram nao necessariamente a superagao da critica moderna,
mas a instituicdo do processo de transicoes: presenca de um corpo do critico, por oscilagdes e
por instabilidades, reveladoras de tensionamentos com a critica moderna e com as novas
disposigdes histdricas a critica teatral naquele periodo. Nesse sentido, a abordagem qualitativa
teve em seu significado uma relagdo dinamica entre o mundo real e o sujeito, isto €, um vinculo
indissociavel entre o mundo objetivo e a subjetividade do sujeito que ndo pode ser traduzida
em nimeros (PRODANOYV; FREITAS, 2013). Em se tratando de pesquisa qualitativa, tem-se
um reconhecimento entre as varias possibilidades de se estudar os fatos que abrangem as
subjetividades do ser humano e suas intrinsecas relagdes sociais, estabelecidas em sociedade.

Quanto aos tipos de pesquisa, este estudo se deu por meio da pesquisa documental, e foi
exercido com a finalidade de descrever os fatos sociais por meio de documentos referentes a
tematica pesquisada. Assim, Padua (1997) disserta que pesquisas dessa natureza tendem a ser
realizadas a partir de documentos contemporaneos ou retrospectivos, considerados
cientificamente auténticos. Neste caso, adotamos esse tipo de pesquisa, por usar 0s arquivos
relatados no item anterior.

Referente a esse tipo de pesquisa, Gil (2008) a define em duas categorias: os documentos
de primeira mao, sendo aqueles que ndo receberam qualquer tratamento analitico, tais como
documentos oficiais, reportagens de jornal, cartas, contratos, didrios, filmes, fotografias,
gravagoes etc.; os documentos de segunda mao, que sdo os que, de alguma forma, ja foram
analisados, tais como relatérios de pesquisa, relatorios de empresas, tabelas estatisticas, entre
outros. Nesse caso, trabalhamos exclusivamente com os documentos de “primeira mao”.
Importante salientar que esses outros arquivos que vao além das criticas teatrais foram
utilizados de forma acessoria.

Como lidamos com subjetividades, tanto do critico como da pesquisadora, a inten¢ao
nao foi definir a metodologia em moldes, em aspectos rigidos, o proprio contato com as criticas
teatrais € que foram determinando o caminho que iriamos seguir. Portanto, seguimos por
itinerarios metodologicos baseados, principalmente, na abordagem afetiva, elucidada por

Moriceau (2019) e no paradigma indiciario, proposto por Braga (2008). Na virada afetiva, os



123

pesquisadores e os leitores sdo considerados em sua capacidade de afetar e serem afetados. A
experiéncia de percorrer lugares e conhecer pessoas que tinham alguma relagdo com Yan
Michalski, agora, também faz parte dos lagos afetivos da pesquisadora e isso passa a ser
indissociavel da interpretacao do texto.

Na perspectiva de Moriceau (2019, p. 42),

O corpo e a narrativa de si do pesquisador sdo a midia dos afetos, eles sao
importantes. O pesquisador tem género, raca, posi¢do social, historia,
conhecimento. Mas um si imerso em um mundo, afetado e afetando, sensivel
e sentindo, plural singular mas opaco, um si capaz de aprender, de revisar sua
narrativa de si.

O afeto também passa a ser um critério, uma forma de olhar para a analise. O momento
decisivo para a virada afetiva foi o reconhecimento da importancia do afeto ao lado da razao,
ao lado do calculo, ao lado da estratégia nos assuntos humanos, em contrario aos pensamentos
tedricos que muitas vezes ignoram ou minimizam o papel dos afetos. A pesquisa nao ¢ uma
busca pelo modelo certo, mas comunicagao de experiéncias de vida, dadas por encontros que
tornam urgente o pensar. Como método, ndo se trata de produzir representacdes mais completas,
mas de encontrar formas para efetuar um mergulho no concreto, no vivido, no parcial, no local,
no especifico, no experimentado, no relacional (LETICHE; LIGHTFOOT, 2014). A abordagem
baseia-se, assim, em um duplo movimento, o da presencga sensivel e o da reflexividade.

Refere-se, principalmente, a uma qualidade da presen¢a no mundo: aparece como o tato,
o paladar, a possibilidade de realmente ouvir/escutar. Isso ¢ fundamental. Nessa pesquisa, o fato
de estar no lugar do estar aberto ao afeto permitiu diversas camadas de encontros, seja com
pessoas, seja com historias ou seja com arquivos € que, sem esses vestigios, teriamos perdas,
incompletudes. Ao optar pelo afeto, emprestamos o corpo para as palavras do outro. E como se
essas narrativas do e sobre Yan Michalski atravessassem o corpo da pesquisadora, mas o que
serd escrito sera alterado também por suas proprias experiéncias. Um deixar-se afetar: sentir
essa marca, essa reagdo, 0 momento que o mundo construiu em nds; deixar essas impressoes
trabalharem nosso interior, tornar-se curioso para ver para onde elas levardo nossos corpos e
Nnossos pensamentos.

Caiafa (2007) vai definir o afeto como a “simpatia” que permite entrar em ligagdo com
os heterogéneos que nos cercam, agir com eles, escrever com eles. “Uma espécie de simpatia,
eu diria, que sdo os afetos que experimentamos com esses outros, com o contato com a
diferenca, que distrai de si” (CAIAFA, 2007, p. 156). Na simpatia ndo me afasto do outro para

entendé-lo, tampouco me tomo por ele, apenas tenho algo a ver com ele. Nela desenvolve-se
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uma atitude muito especial, uma forma de ateng@o e de presenga no campo que caracteriza a
observagao contigua a participagdo. Na simpatia € assim que nos ligamos aos outros.

Entdo, assim como explica Letiche & Lightfoot (2014), a afetividade nos conecta com
a presenca direta da vida. E tal abertura exige coragem, porque nao sabemos para onde seremos
conduzidos, pode ser para um afeto de prazer, de triunfo e de criatividade, mas igualmente de
ciume, inveja ou vinganca. Os autores acrescentam que, ao trilhar esse caminho, com tal
qualidade de presenga e abertura, estaremos impedidos de repetir os mesmos conceitos e
modelos novamente. Na virada afetiva, o relacionamento ético com o leitor ndo ¢ o de quem
sabe para quem ainda ndo sabe, para quem precisaria receber explicagdes. Ele ¢ mais parecido
com o de alguém que se sente “sortudo” por ter uma experiéncia de vida, uma aprendizagem e
quem quer transmiti-la. Mas, transmitir uma aprendizagem nao ¢ explica-la, ndo ¢ apenas
descrevé-la, é recriar os afetos, as deformacdes, os poderes que o forgam a pensar-sentir.

Além do afeto, essa pesquisa dialoga com o paradigma indicidrio. O historiador Carlo
Ginzburg (1989) comegou a se aprofundar no conhecido na Historia da Arte como o “método
morelliano”. O método visava diferenciar, no campo da pintura, originais e copias, de modo a
identificar a verdadeira autoria do quadro. A sua singularidade consistia em uma estratégia
atencional e interpretativa distinta daquela, entdo, corrente. Era preciso abandonar o foco nos
tracos mais manifestos e centrais do quadro, aqueles que supostamente conteriam a “assinatura”
do pintor: o sorriso nos quadros de Leonardo da Vinci, ou os olhos voltados para o céu nos
quadros de Perugino, entre outros.

Contudo, o método morelliano interessa a Ginzburg nado tanto pelo seu papel na Historia
da Arte, mas porque ele seria uma das matrizes de um paradigma que, segundo o autor, baseado
na ideia de que rastros por vezes infinitesimais, permitem apreender uma realidade mais
profunda. Trata-se do “paradigma indiciario”, em que a constituicdo de um saber e um método
interpretativo toma o rastro, o residuo, o negligenciavel como indice e via para realidades
complexas.

No texto Comunicagao, disciplina indiciaria, José Luiz Braga (2008) faz uma reflexao
epistemologica sobre a pesquisa comunicacional, com o objetivo de examinar algumas questoes
conceituais e/ou metodoldgicas sobre quando os estudos do campo da comunicagdo assumem
a perspectiva baseada no paradigma indiciario, proposto por Carlo Ginzburg (1989).

Nessa perspectiva, Braga (2008) defende o uso do “paradigma indicidrio” para dar conta
da complexidade dos fendmenos comunicacionais, a0 mesmo tempo em que faz o esfor¢o de
“desentranhar” o objeto propriamente comunicacional. Por isso, esse autor propde que, nos

processos sociais interacionais, ocorra uma busca de indicios, observando e levantando
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vestigios relacionados a situagdo empirica; para, a partir disso, produzir um tensionamento
mutuo entre teoria e objeto empirico para um esforco reflexivo — ou seja, articulando e
problematizando o fendmeno em estudo a partir dos fundamentos teoricos, para a elaboracao

de inferéncias.

[...] o indiciario ndo corresponde a privilegiar exclusivamente o empirico. A
base do paradigma ndao ¢ colher e descrever indicios — mas selecionar e
organizar para fazer inferéncias. Uma perspectiva empirista ficaria apenas na
acumulacdo de informacdes e dados a respeito do objeto singular.
Diversamente, o paradigma indicidrio implica fazer proposi¢oes de ordem
geral a partir dos dados singulares obtidos (BRAGA, 2008, p. 78).

Ainda de acordo com Braga (2008), ao usar o caminho do paradigma indicidrio € preciso
contemplar dois niveis de percepcdo. Perceber o proprio indicio (ou seja, que um dado
aparentemente irrelevante pode ser significativo) e desenvolver relagdes com uma proposi¢ao
buscada: fazer inferéncias. Isso envolve distinguir entre indicios essenciais e acidentais. Dessa
forma, a pesquisa ganha um carater interpretativo-qualitativo. Nao ¢ uma pesquisa que vai
buscar generalizagdes a partir de amostras de quantidades, nem da universaliza¢do dos dados,
mas, sim, propor-se a analisar o fendmeno empirico, a partir da verificagdo do quanto essas

criticas teatrais podem dizer no contexto do atual.

4.3.1 Organizacao das criticas teatrais

O material empirico dessa pesquisa sdo as criticas teatrais escritas por Yan Michalski
que foram publicadas no Jornal do Brasil; o recorte estabelecido ¢ o periodo em que Michalski
escreveu criticas teatrais para o Jornal do Brasil, de 1964 a 1982. Nao iremos considerar o
tempo em que substituiu Barbara Heliodora e nem os ultimos dois anos apds sua aposentadoria,
quando atuou como colaborador do impresso. Assim, como ja mencionado, o material encontra-
se digitalizado no site da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, o que facilitou o acesso.

Para contemplar as diferentes grafias, utilizamos na busca no site da Hemeroteca Digital
os termos “Michalski” e “Michalsky”*!. Quando digitamos na busca o termo “Michalski”
encontramos, no periodo de 1964 a 1982, nas paginas do Jornal do Brasil, 3.492 vezes
ocorréncias. Vale destacar que ndo necessariamente todas essas mengdes eram criticas teatrais,

pois, as vezes, 0 impresso citava apenas o nome do critico, dependendo da circunstancia.

41 Nio buscamos pelo nome original Jan Majzner porque, em 1963, quando assumiu o cargo de critico de teatro
no Jornal do Brasil, ja havia adotado, de forma definitiva, o nome Yan Michalski.
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Figura 23: Ocorréncia do termo “Michalski” nas paginas do Jornal do Brasil (1964-1982).

PERIODO OCORRENCIAS

1964-1969 1.103
1970-1979 1.860
1980-1982 529

Fonte: Desenvolvida pela autora (2023).

Diante desse extenso material, Braga (2008) defende que ¢ preciso, entdo, operar
selecdes — reduzir o objeto a seus elementos mais significativos. No estudo de singulares ndo
podemos ter regras gerais aprioristicas que determinem as eliminagdes a serem feitas. Nesse
sentido, devemos derivar critérios para fazer a separacdo entre indicios “essenciais” e
“acidentais”. Entdo, tentaremos encontrar nesse material os mais significativos para a analise.
Faz parte, entdo, dos estudos de caso, o trabalho de: a) levantar indicios; b) decidir sua
relevancia para o objeto e para a pergunta da pesquisa; e c¢) articular conjuntos de indicios,
derivando, dai, inferéncias sobre o fendmeno. Isso pode ser feito por meio de um tensionamento
triangular entre situacdo empirica, bases tedricas e problema de pesquisa.

Com o objetivo de levantar os indicios (a), o primeiro passo foi fazer a leitura geral dos
textos escritos por Yan Michalski e publicados no Jornal do Brasil, de 1964 a 1982. Ao ter
contato e interagir com esse material, conseguimos visualizar de forma mais sistematizada quais
tipos de géneros textuais Yan Michalski publicou no JB. Os coletivos de obras com semelhangas
narrativas sao chamados de géneros, que sao classificagdes que levam em conta a finalidade, a
forma e o conteudo. As fronteiras sdo ténues entre cada espécie de texto. Os limites entre

reportagens informativas, interpretativas e literarias podem ser frageis em alguns casos. A
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intencdo, no entanto, ndo foi delimitar com “amarras rigidas” cada tipo de texto, mas oferecer
elementos para que possamos compreendé-los dentro da producao de Michalski.

Nos textos publicados no Jornal do Brasil identificamos: nota, critica pré-espetaculo,
critica do espetaculo, critica sociologica e o balanco anual. As notas eram sobre o universo do
teatro e vinham com o titulo de Bastidores. A nota ¢ um texto curto, objetivo que da conta em
um pouco espago de explicar os elementos mais importantes do fato. Na nota nao ¢ preciso
pensar nos desdobramentos ou apresentar maiores descrigdes sobre o que ocorreu. Nas criticas
pré-espetaculo, Yan Michalski prepara o leitor para a peca que ainda ird estrear e geralmente
trazia informacodes sobre a dramaturgia, se ela ja foi montada outras vezes, dados sobre grupos,
atores e diretores. Nesse tipo de texto, também encontramos citagdes diretas de entrevistas feitas
com alguém que participou do processo da montagem. Ou seja, o texto tinha um carater
jornalistico, era parecido com uma reportagem que antecipava algumas questdes. Outro tipo de
material encontrado foram as criticas dos espetaculos. Nelas, Yan Michalski trazia
interpretagdes de pecas teatrais a que assistiu.

Sally Banes (1994) considera quatro diferentes operagdes que um critico realiza em seu
trabalho: descrigdo, contextualizagdo, avaliacdo e interpretacdo. A descri¢do ¢ o método que o
critico usa para apresentar os sistemas empregados naquela comunicagdo. Mesmo que ndo
sejam discutidos, eles sdo descritos, assim dando ao leitor uma forma de acesso a obra. Se o
leitor assistiu a peca, ele pode ser capaz de lembrar, por meio da descrigdo, pontos principais
que o critico considera relevantes para a analise proposta. Se o leitor ndo assistiu a obra, a
descri¢cdo pode ajudé-lo a ter uma ideia dela, mesmo que parcial. Ao contextualizar e avaliar
uma obra, o critico coloca esses sistemas em relagdo com seu tempo, estabelecendo a
aproximagao entre os artistas € os publicos e apresentando uma experiéncia de recepgao que
pode diferir da experiéncia de outra pessoa, mas continua sendo uma experiéncia, real, e, na
critica, tornada publica, partilhada.

A interpretacdo concentra-se na compreensao subjetiva e pessoal da obra. Envolve a
extragao de significados mais profundos, simbolismos e temas subjacentes, permitindo que o
espectador ou leitor conecte a obra a sua propria experiéncia e perspectiva. Enquanto a
avaliagdo busca uma andlise mais objetiva e universal, a interpretacdo abraca a subjetividade,
convidando a uma relagdo mais intima e pessoal com a obra de arte. Ao oferecer uma opinido
interpretativa, o critico pode interferir com as opinides dos leitores, limitando-as,
predeterminando-as. Por outro lado, a avaliagdo geralmente se refere a andlise critica do valor

intrinseco de uma obra, destacando suas qualidades técnicas, estilisticas e impacto estético. Essa
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abordagem pode incluir consideragdes sobre a maestria técnica, originalidade, coesdo narrativa
e outras caracteristicas objetivas.

Michalski também se dedicava a critica socioldgica das teatralidades, que abordam
assuntos relacionados as politicas teatrais, quando, por exemplo, discorria sobre os impactos da
censura, 6rgaos de cultura, como o Servico Nacional de Teatro. As concepcdes da critica para
Dort (1977, p. 57) perpassam por dois estatutos: uma critica do fato estético e, a0 mesmo tempo,
uma critica que abrange os fendmenos socioldgicos. “Vamos defini-la de um lado como critica
semiologica da representacao teatral e de outro como critica socioldgica da atividade teatral.”
Portanto, ndo se pensa apenas na leitura estética do espetaculo, pois se leva em consideragao
que a estética estd em um contexto socio-histoérico. Propde-se, portanto, uma leitura sociocritica.
Se o teatro ¢ um ato de reflexao, no mais amplo sentido da palavra, a critica também deve ser
um ato de reflexdo, que pode, inclusive, multiplicar os sentidos da obra (GARCIA, 2004).

Por fim, temos o balango anual que era um texto critico (parecido com um artigo), em
que Michalski recapitulava o que foi produzido no dmbito teatral ao longo do ano. Era um
panorama teatral. Inclusive ¢ um material em que temos acesso ao nome das montagens,
melhores atores e atrizes, diretores que se destacaram, entre outros aspectos relacionados com
os elementos cénicos. Ou seja, criava-se um apanhado para os leitores com as principais
informacdes sobre o contexto teatral daquele ano.

Depois que levantamos e fizemos a leitura de todo o material e reconhecemos os tipos
de textos, voltamos ao questionamento: por onde conseguiremos reconstruir as transi¢coes
presentes no trabalho de Yan Michalski? Havia que selecionar uma série de textos nos quais se
pudessem ver, nos rastros e restos que ficaram depositados nas criticas teatrais, pistas das
rupturas, continuidades e trajetorias, que caracterizariam esses entre-lugares. E assim foi feito.
Optamos por trabalhar apenas com as criticas teatrais dos espetaculos em que Michalski coloca
seu olhar como espectador. E esse material que nos ajudaria a responder o nosso problema de
pesquisa (b).

A fim de criar uma amostragem, selecionamos trés criticas por subcategoria dentro do
recorte temporal de 1964 a 1982. Para escolher essas criticas, pensamos nos seguintes critérios:
contemplar andlises feitas de diferentes diretores, grupos teatrais, espetdculos e, o mais
importante, criticas marcadas por laténcias, ou seja, que trazem as caracteristicas da transicao.
Assim, seria possivel mostrar que elas estavam acontecendo no contexto em que Michalski

escrevia para o Jornal do Brasil, mas, também, dentro da sua propria produgdo critica.
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Figura 24: Corpus da pesquisa.

Fonte: Elaborado pela autora (2023).

Em seguida, para facilitar a organizagdo, digitamos no Word os trechos das criticas em
que eram mais latentes as ideias da transi¢do e anotamos ao final de cada texto qual(is)
sentimento(s) emergia(m). Tais afetos foram transformados em categorias que discutiremos a

seguir. Dessa forma, ficou mais facil trabalhar os indicios dos textos escolhidos.

4.3.2 Construcio de categorias

Para pensar a dinamica comunicacional da critica teatral de transi¢do e olhar para as

singularidades que ela produz, fizemos uma leitura atenta das criticas teatrais no periodo
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recortado. O questionamento sempre presente era: o que faz a critica teatral pertencer ao lugar
da transicdo? Para ajudar a responder a questdo, foi preciso aproximagdes sucessivas com 0
universo da historiografia da critica teatral, — isso foi feito por meio de cursos de critica teatral,
da especializagdo em teatro e de leituras — para entdo compreender as caracteristicas gerais da
critica moderna e contemporanea, € assim capturarmos algumas pistas e sintomas do que seriam
as laténcias do “estar entre”.

Braga (2008) discorre que a construgao de modelo, em um estudo de caso, corresponde
a uma descric¢ao reconstrutiva do objeto ou situagdo, baseada nao na soma superficial do maior
numero de detalhes, mas, sim, em perspectiva oposta a essa, em um numero reduzido de
indicios relevantes. Antes de explicar como iremos reduzir esse extenso corpus, ¢ importante
frisar que a transi¢ao nao estd presente em um periodo especifico nas criticas teatrais de Yan
Michalski, ela encontra-se dissolvida. Por isso, selecionamos criticas que foram publicadas no
recorte completo em que Michalski escreveu para o Jornal do Brasil.

Dessa forma, foi possivel perceber que a transi¢do ndo esta necessariamente somente
nos espetaculos ou em um tipo de espetaculo ou diretor ou grupo teatral, mas sim, na persona
de Yan Michalski e em sua producao critica. Nessa pesquisa, optamos por trabalhar com trechos
das criticas teatrais selecionadas. Entdo, assim como ja mencionado, foram digitados em
documento Word, por ano, o que facilitou o manusear e a organizagdo. A leitura desse conjunto
de documentos — de criticas teatrais — foi feita ndo a partir do claramente expresso, mas,
procurando significancias em certas palavras, em pontos de siléncio que existem no texto e cujo
preenchimento se da também pelo pesquisador que os interpreta. Dessa forma, chegamos as

seguintes categorias principais € secundarias:
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Figura 25: Categorias principais e secundarias que emergiram das criticas teatrais.
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Fonte: Desenvolvido pela autora (2023).
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Nas categorias principais temos: a ruptura e a continuidade. A categoria ¢ uma
classificagdo ampla ou uma divisdo principal de conceitos, fendmenos ou objetos. E uma
maneira de agrupar elementos que compartilham caracteristicas comuns e formam uma classe
identificavel. A categoria funciona, entdo, como a estrutura conceitual ou a lente através da qual
iremos analisar € organiza o material.

Nas categorias secundarias temos: teatro moderno, sistematizacdo dos elementos da
cena, abertura ao contemporaneo ¢ compartilhamento da experiéncia estética. As categorias
secundarias funcionam como subcategorias, uma divisdo mais especifica dentro de uma
categoria. Ela se refere a grupos menores que compartilham caracteristicas mais detalhadas e
especificas em relagdo a categoria principal. As subcategorias foram uteis para uma analise mais
aprofundada e detalhada do material, permitindo uma compreensao mais refinada de diferentes
aspectos dentro da categoria geral. Nas subcategorias temos:

Teatro Moderno — o critico ainda tem certo apego com questdes relacionadas ao
periodo do Teatro Moderno: influéncia do Teatro Moderno Europeu, reformulagdo da cena

nacional, Teatro Engajado e a presenca marcante da dramaturgia.
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Sistematizacio da critica teatral — em alguns momentos, principalmente nos primeiros
anos em que comegou a escrever para o Jornal do Brasil, Michalski dividia de forma mais
normativa os elementos da cena como: cendrio, trajes de cena, atuagdo, dire¢do etc.

Abertura ao contemporaneo — a disposi¢ao de se envolver com as tendéncias, estilos
e temas do tempo presente. Isso implica em romper com tradicdes mais antigas e se envolver
com as formas de expressao cultural da época.

Compartilhamento da experiéncia — o corpo do critico também revela sensagdes.
Diante da pega, algo lhe toca para além da superficie e o faz, assim, mergulhar em uma
subjetividade. Traz um rompimento da analise mais estruturada na razao e objetividade (aspecto
caracteristico da critica moderna).

Desse modo, a categoria ¢ a ideia ou o conceito, € a subcategoria ¢ uma subdivisao mais
especifica, enquanto o indicio € o que se pode observar, medir ou analisar diretamente para
entender esses conceitos e subdivisdes. Nesse sentido, a categoria representa a ideia ou o
conceito geral, enquanto o indicio ¢ a manifestagdo concreta dessa ideia. A categoria € o “o qué”
- a esséncia ou a ideia subjacente, enquanto o indicio ¢ o “como” - a evidéncia material ou os
sinais que indicam a presenga da categoria.

O indicio ¢ o material tangivel, os sintomas ou sinais observaveis que indicam a
presenca ou manifestagdo de uma categoria ou subcategoria. E a evidéncia concreta, que
sustenta ou ilustra conceitos abstratos. Os indicios sdo espécies de provas de onde estariam
presentes as “transi¢oes’.

No proximo capitulo, dedicaremos nossa atengdo a analise das categorias fundamentais,
das secundarias e dos indicios que compdem o cerne da tematica em discussdo. Esse exame
minucioso permitird uma compreensao mais aprofundada dos elementos que moldam a
narrativa ou argumentag¢ao em questdao. Além disso, exploraremos o conceito de critica teatral

de transi¢ao, conforme delineado no trabalho de Yan Michalski.
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5 YAN MICHALSKI E A CRITICA TEATRAL DE TRANSICAO

Na tentativa de compreendermos e delinearmos o conceito de critica de transicao,
primeiro estabelecemos as passagens que Yan Michalski atravessou e pelas quais foi
atravessado, como, por exemplo, na biografia, no periodo politico, na cena teatral e no
jornalismo. O contexto foi composto por laténcias que refletiram em sua producao critica e lidar
com essas instabilidades nao foi facil, uma vez que o processo foi impregnado por contradigoes.
Diante disso, das proprias criticas teatrais emergiram sentimentos que revelam a transi¢ao e
estdo baseados em continuidades e rupturas. ApoOs estabelecer algumas categorias fomos em
busca dos indicios nas criticas teatrais que Michalski publicou no Jornal do Brasil.

Para explicar a critica teatral de transi¢ao partimos da ideia do entre-lugar. Essa nog¢ao
com a qual trabalhamos ¢ a que foi discutida inicialmente por Santiago (2000), que a apresenta,
evidenciando ser esse um “local” de transito e descolamento fronteirigo, além de preconizar o
crescimento da cultura local, relacionando-a com o que estd posto pelos influxos culturais
externos. Assim, propomos a ideia de critica de transi¢cdo, que se desloca das fronteiras e se

situa no entre-lugar a critica teatral moderna e a contemporanea.

5.1 PERIODO DE TRANSICOES

Durante parte da vida de Yan Michalski, e principalmente no periodo em que escreveu
para o Jornal do Brasil, observamos uma convergéncia de multiplas transi¢des que ecoam em
sua biografia, nas nuances do contexto politico da época, nas transformagdes da cena teatral,
nas dinamicas do jornalismo e nas evolugdes da critica teatral. Esse momento especifico ndo
apenas reflete a adaptacao individual do autor, mas, também, captura a intersecdo de mudangas

profundas que permeiam diferentes esferas da sociedade e da cultura.
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Figura 26: Periodo de transicdes.

POLITICA

PERIODO DE
TRANSICOES

JORNALISMO

CRITICA TEATRAL

Fonte: Desenvolvido pela autora (2023).

Na biografia de Michalski, discutida no segundo capitulo, apontamos para
singularidades que trazem a ideia de passagem e de adaptacdo. Ele passou por transi¢des
culturais quando precisou sair da Polonia por conta da Segunda Guerra Mundial e apds morar
em outros paises até se estabelecer no Brasil. Podemos observar as transi¢des também na area
profissional de Michalski, que experimentou os papéis de ator, diretor, critico, autor e professor.
Foram movimentos que tiraram o individuo de suas raizes, de seu conforto, de suas tradi¢des e,
assim, as varias transformagdes o inseriram no instavel, no lugar do reestabelecer, do
reconstruir.

Se olharmos para o periodo politico no qual Michalski escreve para o Jornal do Brasil
também hé a presenca da transi¢do, que compreende a implantacao do regime civil-militar, por
meio de uma ditadura, das imposi¢des do Ato Institucional n.° 5 (AI-5) e a presenca da censura
até o ano de abertura. A censura vai atingir diretamente o teatro e a imprensa do periodo. Para
Michalski, um aspecto que tornou a atuagao da censura no teatro particularmente irrecuperavel
e tragica, e que merece ser enfatizado, € o carater nada perene, mas, pelo contrario, altamente

“perecivel”, das artes da cena daquele tempo.



135

As obras mais significativas, entre as que foram e continuam proibidas, serdo
fatalmente representadas um dia; mas é muito possivel que o seu impacto ja
nao seja entdo nem de longe o mesmo que elas teriam produzido logo depois
que foram escritas, pois 0 momento histdrico e a concepgao do teatro que lhes
deram origem ja estarfio até certo ponto ultrapassados (MICHALSKI, 1979,
p- 50).

Na abertura politica, sem o Al-5 e as pressoes da censura, a liberdade de expressao entra
em cena. No balanco anual de 1980 intitulado Uma temporada de transi¢do, Michalski (27 de
dezembro de 1980, p. 2) conta que “[...] com as gavetas finalmente abertas fornecendo aos
palcos o que nelas havia de melhor, com a gostosa sensagao de que finalmente se podia de novo
tocar nos assuntos tanto tempo proibidos e usar o palco como tribuna para o debate sério da
realidade nacional”. Em virtude do novo clima politico o teatro brasileiro pode abandonar o
tratamento alegorico ao qual a censura tinha obrigado os dramaturgos que estavam em atividade
durante a década de 1970. Assim, a abertura possibilitou que o teatro refletisse sobre temas
antes proibidos, como os problemas sociais prementes da na¢do ¢ a violéncia do regime de
repressdo. Era uma “transicao” como apontou Michalski porque o teatro estava em processo de
adaptagdo: buscava caminhos nos quais podia se engajar € que eram compativeis com o0 novo
panorama da vida nacional.

No campo do teatro ¢ importante ter em mente que ap6s o desenvolvimento do Teatro
Moderno, a partir da década de 1940, as inovagdes estéticas comecam a se tornar mais sensiveis,
tomando realmente um rumo a partir de 1966, com mais énfase e nitidez a partir de 1967,
“quando todo esse movimento de indignagao dos nossos artistas de teatro diante do que esta
acontecendo no Pais, de alguma maneira, recebe o alimento, recebe o combustivel de uma
importante revolugdo estética que estd se processando em todo o Ocidente” (MICHALSKI,
1984, p. 15). O movimento que Michalski menciona ¢ o da contracultura, que ocorre
principalmente a partir da década de 1970.

Para o critico, a fusdo das novidades que vinham de fora sobre esta revolugdo processou-
se também nos palcos e levou a uma reformulagao radical dos proprios conceitos do espetaculo.
No campo teatral consistia em contestar os cddigos expressivos, tradicionalmente aceitos como
corretos e bem-comportados, substituindo-os por alternativas nas quais os fatores de novidade

e de provocagdo atuassem como “molas propulsoras”.

Para citar s6 alguns aspectos do espetaculo afetados por essas reformulagdes:
o predominio da palavra, tradicionalmente consagrada como elemento
determinante da comunicacdo teatral, ¢ veementemente questionado e
substituido por uma grande énfase dada a linguagem gestual e & expressao
corporal; o palco italiano, virtual espaco tinico e imutavel ha trés séculos, ¢
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parcialmente abandonado em favor de varios tipos de espagos livres onde
atores e publico coexistem sem fronteiras fisicas. O conceito de personagem
e ficcdo a ser psicologica e corporalmente imitado pelo ator cede lugar a um
desnudamento ritualistico do ator, no qual a sua propria vivéncia pessoal vira
matéria-prima tematica tdo importante quanto as falas criadas pelo autor;
procura-se por todos os meios trazer o teatro de volta a suas raizes ritualisticas;
o corpo nu em cena ¢ erigido em simbolo dessa volta as origens e, a0 mesmo
tempo, do impulso de derrubada de tabus que dominam o movimento; ¢ a
atitude dos artistas em relacéo ao publico torna-se frequentemente agressiva,
como se os espectadores fossem representativos da acomodagao burguesa que
se pretende combater, e como se fosse necessario forga-los a sair da sua atitude
passiva na platéia para assumir uma participacdo mais atuante na sua
comunicag¢do com o que acontece em cena (MICHALSKI, 1984, p. 16).

Assim, os pressupostos de um Teatro Moderno centrado na figura do encenador, na
presenca marcante da dramaturgia da espago ao experimentalismo e ao improviso. Os grupos
jovens e amadores entram em cena. Dividiam-se em duas correntes, cuja semelhanga era o
projeto coletivo do teatro. Os grupos caracterizavam-se como equipes de criagdo e se
organizavam como cooperativas de produgdo. De acordo com Fernandes (2000) a primeira
tendéncia, definida pelo teor politico das propostas, reunia grupos que desenvolviam atividades
na periferia da cidade e se autodenominavam “independentes”. Sua principal caracteristica era
a intencao de desenvolver uma linguagem popular, conjugada a motivagao politica. Na segunda
corrente, alinhavam-se os grupos mais envolvidos com o teatro como manifestacao artistica,
ludica, ou, principalmente, como meio eficaz de autoexpressdao. Geralmente preocupavam-se
com pesquisas de linguagem e trabalhavam com tematicas proximas ao cotidiano.

Michalski refere-se ao processo de renovagdo na critica Publico dividido® em que
discute os tipos de publicos presentes na década de 1970. Em sua perspectiva, o primeiro
publico era o convencional, composto, na maioria, por pessoas de 35 anos de idade e acima.
Acostumado a frequentar o teatro ja h4 algum tempo, esse publico dava preferéncia aos diversos
tipos de teatro que constituiam uma continuagdo de suas experiéncias teatrais passadas
(MICHALSKI, 1970). Normalmente esses espectadores iam ver, por exemplo, qualquer
comédia do Teatro Copacabana, qualquer peca policial, uma peca cléssica ou um Brecht,

eventualmente um Costinha.*

O habito das formas teatrais representadas por €stes exemplos ja estd por
demais cristalizado na mente désses espectadores para que possamos esperar
que eles se interessem espontanecamente por experi€éncias renovadoras
surgidas nos ultimos anos, dentro de um espirito de radical ruptura com o

42 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/197282>. Acesso em: 02 dez. 2023.
43 Lirio Mario da Costa (1923-1995), mais conhecido como Costinha, foi um humorista e ator brasileiro.
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passado. O teatro que eles se acostumaram a ver os satisfaz, e lhes falta
motivacao legitima para procurarem outra coisa (MICHALSKI, 27 de outubro
de 1970, p. 2).

No entanto, esse mesmo teatro nao satisfazia a outro publico: predominantemente jovem
e composto de estudantes, ele ndo se achava comprometido com as formas tradicionais; sua
idade teatral corresponde a idade das recentes experiéncias de renovagao teatral, nas quais esses
espectadores encontram afinidades com as proprias angustias, davidas, rebeldias e

inconformismo.

Esse ¢ o publico que esgota lotagdes por ocasido das visitas do Teatro Oficina;
acompanha de perto as experiéncias da Comunidade; interessa-se pelo
trabalho do Teatro Ipanema (dos 30 mil espectadores de O Arquiteto e o
Imperador da Assiria, 16 mil eram estudantes). J& qualquer realizacdo suspeita
de academicismo ou de tebecismo, mesmo sendo de boa qualidade,
dificilmente desperta o seu interésse (MICHALSKI, 27 de outubro de 1970,

p. 2).

Aqui ele revela o processo de renovacdo. A nova geragao ja nao era apegada aos
classicos, ao drama, houve uma ruptura com tendéncias defendidas pelo Teatro Moderno. O
publico queria se ver nas representagdes, eram adeptos ao experimentalismo e as novas
linguagens. E como agir diante disso? Manter um mesmo modelo de critica teatral daria conta
desse “espirito do tempo”?

Outro campo que afetava diretamente o trabalho de Michalski, como critico teatral, era
o jornalismo. Como vimos, também no segundo capitulo, a imprensa passava pelo periodo de
modernizacdo. Nela, principalmente a partir da década de 1950, foi abandonada a tradi¢do de
polémica, de critica e de doutrina, sendo substituida por um jornalismo que privilegiava a
informacao objetiva e imparcial (RIBEIRO, 2003). A imprensa foi deixando de ser definida
como um espago do comentario, da opinido e da experimentagdo estilistica € comegou a ser
pensada como um lugar neutro, independente.

No caso do jornalismo carioca, a busca por certo distanciamento em relacao a literatura
e a politica passou pela incorporacao de uma série de praticas discursivas advindas sobretudo

do jornalismo norte-americano. Por meio desse modelo, a linguagem jornalistica:

[...] comecou a adquirir uma sistematizacao interna, € o jornalismo obteve uma
certa dose de autonomizagéo, se transformando numa comunidade discursiva
propria. As técnicas americanas impuseram ao jornalismo noticioso um
conjunto de restri¢des formais que diziam respeito tanto a linguagem quanto
a estruturacdo do texto (RIBEIRO, 2003, p. 148).
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Outra novidade sdo os cadernos de cultura que recebem as criticas teatrais. Michalski
recebe generosos espacos para poder trabalhar o texto. No periodo de modernizacdo, o
jornalismo passa a pensar na linguagem utilizada e na estruturacao do texto, como uma forma,
inclusive, de consolidacdo da area e da profissdo de jornalista. A critica teatral moderna, por
sua vez, também vive um processo semelhante, que visava consolida-la, repensar sua estrutura
(muitas vezes muito proxima da ideia de cronica) e dar a devida importancia como fonte de
informacao e de testemunho da arte do “aqui e do agora”. Se nas outras editorias havia a
presenca da objetividade e de estruturais textuais mais rigidas, o que percebemos nos cadernos
de cultura, mais especificamente o Caderno B do Jornal do Brasil, ¢ que os contetidos ali
inseridos podem ser trabalhamos de forma mais livre, mais subjetiva. Provavelmente era o
espaco em que era possivel desenvolver conteidos mais criativos € menos presos a “amarras’.

O lugar da critica teatral também vai ser permeado pela transi¢do. Ela vai estar entre
uma tradicdo advinda do moderno e a0 mesmo tempo vai precisar lidar com as novidades que
o contemporaneo oferecia. Vale destacar, também, que ao final da década de 1970 as criticas
teatrais ja comecam a ter seu espacgo dentro do jornal de forma reduzida. Se antes era possivel
escrever até trés criticas sobre um mesmo espetaculo, naquele momento era preciso fazer a
analise em um texto, o que gerava consequéncias para a circulacdo do debate teatral. Assim,
como vimos, Michalski estava diante de um campo de tensdes, de uma atmosfera feita de
transi¢des. Em outras palavras, o contexto iria afetar diretamente a sua produgdo critica no

periodo e essas laténcias apareceriam dissolvidas nos textos.

5.2 CARACTERISTICAS QUE EMERGEM DA CRITICA TEATRAL DE TRANSICAO

As transi¢des nao aconteceram sem contradi¢cdes, muito pelo contrario. O corpo do
critico foi lugar de passagens, atravessamentos, convergéncias e resisténcias de um contexto e
isso se reflete nas criticas teatrais. Afinal, a sua subjetividade estava ali também presente.
Quando analisamos as criticas, vimos que a cena também forgou Michalski a ter que esgarcar
os limites e as vezes esbarrar em questdes que nao conseguia dar conta. Os textos estdao
contaminados por emergéncias do tempo histdrico em que foram escritos e elaborados.

Para facilitar a compreensdo de como a transi¢ao aparece nas criticas teatrais, elencamos
duas categorias: continuidade e ruptura. Dentro de cada uma dessas categorias criamos
subcategorias tematicas: Teatro Moderno, sistematizagdo, compartilhamento da experiéncia
estética e abertura ao contemporaneo. Salientamos que tanto as categorias quanto as

subcategorias nao foram criadas a priori, mas embasadas na analise do corpus documental.
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Figura 27: Caracteristicas da critica teatral de transi¢ao.
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Fonte: Elaborado pela autora (2023).

A classificacdo sistematica dos trechos das criticas teatrais em categorias de analise
proporcionou uma abordagem mais eficaz na identificagdo de pontos de continuidade e ruptura.
Além disso, essa organizagao permitiu destacar de maneira mais clara os indicios relacionados
a cada uma das tematicas mencionadas. Sabemos que continuidade e ruptura sdo conceitos em
disputa e que parecem antagdénicos. Porém, nesse caso, a intengdo ndo ¢ problematizar os
termos, mas pensar neles como partes do processo de transi¢ao, fazendo parte de sua
composi¢ao. Esses movimentos ajudam a formar a critica, aparecendo, as vezes, de forma mais

intensa e em outros momentos de forma mais branda e criando esse campo de passagem.
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Figura 28: O movimento da transicao.
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Fonte: Elaborado pela autora (2023).

Um dos aspectos caracteristicos dos processos de transicao ¢ a permanente tensao entre
continuidade e mudanga, cujos desdobramentos definem os diferentes ritmos e o alcance das
transformagdes. Dessa forma, tais processos sdo necessariamente ambiguos, marcados pelo
entrechoque de pressdes, algumas contraditérias, outras convergentes e pela confluéncia de
tendéncias que refor¢am quer os elementos de continuidade, quer os de descontinuidade na

dinamica do regime. Como propde Patriota:

[...] articular as manifestagdes teatrais as rupturas e continuidades do tempo
historico que as acolheram implica, de um lado, um esfor¢o de apreensdo de
aspectos significativos daquela sociedade mediantes escolhas artisticas. De
outro lado, os distintos niveis das relagcdes sociais ddo indicios que
possibilitar@o articular motivos que explicam a presenca de obras artisticas em
situagdes especificas, pois a construgdo do repertdrio tematico e formal, e as
circunstancias do momento histérico estimulam a propiciam a emergéncia de
determinadas praticas e representacdes (PATRIOTA, 2008, p. 58).

Nesse sentido, tentamos durante a analise considerar a dimensao historica das criticas
teatrais, que foram retiradas das circunstancias que lhes deram origem e foram reapropriados

no presente (PATRIOTA, 2008). Os vestigios da transi¢ao nao sao faceis de serem encontrados,
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o que exigiu um olhar atento aos textos na integra para, entdo, retirarmos deles os fragmentos
que nos interessavam. Nesse cendrio, buscamos por padrdes de continuidade e descontinuidade
nas criticas teatrais**. A énfase recaiu na identificagdo desses movimentos expressos na

producao critica elaborada por Yan Michalski.

5.3 CONTINUIDADE

A concepcao de continuidade na histéria € um fio condutor que tece as tramas temporais
das sociedades humanas, revelando a persisténcia de elementos fundamentais ao longo do
tempo. Essa linha, entrelagada por tradigdes, valores culturais e estruturas sociais, desafia as
mudangas. A continuidade transcende a identificacdo de elementos persistentes; ela implica na
compreensao das dinamicas que sustentam essas continuidades e nas interagdes complexas com
as mudancas graduais e as transformagdes sociais. Antes de avangarmos, no entanto, ¢
importante refletir sobre o que ¢ continuidade. Segundo Aristoteles (2002) o continuo pode ser
definido como nao dividido na extensao, nao interrompido na duragdo, o que nao tem intervalo,
carater de duas coisas em contato, das quais se pode dizer que elas sdo contiguas.

Em muitas situagdes observamos a presenca continua do apego por significados,
sentimentos e estruturas especificas de determinados momentos histéricos. E crucial reconhecer
os limites cognitivos do individuo, pois, afinal, estd inserido em um contexto temporal, com
suas tradi¢des, crengas, e, dependendo do movimento de ruptura, ndo serd facil acompanhar as
instabilidades que vird com ele. Entdo, muitas vezes ¢ mais estavel permanecer na continuidade
e evitar o choque. Mas, de que continuidade estamos falando? Da persisténcia que pode ser
caracterizada pela permanéncia de aspectos do passado, que apontam para a constancia desse
cenario ao longo do tempo, ou seja, o que vemos hoje seria proximo do que tinhamos antes. O
passado vira referéncia para o presente.

No contexto linguistico, a ideia de continuidade € correlata a sincronia, que se ocupa do
sistema da lingua, descrevendo aspectos que regem o funcionamento linguistico em um
momento historico especifico. A sincronia abstrai a passagem do tempo, focando nos fatos
simultaneos que, por se referirem a um sistema, apresentam principios de regularidade, embora

nao sejam absolutos, pois podem ser alterados com mudancas na lingua.

4 Todas as criticas utilizadas na analise estdo em anexo para que o leitor tenha acesso na integra, juntamente com
o link que direciona ao site da Hemeroteca Digital. Na analise, decidimos focar nos trechos dos textos e optamos
por ndo os apresentar em ordem cronoldgica. Essa escolha foi motivada pela relevancia das tematicas emergentes
de maneira ndo linear no contexto da pesquisa. Além disso, inserimos algumas fotos que estdo nas criticas e que
possuem boa resolucdo para ilustrar e compor a analise.
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Uma das caracteristicas dessa leitura ¢ a énfase nas supostas dicotomias, percebidas
como distingdes radicais e incontornaveis. Entre elas, encontra-se o par sincronia/diacronia. A
consideragdo do primeiro elemento, segundo Saussure, necessariamente implica a exclusdao do
segundo. No entanto, quando pensamos no contexto da critica teatral de transi¢do nao iremos
considerar que ocorra a exclusao, mas, sim, possibilidades de encontros/ desencontros, sendo
que em um mesmo texto podemos observar aspectos da sincronia e da diacronia.

A sincronia corresponde ao primeiro dos eixos. Trata-se, segundo Saussure (1970, p.
96), de “[...] tudo quanto se relacione com o aspecto estatico [...]” da Linguistica. Designa,
ainda segundo o autor, “[...] um estado de lingua [...]”, que ¢ a Unica coisa que o falante
reconhece: “[...] para o individuo falante, a sucessdo deles [dos fatos de lingua] no tempo nao
existe: ele se acha diante de um estado” (SAUSSURE, 1970, p. 96-97). A partir dessa defini¢ao,
¢ possivel entender que se trata de um estado fixo, paralisado: um instantdneo da lingua, um
dado instante capturado e eternizado. Entdo, o eixo do estado ¢ o eixo sincronico: nele, a lingua
¢ estudada como ela se apresenta em um determinado momento de sua historia.

Nesse caso, a critica teatral de transicdo ora vai trazer mais aspectos da continuidade,
da sincronia, ora da ruptura, da diacronia e em algumas delas vemos mais de uma posi¢ao
estabelecida. Um dos aspectos caracteristicos do processo de transi¢do € a permanente tensao
entre continuidade e mudanca, cujos desdobramentos definem os diferentes ritmos e o alcance
das transformagdes. Ao analisar as criticas teatrais de Yan Michalski sob o viés da continuidade,
emergem indicios que apontam para enraizamento das tradicdes e dos valores do Teatro

Moderno e da estrutura da critica moderna.

5.3.1 Teatro Moderno

A categoria Teatro Moderno refere-se a indicios do apego de Yan Michalski a
determinadas caracteristicas desse momento. O Teatro Moderno refere-se a um movimento
artistico e cultural que teve seu auge nas primeiras décadas do século XX. Esse periodo foi
marcado por uma série de transformagdes nas artes, incluindo o teatro, influenciadas por ideias
e estilos europeus, principalmente o movimento modernista. O Modernismo no Brasil teve
inicio na década de 1920 e trouxe uma ruptura com as tradigdes artisticas do passado, buscando
inovacado, liberdade criativa e uma expressdo mais auténtica da identidade nacional. No
contexto do teatro, isso se traduziu em mudangas nas formas de encenacdo, temas abordados e

na experimentagdo com novas linguagens.
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O teatro brasileiro desapegou-se apenas em meados dos anos 1940 da “comédia de
costumes” — uma comédia com personagens e situagdes-tipo — para uma dramaturgia sobre os
problemas do Brasil contemporaneo. Anteriormente, “a popularidade da comédia de costumes
era tdo grande que entre 1930 e 1932, por exemplo, 103 comédias foram apresentadas no Rio
de Janeiro, ao lado de 69 revistas e dois dramas” (FERREIRA, 2008, p. 132). No entanto,
devido as mudangas politicas, ao logo dos anos 1930 ja eram notéveis as primeiras tentativas
de modernizar a dramaturgia brasileira.

Esse tipo de comédia era realizado pelo chamado Teatro de Revista, um teatro feito para
rir, protagonizado por astros e estrelas dotados de grande empatia popular. Em contrapartida,
em busca da modernizacao do teatro brasileiro, tinhamos uma nova geracao de atores e criticos
que iam contra esse estilo de teatro, pois ansiavam por um teatro “sério” e “de qualidade”. Nos
jornais, uma controvérsia entre a nova e a velha geracdo de criticos gerava discussdo e
polémicas a respeito do “decadente” Teatro de Revista e dos considerados “antiquados”
métodos de encenacdo, até entdo vigentes. Os criticos da geragdo moderna defendiam a
presenca da dramaturgia classica e de um teatro que primasse pelo texto.

Na critica 4 gar¢onniere do meu marido®, Michalski aborda a comédia escrita por
Silveira Sampaio, com dire¢cdo de Aurimar Rocha. Vale frisar que o dramaturgo foi uma figura
importante para a consolidagdo do Teatro Moderno brasileiro. Sobre a peca o critico aponta

que:

Em boa hora, ndo somente para homenagear a memoria do grande homem de
teatro recentemente desaparecido; ndo somente para colocar a obra déste
homem de teatro ao alcance de um numeroso publico jovem, que comegou a
frequentar os palcos; mas em boa hora, também (e principalmente) para
mostrar que o moderno teatro brasileiro teve pelo menos um excelente autor
de comédias urbanas, e que a sua obra permanece inteiramente hors concours
em relacdo a tudo o que foi escrito nesse setor, nos ultimos vinte anos
(MICHALSKI, 11 de maio de 1965, p. 2).

Michalski (1965) considera importante que a nova geracdo conhecesse a figura de
Silveira Sampaio, que participou do processo de modernizagao do teatro brasileiro. Mais do
que isso, que soubessem que existiam boas comédias, porém eram as produzidas nos moldes
modernos. Por mais que a comédia fosse considerada um género “menor” nesse momento da

modernizagdo, e que tentou ser superado, na critica defendia que a pega em questdo era uma

4 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 08/68334>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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comédia de boulevard vélida. Entdo, ainda assim propaga um discurso continuista dos criticos
modernos de que poucas comédias mereciam ateng¢ao do publico.

Na critica “Banda” escorrega em casca de banana*®

comenta sobre o espetaculo
Banana na Banda, do Teatro de Bolso, com direcao de Cléber Santos, como um produto hibrido
e sem personalidade propria. Para Michalski ndo se optou nem pela visdao critica nem pela
reproducao fiel de revista tradicional, “[...] e s6 se conseguiu fazer um subproduto anarquizado
a amadoristico, inteiramente desprovido de sentido de competéncia profissional que
caracterizava a revista da Praca Tiradentes nos seus bons velhos tempos” (MICHALSKI, 11 de

marco de 1970, p. 2).

Figura 29: Cena do espetaculo Banana na Banda.

Fonte: Jornal do Brasil, 11 de margo de 1970, p. 2.

No texto, o critico também faz alusdo a “morte do teatro de revista”. Tal género trazia
para o palco caracteristicas relacionadas com o teatro popular brasileiro e parte da geragdo de
criticos teatrais modernos criticava negativamente tais producdes. Era como se esse tipo de
espetaculo ndo contribuisse ou ndo fizesse parte dos objetivos do teatro moderno e vale lembrar
que essa modernizagdo também estava atrelada a um projeto “civilizador” da propria plateia,

que precisaria estar pronta para assistir aos espetaculos.

46 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/182015>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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A idéia de aproveitar os restos de tradicdo e comunicabilidade do falecido
género, revitalizando-os através de uma injecdo da risonha sofisticagdo de
Ipanema, parecia digna de ser tentada. Mas a experiéncia, pela menos da
maneira como foi realizada, revelou-se impraticavel: uma atividade artistica,
tdo intrinsicamente intuitiva como o teatro de revista, ndo suporta, ao que
parece, um tratamento desligado das suas origens primitivas (MICHALSKI,
11 de marco de 1970, p. 2).

Michalski reforgara a ideia de que o género era impraticavel por conta de suas origens.
Para Costa (1998) o Teatro Moderno era expressao de uma euforia modernizante que
atravessava o pais de norte a sul, cujos protagonistas — sobretudo a burguesia paulista —
apostavam todas as fichas numa espécie de integracao na expansao da ordem econdmica do
poOs-guerra, “[...] de modo que tinham real interesse em dotar o pais daqueles melhoramentos
(inclusive os culturais) que nos equiparariam aos demais paises “adiantados” do ocidente”
(COSTA, 1998, p. 105). Assim, a comédia de costumes que trazia essas caracteristicas
populares ndo era bem-vista pelos criticos modernos, que também defendiam um teatro
“civilizado” e baseado em uma dramaturgia classica. Esses eram alguns dos principios para um
pais “adiantado” culturalmente.

No inicio do século XX o Teatro Moderno brasileiro conseguiu ultrapassar a comédia
de costumes e modernizar-se a nivel dos mis-en-scéne?’ e da sua dramaturgia. Uma das figuras
importantes neste contexto foi Ziembinski que fundou o grupo Os Comediantes, em 1943. O
dramaturgo polonés trouxe para os palcos brasileiros técnicas de representacao inovadoras, que
resultavam dos seus conhecimentos das diversas vertentes artisticas modernistas europeias.
Uma das inovagdes mais importantes do grupo consistiu na importancia atribuida ao encenador
no processo dos ensaios. Anteriormente, um ‘“‘ensaiador” era responsavel pela montagem das
comédias. Com a presenga do encenador era possivel a ampla concepcao da encenacao e da
construg¢do do espetaculo que compreende como algo maior do que a linguagem presente no
texto dramaturgico. Além disso, criou-se uma consciéncia de elenco, em vez do sistema de
estrelato das comédias.

A partir das montagens do grupo Os Comediantes, o teatro foi considerado pela primeira
vez uma expressao artistica. O trabalho mais conhecido do grupo foi a encenagao de Vestido de
Noiva, de Nelson Rodrigues. Na critica 4 volta do Vestido de Noiva*®, Michalski faz uma

retrospectiva do caminho percorrido pelo teatro moderno em seus vinte e dois anos de

47 Expressdo francesa que esta relacionada a encenagdo.
“8 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_08/68953>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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existéncia, desde a primeira apresentagdao do espetaculo, em 1943, até a reestreia, em 25 de
maio de 1965. Algo que o critico chama a aten¢ao no texto ¢ a importancia da distancia histdrica
para um julgamento valido a fim de se visualizar a evolugdo do teatro durante o tempo
transcorrido.

Para o critico parecia legitimo considerar que estavam vivendo em 1965, o momento
em que se fechava um segundo ciclo de evolugao, cujo primeiro teve inicio, justamente, com o
Vestido de Noiva de 1943. Na sua perspectiva, o primeiro ciclo constituiu gradativa eliminagao
dos métodos artisticos e estruturais totalmente subdesenvolvidos, nos quais se baseavam as
atividades dramaticas brasileiras antes da experiéncia de Os Comediantes, e na formagao de
uma mentalidade profissional atualizada, a qual correspondeu, também, a formagao de uma
pequena plateia atualizada e razoavelmente exigente (MICHALSKI, 1965). Tal fase encontrou
a sua cristalizagdo na fundacao e no funcionamento do TBC, durante os primeiros anos de
existéncia.

J& a segunda fase, Michalski (1965) considera que comecou por volta de 1955, quando
0 que podia ser considerado como a segunda gera¢do do moderno teatro brasileiro comegou a
se manifestar de maneira autonoma, a forcar uma descentralizacdo cada vez mais nitida, a
multiplicar o nimero de grupos em atividade e a procurar caminhos autenticamente nacionais
para uma arte cuja evolucdo, na primeira fase, se havia processado dentro de um carater

predominantemente cosmopolita. Complementando, explica que:

O teatro brasileiro de hoje ¢ constituido por alguns remanescentes da primeira
geracdo, e pela quase totalidade dos integrantes da segunda geragdo, a maioria
dos quais sé agora atinge a plena posse ¢ o pleno amadurecimento dos seus
meios de expressdo artistica. No entanto, a impressdo que predomina ¢ a de
que estamos chegando a um fim de linha, e que a evolugdo tera de escolher,
doravante, caminhos um tanto diferentes dos que t€ém sido trilhados nos
ultimos anos. A politica da multiplicagdo indiscriminada de empresas,
trazendo consigo a divisdo excessiva de forgas, ja provou o seu fracasso. Por
outro lado, a procura esta inspirada, pelo menos em parte, na aceitacdo e na
moda de que gozava o conceito do nacionalismo, terd também de reexaminar
0S seus processos criativos, visto que a palavra nacionalismo se tornou, de um
momento para outro, um tanto suspeita (MICHALSKI, 25 de maio de 1965,

p. 2).

Nesse trecho, fica claro que Michalski ndo queria apenas referir-se ao espetaculo, mas
ir além dele. Mostra todos os efeitos que o periodo moderno trouxe para o teatro e reflete que a
medida que a sociedade muda, o teatro também precisa acompanhar a evolucao. Traz aspectos

da continuidade historica a partir do momento em que se refere a nocao de que eventos passados
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influenciam e moldam o presente, criando uma ligacao ininterrupta ao longo do tempo. Negar
as transformagodes que o Teatro Moderno implantou na cena brasileira ndo seria uma saida de
analise, a perspectiva que Michalski usa ¢ do deslocamento gradual desse periodo, mas que
ainda assim respingaria nas montagens futuras.

No contexto da peca Rasga Coracdo®, de Oduvaldo Vianna Filho, Patriota (1999, p.
77) também defende essa capacidade de Michalski de ir além do espetaculo, uma vez que
conseguia “construir significativas ponderagdes sobre o papel social do teatro”. Isto ¢, ndo
ficava apenas no espetaculo, mas construia todo um percurso historico para que o leitor nao
acompanhasse a pega como nao isolada de um contexto, mas como pertencente a um sistema
teatral. O critico consegue discutir algo que ¢ maior que a pega, mas que a0 mesmo tempo esta
intrinsicamente relacionado com ela. A linguagem da critica teatral de Michalski ¢ feita por
esse compartilhamento da cultura de teatro, de alguém que ja vivenciou o teatro como
ator/diretor, assistiu diversos espetaculos no Brasil e no exterior e era participante das politicas
teatrais do periodo.

Como por exemplo, por meio de uma critica era capaz de falar a partir do espetaculo
sobre questdes estéticas, politicas, sociais presentes na cena teatral e suas complexidades. O
leitor conseguia ter acesso aos retrocessos, aos avangos, aos recuos do teatro brasileiro.
Michalski deixou claro em suas criticas sobre a importancia da figura do encenador como
alguém que assume papel de intérprete e criador da encenacao. Naquele momento era possivel
ter alguém que pensava na harmonia e no didlogo dos elementos cénicos. Um desses elementos
era a interpretacao dos atores.

Na critica Sejamos “Avarentos” com nossas divisas’® Michalski discorre sobre o
espetaculo O Avarento, de Moliére, considerando-o “[...] tragico pela dimensao e fatalidade da
sua neurose, mas essencialmente comico, de uma comicidade surpreendentemente moderna,
em tudo que diz e faz” (MICHALSKI, 18 de marco de 1969, p. 02). O protagonista da pega ¢

interpretado por Procopio Ferreira, que para o critico:

Pessoalmente, eu preferiria, sem duvida, um Avarento protagonizado por um
ator mais afinado com as exigéncias do teatro moderno, que dispusesse de
maior colorido vocal e de maior folego, que ndo ralentasse o andamento do
espetaculo, que ndo envelhecesse o personagem além do necessario, que fosse
mais Harpagio e menos Procopio; contudo, ndo posso negar que a atuagao de
Procopio me divertiu intensamente; e que nos momentos favorecidos pela sua

YA peca Rasga Coragdo foi a illtima pega escrita por Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974) - também conhecido
como Vianinha. Ela foi considerada por muitos criticos a grande obra de seu repertério e foi encenada somente
cinco anos apos a morte do autor, devido a censura da ditadura militar vigente no pais.

50 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 08/130851>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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empostagdo do personagem éle ainda é um verdadeiro grande ator
(MICHALSKI, 18 de marco de 1969, p. 2).

No trecho defende um ator com caracteristicas, inclusive fisicas, proximas a
personagem em questdo. Além de apontar sobre a atuagdo moderna, escreve ainda que um dos
atores da peca, Erico de Freitas, se esforcava em buscar uma “interpretagio moderna”. Esta
interpretagdo ¢ aquela em que o ator se baseava rigorosamente na densidade do texto, no
didlogo, nos verbos, na formalidade da lingua, em que o improviso ndo era bem-vindo. No
texto, Michalski se posiciona a favor da presen¢a da atmosfera “moderna” em varios elementos
do espetaculo.

Assim, na mesma critica, traz aspectos sobre a dire¢do do francés Henri Doublier:
“insustentavel e inexistente a tal ponto que ndo posso ocultar o meu espanto diante de uma
importagdo tdo desnecessaria e incompreensivel” (MICHALSKI, 18 de margo de 1969, p. 2).
Na passagem explica que nem sempre era negativo receber um diretor de outro pais, muito pelo
contrario, relembrando a contribuicdo que os diretores/encenadores como Ziembinsky, Gianni
Ratto, Adolfo Celi trouxeram ao teatro brasileiro quando se estabeleceram no pais, e “acho
otimo que ainda se contrate esporadicamente, para uma determinada encenagdo, um grande
diretor estrangeiro que tenha algo de ndvo a nos mostrar e nos ensinar” (MICHALSKI, 18 de
marco de 1969, p. 2), em uma visdo apegada aos moldes do Teatro Moderno.

Em Sonhos no Império da Assiria (II)*' Michalski analisa a peca O Arquiteto e o
Imperador da Assiria, um dos classicos do Teatro do Absurdo®* e que foi escrito pelo
dramaturgo espanhol Fernando Arrabal, em 1967. No Brasil, a primeira montagem feita pelo

Teatro Ipanema>? foi realizada em 1970 sob a dire¢o de Ivan de Albuquerque:

[...] prova que um diretor de sensibilidade moderna pode fazer, a partir de um
texto que contém uma vivéncia essencialmente moderna em cada uma de suas
linhas, um espetaculo totalmente moderno sem entrar na eterna polémica
sobre a respectiva importdncia do encenador e do autor no teatro
contemporaneo: a matéria-prima fornecida por Arrabal ¢ religiosamente
respeitada e transposta para o palco com fidelidade de forma e conteudo, mas
nem por isso o espetaculo deixa de ser criativo, ou de levar a marca da
personalidade do seu encenador, cuja criatividade sai da experiéncia tdo

51 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/186272>. Acesso em: 03 de dezembro de 2023.
52 Teatro do Absurdo é uma expressdo cunhada pelo critico hiingaro Martin Esslin (1918-2002), no fim da década
de 1950, para abarcar pegas que, surgidas no pds-Segunda Guerra Mundial, tratam da atmosfera de desolagéo,
soliddo e incomunicabilidade do homem moderno por meio de alguns tragos estilisticos e temas que divergem
radicalmente da dramaturgia tradicional realista (ENCICLOPEDIA, 2021).

33 A formagdo do grupo comega quando Rubens Corréa e Ivan de Albuquerque fundam o Teatro do Rio, que estreia
em 1959 no antigo Teatro Sao Jorge (hoje Cacilda Becker). Mais tarde, a atriz Leyla Ribeiro, esposa de Ivan, se
junta a dupla na direcdo e na administracao do teatro.
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engrandecida quanto a matéria-prima literaria (MICHALSKI, 14 de maio de
1970, p. 2).

No trecho destaca a habilidade do diretor em criar um espetdculo moderno, em pensar
em todos os seus aspectos a partir desse filtro e sem se perder na polémica sobre a importancia
relativa do encenador e do autor no teatro contemporaneo. Isso sugere que, apesar de respeitar
a matéria-prima fornecida pelo autor (Arrabal), o diretor consegue imprimir sua propria marca
criativa ao espetaculo. No Teatro Moderno, era primordial que o diretor tentasse ser o mais fiel
possivel a dramaturgia. Enfatiza, ainda, a capacidade do diretor de teatro em equilibrar a
fidelidade a obra original com a expressdo de sua propria criatividade, resultando em um
espetaculo moderno.

A valorizagdo da dramaturgia era um ponto relevante para o Teatro Moderno brasileiro.
Yan Michalski geralmente dedicava uma primeira critica sobre a dramaturgia do espetaculo que
iria analisar. Para o espetaculo Pequenos Burgueses de Gorki, encenado pelo Teatro Oficina e
com dire¢do de José Celso Martinez escreve trés criticas, por exemplo. No titulo Os Pequenos
Burgueses: Uma grande vitoria, a expressdo “grande vitoria” ndo ¢ em vao, pois Michalski
considera como um grande acerto um grupo, como o Oficina, conseguir realizar uma encenagao
no equilibrio da dramaturgia do Gorki, com uma leitura dentro de uma tradicdo moderna. O

critico destaca que:

Acreditamos que nenhum de nds deixou de sentir, em relagdo a geracdo dos
nossos pais, € pelo menos algumas vézes na vida exatamente o mesmo tipo de
reacdo que os jovens de Os Pequenos Burgueses manifestam em relagdo a
geracdo mais velha; e acreditamos que nenhum de n6s deixou de sentir alguma
vez, com a mesma clareza com a qual o sentem os protagonistas de Os
Pequenos Burgueses, que os valores dentro dos quais fomos formados e
educados ndo correspondem mais a realidade e as solicitagdes do mundo no
qual vivemos (MICHALSKI, 20 de abril de 1965, p. 2).

Ainda em defesa da dramaturgia, Michalski revela que a semelhanga de situacdes e de
reagdes ndo seria suficiente para tornar a peca fascinante e comovente. Para o critico
(MICHALSKI, 20 de abril de 1965, p. 2) “[...] se ndo fossem a sensibilidade poética, o génio
literario e a intui¢ao dramatica de Gorki, nunca poderiamos ter, diante dos nossos olhos, aquilo
que de fato temos: o maior acontecimento teatral do Brasil em muitos anos”. Tal perspectiva
nao ¢ melhor e nem pior, mas demonstra que o projeto modernizante da tradi¢ao do texto, do

género dramatico ainda permanecia em suas convicgoes.
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Figura 30: Atores em cena na peca Os Pequenos Burgueses.

Fonte: Jornal do Brasil, 21 de abril de 1965, p. 2.

Essa ideia da dramaturgia também se encontra presente no balango anual de 1975,
intitulado Ilhas licidas num oceano de desorienta¢do’®, mais especificamente na parte chamada
de O deserto dramaturgico. O critico discorre que “é lamentavel o nivel das pegas nacionais
lancadas no Rio neste ano. Dos 22 textos brasileiros inéditos que foram criados, apenas seis
reunem um certo volume de qualidades e interesse” (MICHALSKI, 30 de dezembro de 1975,
p. 5). Assim, ao examinarmos os exemplos apresentados, percebemos que, em varios
momentos, Michalski se aproxima do pensamento dos criticos teatrais modernos e isso
impulsionard a permanéncia dos signos advindos do Teatro Moderno. Podemos afirmar,
portanto, que os pressupostos modernos e as tradi¢des desse periodo ainda reverberam em suas

reflexdes textuais.
5.3.2 Sistematizac¢ao
O periodo do Teatro Moderno também coincidiu com o processo da consolida¢do da

critica moderna que tentava se constituir como um género textual. Foi um momento, também,

de repensar sua forma e seu conteudo. Anterior ao periodo de modernizacdo tinhamos uma

54 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/68535>. Acesso em: 02 dez. 2023.
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critica teatral mais literaria, parecida com uma cronica social. A critica teatral moderna vai
tentar estabelecer e projetar um texto mais organizado, analitico, normativo, que pensara os
elementos da cena. Essa mentalidade tem relagdo com a propria presenca do encenador que
aplicara diretamente na cena, enquanto o critico o fara no texto. Nesse sentido, temos uma
espécie de critica teatral “sistemadtica”, ou seja, que prima por uma abordagem estruturada e
analitica na avaliagdo do espetdculo. Essa forma de critica busca uma andlise detalhada e
organizada dos diferentes elementos que compdem o espetaculo.

Yan Michalski também utilizou esse recurso em algumas das criticas. Por mais que ele
trouxesse a contextualizacao do espetaculo no inicio do texto, ao final (quando era apenas uma
critica) discutia de forma separada cada um dos elementos da representagcdo, como a cenografia,
figurino, iluminagdo, dentre outros. Mesmo com essa espécie de “engavetamento”, o critico
conseguia construir um didlogo, alinhavar os aspectos descritos. Vale refor¢ar que quando havia
mais de uma critica sobre um mesmo espetaculo esses elementos geralmente apareciam na
segunda ou na terceira critica. Quando Michalski estabelecia esse tipo de andlise ¢ o que Dort
(1977) vai chamar de critica semioldgica, ou seja, do fato estético. Esse tipo de texto promove
a discussdo dos elementos da representacdo teatral. Mas importante frisar que ao analisar as
criticas na integra, Michalski ndo pensa apenas na leitura estética do espetaculo, levando em
consideracdo que a estética estad em um contexto sdcio-histdrico.

Na critica O psicodrama de Nelson (II)>°, Michalski escreve sobre a peca Toda Nudez
Sera Castigada de Nelson Rodrigues, com direcao de Ziembinski. Sobre a direcao de atores diz
que ¢ “excelente, e leva cada um dos integrantes do elenco a dar verdadeiramente o melhor de
si mesmo” (MICHALSKI, 04 de julho de 1965, p. 2). O critico também tem a preocupagdo em

referir-se aos principais atores do espetaculo e oferecer um panorama geral do elenco:

Cleide Iaconis da ao seu personagem o maximo de plausibilidade e de
sinceridade, e s6 deixa de alcancar uma autenticidade plenamente convincente
quando as incoeréncias do texto o tornam de todo impossivel. Luis Linhares
sustenta com grande lucidez um papel talvez ainda mais dificil do que o de
Cleide: se a atriz pode exprimir-se essencialmente através do temperamento,
o trabalho do ator exige uma composi¢do completa e claramente consciente.
Elza Gomes, a mais atuante das trés tias, esta proxima da perfei¢do das cenas
em que intervém, e ¢ muito bem coadjuvada por Anténia Marzulo
(MICHALSKI, 04 de julho de 1965, p. 2).

O critico ressalta o esfor¢o individual dos atores. Essa caracteristica se apresenta como

uma inovacgao, pois até a década de 40, o cendrio teatral no Brasil era dominado por um teatro

55 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 08/70717>. Acesso em: 03 dez. 2023.



152

de estrelas, onde os grandes atores eram treinados para serem o destaque central do espetaculo,
enquanto os demais desempenhavam apenas papéis de apoio para permitir o desenvolvimento
da trama.

Outros elementos também trazidos para o debate foram a cenografia e o figurino, que
ajudam a criar a atmosfera do espetaculo. Na peca em questao, ambos foram desenvolvidos por
Napoledao Moniz Freire e Michalski diz que sao de excelente qualidade: “o cenario oferece um
backgrond [sic/] neutro que valoriza a parte visual do espetaculo, e as roupas ajudam a explicar
os personagens, com sobriedade e inteligéncia” (MICHALSKI, 04 de julho de 1965, p. 02). A
composi¢ao da poesia do espaco envolve a combinacao de diversos elementos, destacando-se
a cenografia e o figurino, que desempenham papéis fundamentais na construg¢do de um universo
fisico visual do espetaculo.

A cenografia ¢ responsavel pela grafia da cena. Ela ¢ o espaco dramatizado, “[...]
dramatico no sentido de encontrar uma atmosfera, comover por meio do espaco. Ser teatral. Um
espaco sO se torna cenografia quando inserido num contexto dramatico, em cena, com a
presenca de uma narrativa, de atores, de luz e de som” (HOWARD, 2015, p. 13). O cendrio
estd, portanto, dentro da cenografia.

J& o figurino (ou traje de cena) ¢ a “segunda pele do ator”. Ele esteve presente no ato
teatral como signo da personagem e do disfarce, contentando-se por muito tempo com o simples
papel de caracterizador, encarregado de vestir o ator de acordo com a verossimilhanga de uma
condi¢do ou de uma situagdo. “Desde que aparece em cena, a vestimenta converte-se em
figurino de teatro: pde-se a servigo de efeitos de amplificacdo, de simplicidade, de abstracao e
de legibilidade” (PAVIS, 2008, p. 168).

Ambos, cenografia e figurino, trabalham em conjunto para criar uma experiéncia visual
integrada que complementa e aprimora a narrativa da peca teatral. Eles sdo elementos
fundamentais na constru¢do do mundo imaginario apresentado no palco e na comunicacgao
efetiva da historia ao publico. Com essas informagdes os leitores conseguiriam criar imagens
das cenas, elas tornavam-se mais tangiveis.

Em Consideracoes em torno do “Rei” (II)°° Michalski analisa o espetaculo O Rei da
Vela de Oswald Andrade montado pelo Teatro Oficina e com direcdo de José Celso Martinez.
O texto datado da década de 1930, com forte carga de modernidade, trazia criticas as elites e a
decadente aristocracia rural. Na primeira critica, analisou a impressdo geral que o espetaculo

lhe deixou; na segunda critica o objetivo era trazer para os leitores os diversos elementos que
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compdem a experiéncia cénica. Conta sobre o cendrio que era “[...] barroco, grotesco,
desmedido, vulgar e grandioso ao mesmo tempo, transmitindo a impressdo de uma falsa
vitalidade que oculta uma decadéncia sem perspectivas — ¢ um perfeito exemplo de uma
colaboracdo criativa entre cendgrafo e diretor” (MICHALSKI, 17 de janeiro de 1968, p. 2).
Quanto aos figurinos, também assinados por Hélio Eichbauer, “sdo se possivel ainda mais
inteligentes e expressivos do que o cendrio. Extremamente ousados no seu tom carnavalesco-
circense € no seu espantoso mau gosto, eles explicam exemplarmente os personagens”
(MICHALSKI, 17 de janeiro de 1968, p. 2). Ou seja, dentro da critica os elementos eram
trazidos em ‘““gavetas compartimentadas”.

Interessante notar nessa critica também indicios da instabilidade. No titulo, em que
Michalski se reporta a “consideragdes”, ja revela que perdeu a totalidade da leitura do
espetaculo do Teatro Oficina. Nao foi como em Pequenos Burgueses que considerou a peca
como uma “grande vitoria”, principalmente pelo grupo ter se dedicado a dramaturgia. Michalski
demonstra que esta pisando em um campo novo. Esta entre o deslumbramento, mas, também,
ndo sabe muito bem o que escrever. Mesmo assim, tenta estabelecer um didlogo com a
montagem O Rei da Vela.

Outro aspecto também comentado na critica era sobre a musica do espetaculo. “As
musicas selecionadas por Damiano Cozzela e Rogério Duprat s3o de uma felicidade a toda
prova. Seria dificil imaginar outro fundo musical capaz de sublinhar com mais demolidora
ironia as insoléncias de O Rei da Vela” (MICHALSKI, 17 de janeiro de 1968, p. 2). A musica
no teatro desempenha um papel multifacetado, transcendendo sua mera fungao sonora para se
tornar uma parte intrinseca e fundamental da experiéncia teatral. Ela ndo ¢ apenas um
acompanhamento sonoro, mas uma ferramenta expressiva que intensifica emogdes, ressalta
ambiéncias e contribui para a narrativa. De acordo com Pavis (2008), a composi¢do musical
fornece o esquema diretor do jogo teatral, permitindo aos espectadores, assim como aos atores,
sentir o tempo em cena.

Para Fernandino (2008) a presenga da musica no contexto teatral expressa-se de duas
maneiras. Uma mais evidente, em termos de material musical, como a sonoplastia e as eventuais
manifestagdes musicais do ator, como tocar, cantar e dangar. E outra, implicita nos processos
de atuagdo e encenagdo, processos esses que constantemente utilizam elementos musicais em
sua constitui¢dao, como variagdes ritmicas, andamentos, pausas, alturas, timbres, dentre outros.
Ainda em Consideragoes em torno do “Rei” (II) além da presenca da sistematizacdo, temos a
presenca de pressupostos sob a otica do Teatro Moderno. Quando trazemos as tematicas que

caracterizam a critica de transi¢do, isso ndo quer dizer que elas aparecam sozinhas nas criticas.
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Por vezes, temos a presenca de mais de uma categoria ou subcategoria em um texto. Como por
exemplo, quando Michalski vai referir-se ao elenco da peca O Rei da Vela e traz aspectos do

moderno.

Pela primeira vez, vislumbro aqui o esbogo de uma coisa que poderia, com
algum otimismo, ser definida como um moderno estilo brasileiro de
interpretacdo: uma fusdo das técnicas modernas de antiilusionismo com
nossas caracteristicas nacionais de malicia grossa e avacalhada, fusdo esta
conseguida com a ajuda de amplo aproveitamento — naturalmente
devidamente estilizado e criticado — dessa nossa grande tradi¢do cultural, a
chanchada. Tremo pensando na possibilidade de ver um estilo semelhante
transplantado indiscriminadamente a outras realizagcdes, mas aqui ele deu
certo, constituindo-se mesmo numa das grandes atragdes do espetaculo
(MICHALSKI, 17 de janeiro de 1968, p. 2).

Aqui também revela a afinidade com a interpretagdo nos moldes do Teatro Moderno.
Outro recurso utilizado pelo critico principalmente em relagdo a cenografia e ao figurino era o
uso da descri¢do, que ¢ a habilidade do autor em detalhar e pintar uma imagem vivida, usando

palavras. A descri¢ao ¢ uma ferramenta poderosa para envolver os leitores e criar o “clima” da
peca.

Vemos esse recurso aplicado na critica Tempestade em tanque d’dgua’’. Michalski
analisa o espetaculo 4 Tempestade, de Shakespeare, com dire¢ao de Paulo Reis e encenado pelo

Pessoal do Despertar. Ao explicar sobre a piscina utilizada na primeira cena aponta:

A cena principal ¢ a piscina que ocupa o centro do patio. Sobre ela foi
construida uma ponte de madeira, em cima da qual se desenrola a maior parte
da agfo. Esta se espalha pelos quatro corredores laterais do prédio (portanto,
nas costas do publico instalado nas arquibancadas que contornam a piscina);
pelos telhados, onde alguns personagens aparecem fantasmagoricamente e de
onde descem a maneira de Tarzan, agarrados em cordas; e pelo interior da
propria piscina, na qual determinados atores mergulham destemidamente (um
deles, inclusive, pulando direto do telhado, numa entrada em cena de grande
impacto). A utilizagdo da piscina ¢, alias, multiforme e expressiva: ela ndo sé
torna tangiveis os elementos agua, praia, ilha, tdo essenciais para a captacdo
do clima da pega, como também se presta a criacdo de um lindissimo efeito
de iluminagdo, através do qual os reflexos da superficie d’agua sdo projetados
para cima do publico, englobando-o mno encantamento aquatico
(MICHALSKI, 24 de abril de 1982, p. 2).

A descrigao dos elementos dessa primeira cena possui tantos detalhes que ¢ possivel

imaginar a ambientacdo. Pelo cardter efémero do teatro, a énfase maior na descricdo pode
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contribuir para que o leitor se aproxime, pela via da imaginagao, da experiéncia fisica que o
encontro com essas obras pode proporcionar. Assim, oferece ao leitor uma forma de acesso a
obra. Por outro lado, se o leitor assistiu a peca, ele pode ser capaz de lembrar, por meio da
descri¢do, pontos principais que o critico considera relevantes para a andlise proposta. Se nao
assistiu a obra, o recurso pode ajuda-lo a ter uma ideia, mesmo que parcial (BANES, 1994).
Salienta-se que esse recurso também foi empregado em momentos de ruptura, principalmente
no compartilhamento da experiéncia estética.

Essa estrutura sistemadtica e organizada da critica teatral de certa forma favorecia a
compreensdo do leitor de jornal, que nao necessariamente era especializado no assunto.
Inclusive era uma forma didatica de apresentar os elementos da cena. Michalski tentava por
meio das criticas teatrais estabelecer contato com esse receptor e deixar claro os limites de
espaco que aquele dispositivo o determinava, que por muitas vezes seria insuficiente para trazer
todos os aspectos da montagem.

Em “Hamlet”, de boca para fora (1)°%, Michalski (1970) relata que ndo havia condi¢des
para se abordar, nos limites da critica teatral diaria, uma peca como Hamlet com qualquer
pretensdo a andlise literaria, “[...] e ndo serdo estas poucas linhas que poderdo trazer uma
contribuicdo nova para essa discussdo, ou sequer sintetizar os seus pontos principais”
(MICHALSKI, 13 de janeiro de 1970, p. 2). Para ele, mesmo com a falta de espago, com os
limites impostos pelo dispositivo, procurava transmitir ao leitor a sensagdo que a pega lhe
causara, “[...] a sempre renovada emocao e deslumbramento que marcaram, mais uma vez, o
seu reencontro com o texto shakespeariano, ndo obstante a sensacdo de profundo
desapontamento diante da extrema fraqueza da encenacdo” (MICHALSKI, 13 de janeiro de
1970, p. 2). Ou seja, também coloca para o leitor os seus limites.

A critica teatral moderna era baseada em pressupostos consolidados e se o espetaculo
nao trouxesse novidades, permaneceria baseada nos mesmos critérios analiticos. Em Cego,
surdo e mudo, porém sempre igual’’, Michalski discorre sobre a peca Cego, surdo mudo, porém
sensual, de Aurimar Rocha, como uma producao que nao exigia nenhum esfor¢o mental, ndo

apenas do espectador, como também do critico.

Comentar um espetaculo do Teatro de Bolso ¢ uma espécie de feriado na
minha vida profissional, porque posso dar-me ao luxo de repetir sempre — com
as pequenas variagdes que o respeito ao leitor me impde — as mesmas
observacdes e as mesmas formulas (MICHALSKI, 16 de margo de 1971, p.
2).
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A organizacao estruturada da critica, ndo apenas proporciona ao leitor uma visdo dos
elementos do espetaculo, mas, também, oferece reconhecimento individual a equipe envolvida,
indo além dos protagonistas. Essa abordagem concede créditos especificos a cada individuo
que contribuiu para a realizagao da arte coletiva, destacando, assim, a importancia de cada
membro na cria¢ao do trabalho.

Em Melancélica beleza®, Michalski discorre sobre a peca A margem da vida — com
dire¢do de Flavio Rangel, que parte da quebra do realismo —, considerando como um brilhante
exercicio de radical estilizacdo. Além de trazer aspectos relacionados a dire¢do e a cenografia,

aborda a iluminagao, fator essencial da estilizagao,

[...] que isola com seus focos certos fragmentos da agdo, da-lhes uma cor, uma
forma e uma textura impressionistas, retira-lhes a semelhanca imediata com a
realidade tal qual e os transplanta para os dominios da memoria, dentro dos
quais as imagens costumam adquirir uma consisténcia menos nitida, mais
esmaecida e diluida do que a das imagens que a retina capta no contato direto
(MICHALSKI, 13 de outubro de 1976, p. 2).

A luz intervém no espetaculo, ela participa da producao de sentidos. Suas fungdes
dramaturgicas ou semiologicas sao infinitas: “iluminar ou comentar uma agao, isolar um ator
ou um elemento da cena, criar uma atmosfera, dar ritmo a representagao, fazer com que a
encenacao seja lida, principalmente a evolu¢do dos argumentos e dos sentimentos” (PAVIS,
2008, p. 202). A luz dd o tom de uma cena, modaliza a acdo cénica, controla o ritmo do
espetaculo, assegurando a transi¢do de diferentes momentos.

A partir desses exemplos, ¢ possivel concluir que chamamos de critica teatral com
caracteristicas sistemdticas aquela que traz de forma organizada, separada, os seguintes
elementos: interpretagdo dos atores, que ¢ a avaliagao das performances dos atores, incluindo a
entrega de didlogos, expressdes faciais, gestos e a capacidade de transmitir as emogdes
necessarias para a historia; direcdo, andlise das escolhas do diretor em termos de encenacao,
ritmo, escolha de cendrios e figurinos, e a capacidade de extrair o melhor desempenho possivel
do elenco; dramaturgia, avaliacdo do texto da peca, incluindo didlogos, estrutura narrativa,
desenvolvimento de personagens e, se aplicavel, adaptacdes feitas para a produgdo em questao;
cenografia e figurinos, consideracao dos aspectos visuais, como cenarios, figurinos, iluminagao

e outros elementos de design que contribuem para a atmosfera e estética geral da peca; trilha
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sonora, avaliagdo do uso de musica e efeitos sonoros na pega, destacando como esses elementos
contribuem para a experiéncia do espectador.

A sistematizagdo vai aparecer no trabalho de Michalski principalmente até por volta de
1976, quando ele ainda escrevia mais de uma critica teatral sobre um mesmo espetaculo. Assim,
como mencionamos, dedicava o segundo ou o terceiro texto aos elementos estéticos que faziam
parte da concepg¢ao da peca. Com o passar do tempo, provavelmente pela propria transformagao
que a escrita vai sofrendo ao longo da trajetoria do critico e por conta da perda de espago no
jornal, esse contetido passa a ser mais dissolvido e menos dividido. Ele ndo desaparece, mas

fica menos compartimentado, como se fossem pequenas secdes dentro da critica.

5.4 RUPTURA

A ruptura, assim como a continuidade, pode ser considerada como um desdobramento
de concepgdes historicas. Um tempo historico descontinuo é caracterizado pela negacdo a
linearidade temporal progressiva tipica da historia tradicional. Uma caracteristica muito comum
da descontinuidade temporal ¢ a multiplicidade de tempos existentes em um mesmo periodo
(SANTANA, 2022).

Nesse sentido, podemos considerar descontinua toda concepgao de tempo que nio tem
em si o apelo por uma trajetoria linear, tendo como principal objetivo o de se contrapor a
quaisquer categorias que estruturam o tempo enquanto um suporte Unico e totalizador
(SANTANA, 2022). Essa perspectiva, que desafia a ideia tradicional de uma continuidade
temporal unificada, propde uma abordagem mais complexa e plural, destacando a diversidade
de experiéncias temporais que podem coexistir e desafiando a visdo convencional de uma linha
temporal Unica e ininterrupta.

Os historiadores salientam a ocorréncia de algum tipo de ruptura, uma espécie de
interrupcao no fluxo de numa linha aparentemente logica, consolidada que encadearia em
comportamentos criativos, que se estendem por uma determinada duragdo. Entdo, novos
caminhos sao abertos. Arendt reconhece uma ruptura com o fio da tradigdo na medida em que

o passado deixa de evocar autoridade apenas por existir.

Com a perda da tradig@o, perdemos o fio que nos guiou com seguranga atraveés
dos vastos dominios do passado; esse fio, porém, foi também a cadeia que
aguilhou cada sucessiva geracdo a um aspecto predeterminado do passado.
Poderia ocorrer que somente agora o passado se abrisse a nés com inesperada
novidade e nos dissesse coisas que ninguém teve ainda ouvidos para ouvir.
Mas nao se pode negar que, sem uma tradi¢do firmemente ancorada — e a perda
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dessa firmeza ocorreu muitos séculos atras —, toda a dimensao do passado foi
também posta em perigo. Estamos ameacados de esquecimento, € um tal
olvido — pondo inteiramente de parte os conteudos que se poderiam perder —
significaria que, humanamente falando, nos teriamos privado de uma
dimensdo, a dimensdo de profundidade na existéncia humana (ARENDT,
2007, p. 130-131).

No caso de Michalski, teremos pequenas rupturas, estremecimentos. Nao diriamos um
abandono da tradi¢do em sua completude, mas o critico vai conseguir sair do automatismo que
muitas vezes o passado nos coloca. Dessa forma, ao romper com a nogao de uma origem Unica
e linear, Michalski considera a multiplicidade de influéncias, discursos e narrativas que moldam
nossa compreensao do tempo, desafiando as estruturas convencionais e propondo uma visao
mais plural e complexa da temporalidade.

Assim, como vimos na continuidade, na ruptura o tempo também altera a lingua. E
justamente isso que cabe a Linguistica diacronica. Para Saussure, ¢ “[...] diacronico tudo que
diz respeito as evolugdes” da lingua. O termo designa “[...] uma fase de evolucdo”
(SAUSSURE, 1970, p. 96). A diacronia compreende as alteragdes produzidas na lingua ao
longo do tempo e se dedica a analise da evolucdo da lingua e das suas causas. Dentro desse
contexto, desperta nosso interesse a observagdo das transformagdes presentes nas criticas
teatrais de Yan Michalski. Ao examinarmos as rupturas a partir da perspectiva do
compartilhamento da experiéncia estética e da abertura ao contemporaneo, direcionamos a

atencao para as emergéncias que se delineiam, buscando compreender ndo apenas as mudangas

superficiais, mas, também, as origens € motivos subjacentes a essas transformagdes.

5.4.1 O compartilhamento da experiéncia estética

Parte da geragao dos criticos modernos eram defensores de uma dramaturgia cléssica e
da presenca dos encenadores estrangeiros na cena brasileira. Os criticos do periodo conheciam
profundamente os textos que seriam encenados e isso garantia certo conforto na escrita da
critica. Podemos ver isso quando pensamos nos criticos: Barbara Heliodora, como uma
especialista em Shakespeare, e Sdbato Magaldi, como um estudioso da dramaturgia de Nelson
Rodrigues.

Os criticos que assistiam as pegas teatrais com conhecimento prévio do autor e do texto
iam com uma bagagem de conhecimento. Porém, a partir dos anos 1970, hd uma perda de
referéncia desses pressupostos advindos da dramaturgia, uma vez que os classicos passam a ser

apresentados com uma nova roupagem e outros estilos de linguagens sdo propostos nos palcos.
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Ou seja, o critico vai precisar ancorar a analise também em sua propria experiéncia. Ao analisar
as criticas de Yan Michalski, vemos esse compartilhamento da experiéncia com o leitor e
usamos o conceito de experiéncia estética, a partir da perspectiva de Gumbrecht (2006), que a
considera como uma interrup¢ao do cotidiano.

O autor acredita que esses momentos de experiéncia acontecem na modalidade de
pequenas crises: estranhamentos da experiéncia comum, ou seja, desvios das normas em que o
individuo esta acostumado a viver. Nesse sentido, Gumbrecht (2006) propde trés constelagdes
em que as pequenas crises da experiéncia estética podem ocorrer nos mundos cotidianos. A
primeira delas se trata da experiéncia estética como interrupg¢ao no fluxo da vida comum. Além
disso, a experiéncia estética depende da oscilacao entre efeitos de sentido (significacdo) e
efeitos de presenga. Na segunda constelagdo, Gumbrecht (2006) traz como exemplo um
movimento dos anos 1920: Nova Objetividade. Nesse contexto, acreditava-se que um objeto

(139

teria um maior valor estético ao adaptar ao méximo sua forma a funcdo especifica. “‘Quanto
mais funcional, mais bonito’, teria sido o lema apropriado” (GUMBRECHT, 2006, p. 51). J&
na terceira constelagdo, a pequena crise acontece na excepcionalidade. Trata-se da mudanca de
contexto em que determinado objeto do cotidiano estd inserido. Dessa forma, sob a luz de uma
nova perspectiva, a experiéncia comum se transforma em uma experiéncia estética.

A partir dessa perspectiva, retomamos as criticas de Michalski. Percebemos que
determinados espetaculos rompem com a normalidade do cotidiano do critico e geram laténcias,
tensdes. Em “Os pequenos burgueses”: uma grande vitéria (II)%' revela o que o espetaculo

causou no espectador, mas ¢ importante lembrar que o critico também se coloca nesse lugar.

No trecho compartilha suas impressoes:

[...] Mas o espetaculo estd de tal maneira nas maos dos intérpretes que depois
de dez minutos o espectador esquece a existéncia do cendrio e da iluminagao,
para seguir, com o fascinio, o tédio, o sofrimento e¢ as esperancas dos
personagens. As proprias caracteristicas da personalidade dos atores
desaparecem, a identificagdo se torna completa, perdemos a sensagdo de
estarmos num teatro para assistirmos a uma representagdo e passamos a
acompanhar, quase a viver, a evolugdo de um drama que nos diz respeito,
como se os personagens fossem nossos familiares, nossos amigos, nossos
conhecidos (MICHALSKI, 21 de abril de 1965, p. 2).

O texto destaca que, apds alguns minutos, o espectador esquece a presenca do cenario
e da iluminagdo. Isso sugere uma imersao na histdria, onde o ambiente fisico do teatro se torna

secundario em relagdo a narrativa. O compartilhamento da experiéncia estética também aciona

¢! Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 08/67437>. Acesso em: 03 dez. 2023.



160

a uma producao subjetiva. A subjetividade na visao de Caiafa (2007) nunca esta pronta, ¢
constantemente processo e, embora venha terminar em individuos, ela € coletiva, se produz no
registro social. Mais do que isso, essa subjetividade emerge em um determinado tempo
histérico. Michalski consegue utilizar esse aspecto porque deixa-se afetar pelo espetaculo e
registra tais impressoes.

Na critica Anotag¢oes a margem de “Morte e Vida %’ considera o espetaculo Morte e
Vida Severina® composto por vitalidade e for¢ca de comunicacdo. Michalski diz que assistiu
trés vezes o espetaculo do TUCA®, duas vezes a montagem da Cia. Paulo Autran, e assistiu a
algumas das inimeras producdes amadoras de Morte e Vida Severina que proliferaram nos

palcos brasileiros na década de 1960.

Estou chegando a conclusdo de que as formas de encenacdo do auto ja ndo
exercem sobre mim o mesmo fascinio de antigamente, e pergunto-me
seriamente se ainda tenho capacidade de avaliar com a necessaria clareza os
respectivos méritos de tal ou outra encenagdo, principalmente levando em
conta o fato de que a primeira das montagens a que presenciei — a do TUCA
— marca-me indelevelmente como uma realiza¢do por assim dizer definitiva.
Mas o impacto do prdprio texto renova-se invariavelmente, em cada encontro.
Ainda agora, na ultima ida ao Teatro Ginasio, descobri algumas imagens
poéticas cuja for¢ca me transmitiu um arrepio de emogdo. Mas, vejam bem,
este arrepio de emocao diante de uma imagem literaria pertence, ainda assim,
a uma ordem de valores essencialmente teatral: estas mesmas imagens, em
forma de texto impresso, nunca me provocaram a mesma emogao quando li e
estudei o texto em casa (MICHALSKI, 17 de julho de 1969, p. 2).

O autor comega observando que as formas de encenacao do “auto” nao tém mais o
mesmo fascinio que costumavam exercer sobre ele. Isso sugere uma mudanca em sua
apreciagao ao longo do tempo. O desvanecimento desse fascinio pode estar relacionado a uma
possivel saturacdo, evolu¢ao de preferéncias ou, simplesmente, ao envelhecimento e/ou
alteracdo de perspectivas. Mesmo que as formas de encenacdo tenham perdido parte de seu
apelo, o autor destaca que o impacto do proprio texto da peca se renova a cada encontro. Isso
destaca a atemporalidade e a forca duradoura da obra escrita, independentemente das variagdes

nas interpretagdes teatrais. H4 uma distingdo importante feita entre a experiéncia teatral e a

62 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015 08/137427. Acesso em: 03 dez. 2023.

8 Morte e Vida Severina é um livro de poema regionalista € modernista do escritor brasileiro Jodo Cabral de Melo
Neto, escrito entre 1954 e 1955 e publicado em 1955.

% O grupo TUCA (Teatro da Universidade Catdlica) foi formado na universidade a partir das propostas de
resisténcia cultural do movimento estudantil nos anos 1960. A atuagdo do grupo transformou o TUCA num dos
principais espagos de criagao artistica e resisténcia cultural e politica da universidade e da cidade de Sao Paulo no
decorrer da ditadura (TEATRO TUCA, 2015). Disponivel em: https://www.teatrotuca.com.br/50anos/grupo-tuca-
e-sua-historia.html. Acesso em: 03 dez. 2023.
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leitura isolada do texto em casa. O autor sugere que o “arrepio de emog¢ao” provocada pelas
imagens poéticas pertence a uma “ordem de valores essencialmente teatral”, enfatizando a
natureza unica da experiéncia ao vivo no teatro.

O compartilhar a experiéncia que o espetaculo lhe causou também esta relacionado com
o colocar a subjetividade/emogdo em pauta. A subjetividade € inerente ao que ¢ influenciado
por experiéncias pessoais, emogdes e conviccoes. Este recurso de certa forma desestabiliza e
traz fissuras nas representacdes engessadas, estabilizadas, promovidas também pelo proprio
campo da critica teatral moderna.

Em Mariazinha no pais das Maravilhas® traz aspectos da peca Fala Baixo Sendo Eu
Grito, de Leilah Assuncdo. Na opinido de Michalski a autora faz um aparecimento muito
pessoal e curioso da literatura dramatica. A pecga, em sua visao, revela alguma imaturidade e
ndo mantém todos os momentos o nivel de interesse, o que pouco significa perto da

originalidade da obra.

Uma peca desafiadora e simpaticamente desconcertante: saimos do teatro
perturbados e confusos, sem saber ao certo se a autora pretendeu insinuar que
a historia a que acabamos de assistir se tenha realmente desenrolado tal qual,
ndo obstante as suas inumeras implausibilidades, ou se essa historia ndo passa
de uma fantasiosa fabula destinada a desvendar simbolicamente uma situacao
fundamental, esta, sim, plenamente plausivel e verdadeira (MICHALSKI, 06
de janeiro de 1970, p. 2).

Nesse trecho, o autor descreve a peca teatral como desafiadora e simpaticamente
desconcertante, sugerindo que a obra provoca uma reagdo emocional e intelectual no
espectador. Para Dewey (2010), a experiéncia estética também estd diretamente ligada a ideia
de tensdao. H4 uma troca de energias, uma busca de equilibrio, s6 encontrada na conclusdo da
experiéncia. Ao compartilhar esses sentimentos de instabilidade, de dificuldade, o critico
também cria uma aproximacao com o publico leitor. Ele quebra a barreira critico/leitor, cria
uma mediagao baseada em sensagoes.

Ao retomar a critica Sonhos no Império da Assiria (1), Michalski apesar de ter dito que
O Arquiteto e o Imperador da Assiria tinha uma sensibilidade moderna (e por isso a discutimos
no topico Teatro Moderno), também vai enfatizar que ¢ uma peca dificilima, que nao tem
condig¢do de funcionar apenas na base de uma competente execugao artesanal. Para o critico era

preciso que cada um dos elementos do espetaculo fosse uma tentativa no sentido de inventar

6 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/178317. Acesso em: 03 dez. 2023.
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uma linguagem explosiva, que fizesse jus ao selvagem universo que Arrabal procurava instalar

no palco.

[...] Quem quiser ir ao teatro para fazer boa digestdo apds o jantar deve
procurar outro programa. Quem nao se incomodar em ter a digestdo
perturbada, a respiracdo cortada, as batidas cardiacas aceleradas e o cérebro
brutalmente desafiado a funcionar, gostara deste O Arquiteto ¢ o Imperador
da Assiria. Como o proprio Arrabal gostaria, tenho certeza (MICHALSKI, 14
de maio de 1970, p. 2).

Aqui temos a experiéncia relacionada com sensagdes causadas no corpo pelo espetaculo
— “digestao perturbada”, “respiracdo cortada”, “batidas cardiacas aceleradas” e “cérebro
brutalmente desafiado” —, indicando que a experiéncia teatral nao se limita ao intelectual ou
emocional. H4 uma énfase nos efeitos fisicos que a peca pode ter no corpo do espectador. Isso
sugere uma intensidade visceral, em que a resposta ndo ¢ apenas mental, mas, também, corporal.
O critico sai do lugar de um narrador distante para narrar, sentir e dizer sobre o espetaculo em
um movimento de desvelamento do “eu”.

Para Sontag (1987), ao invés de privilegiar um determinado tipo de recepcao, o
comentario critico deveria proporcionar ao leitor a possibilidade de apreensao da materialidade
da obra de arte. Assim, esse leitor seria confrontado com a experiéncia descrita pelo critico.
Para chegar a esse tipo de apreensdo, a autora defende o privilegiar a experiéncia sensoria — ver
mais, ouvir mais, sentir mais (SONTAG, 1987). Sdo essas sensagdes que Michalski manifesta
na critica.

J& na critica Vida vibra no cemitério o critico faz consideracdes sobre a peca Cemitério
de Automoveis, com dire¢do de Victor Garcia. A pega ¢ composta por quatro textos do espanhol
Fernando Arrabal, Oracdo, Cemitério de Automoveis, Os Dois Carrascos € A Primeira
Comunhdo. Na terceira® critica sobre o espetaculo, Michalski conta que assistiu ao espetaculo
duas vezes em Sao Paulo e duas no Rio de Janeiro ¢ a encenagdo ¢ destacada em seu carater
visual: espago cénico, aderecos e atuacdo sdo parte de uma escultura construida com marcas
que ndo ilustram o texto e que resultam numa representacdo ‘“selvagem, acrobatica,
violentamente grand-guignolesca e a0 mesmo tempo com um toque de ingenuidade e pureza
infantis” (MICHALSKI, 18 de setembro de 1970, p. 2). Podemos reconhecer, nesta passagem,
o grau de liberdade e flexibilidade com que Michalski transitava pelas obras com as quais se

propunha fazer um debate artistico. O critico ndo traz uma tradug@o do espetaculo para o leitor.

% Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/194573. Acesso em: 03 dez. 2023.
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Pelo contréario, apresenta questionamentos, muitos dos quais ele mesmo ndo consegue
responder, e sugere ao leitor que frequente o teatro para formar sua propria opinido sobre o
tema em discussao.

No texto O inspetor trombonista®” o titulo traz a jungdo do nome da peca O Inspetor
Geral, de Nikolai Gogol e o nome do grupo que fez a montagem Asdrubal Trouxe o Trombone.
A pega original de Gogol divide-se em cinco atos, com o total de 51 cenas. Na montagem do
Inspetor, essa estrutura foi reformulada e o espetaculo era composto por vinte quadros em
apenas um ato. Foram inseridas diversas citagdes a programas e comerciais da televisdo da
época e a trilha sonora percorria de Beatles a Tchaikovsky (HOLLANDA, 2004). Para
Michalski:

Raramente um texto classico tera sido usado, em nosso teatro, com tdo solene
desprezo pelo que convencionalmente se costuma (costumava?) chamar de
respeito ao autor. O grupo mandou para o inferno a Russia tsarista, o século
XIX, o linguajar gogoliano, os cenarios e figurinos que pudessem ter qualquer
semelhanga com o ambiente que o original sugere. Da mesma forma, os
personagens ndo sdo abordados em funcdo das informagdes concretas
recebidas do texto sobre o seu tipo fisico e caracteristicas psicologicas
(MICHALSKI, 01 de outubro de 1974, p. 2).

Os “Asdrubals” trazem a ruptura com a dramaturgia e com os signos pré-estabelecidos.
Michalski ainda aponta que o grupo representa as reacdes espontineas inspiradas a cada um
deles, jovens cariocas de 1974, pela respectiva forga ou situagdo descrita na peca. O proprio
tema da encenagdo, portanto, deixa de ser uma histoéria a ser contada, e passa a ser o

relacionamento entre os atores e as personagens.

[...] os Asdribals, com sua demolidora alegria e o seu total engajamento
naquilo que fazem, magnetizam o nosso interesse, ndo permitem que ele se
desligue das suas palhagadas, e nos submetem a uma saraivada de socos
agressivamente farsescos que nos deixa groggy (MICHALSKI, 01 de outubro
de 1974, p. 2).

Inclusive na critica Haja folego para soprar o trombone’, publicada em 05 de maio de
1981, Michalski vai elencar alguns aspectos que colocam o Asdrubal Trouxe o Trombone como
um grupo que traz rompimentos com o teatro realizado até entdo. Entre as caracteristicas aponta

a sedimentacdo de um estilo de encenagdo e representacdo profundamente pessoal e original;

67 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/41766>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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correspondéncia entre essa linguagem teatral e o estilo de vida de uma ponderavel faixa da
populagdo (juventude da Zona Sul do Rio de Janeiro); cristalizagdo de um esquema de producao
entra o descompromisso dos grupos nao empresariais € a organizacado empresarial; abordagem
coerente ¢ contemporanea da matéria-prima textual (MICHALSKI, 1981). Esses aspectos
podem ser pensados para além dos “Asdrubal”, eles também formam parte do “corpo” do Teatro
Contemporaneo.

Assim, ao introduzir as “pequenas crises” € ao compartilhar a experiéncia estética com
os leitores, Michalski ndo apenas acrescenta uma dimensao pessoal, que tem relagdo direta com
atravessamentos corporais, mas, também, rompe com a abordagem mais estruturada e objetiva
caracteristica da critica moderna. Este gesto desafia a tradicional rigidez da analise, oferecendo

uma perspectiva mais fluida e subjetiva.

5.4.2 Abertura ao contemporaneo

A ideia de contemporaneo “¢ aquele que fixa o olhar sobre seu tempo, ndo para perceber
as luzes, mas a obscuridade" (AGAMBEN, 2009). Essa perspectiva revela a profundidade da
analise do contemporaneo, sugerindo que a verdadeira compreensdo do presente reside na
capacidade de enxergar as sombras que o permeiam. Ao questionar € interpelar o tempo em que
vive, o contemporaneo nao se contenta com as superficialidades da época, mas busca
transforma-la, reinterpretando a historia.

Paralelamente, essa nocao de contemporaneidade ressoa com a trajetoria de Michalski,
cuja critica teatral também serd permeada pela abertura e uma receptividade as inovagdes e
experimentacdes que caracterizaram o universo teatral, especialmente a partir da década de
1970. Em um cenario marcado por expressoes teatrais que desafiavam as convengdes
estabelecidas, o critico revelou uma sensibilidade agugada as correntes vanguardistas,
experimentacdes estéticas e narrativas ndo convencionais. Sua atitude visiondria ¢ sua
capacidade de discernir as sombras criativas, por assim dizer, dentro do panorama teatral, o
posicionam como um verdadeiro contemporaneo, capaz nao apenas de perceber as luzes, mas
de explorar as obscuridades e desafios inerentes ao seu tempo.

O contemporaneo ¢ o que se recusa do passado, o que se quer, portanto, ultrapassar, o
que se deixa de lado para passar a outra coisa, ainda desconhecida. Na concepc¢ao de Agamben
(2009) a contemporaneidade ¢ uma singular relagdo com o proprio tempo, que adere a esse e,

ao mesmo tempo, dele toma distancia. O autor ainda complementa: “Aqueles que coincidem
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muito plenamente com a época, que em todos os aspectos a este aderem perfeitamente, nao sao
contemporaneos porque, exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o
olhar sobre ela” (AGAMBEN, 2009, p. 59).

Quando falamos em contemporaneo nessa pesquisa, € no recorte determinado de 1964
a 1982, entdo seria em relacdo as novidades vividas por Michalski, principalmente a partir da
metade da década de 1970. Nesse caso, o critico vive o contemporaneo € o seu papel ¢ refletir
sobre esse teatro do “presente”. Em suas criticas, Michalski percebe ndo apenas a cena, mas
procura mostrar ou descobrir aquilo que lhe escapa, aquilo que € novidade ao experienciar.
Dessa forma, a natureza da critica também se altera, sendo convidada a operar de forma mais
mutavel e instavel, abarcando uma “natureza gerativa para se evitar a cristalizacao” (COHEN,
2004, p. 30).

A critica 4 selvagem beleza da “Selva” (I)%° apresenta aspectos sobre a peca Na Selva
das Cidades, texto de Bertold Brecht e montagem do Teatro Oficina. Michalski (1985)
considera o diretor José Celso Martinez Correia um poeta rebelde e contundente que,
alimentado pelos recursos revolucionarios do teatro expressionista, se compraz em escandalizar
0 publico através de imagens de forte impacto. Para o critico, o Teatro Oficina confirmava a
lideranca no setor anticonvencional do teatro brasileiro. Entdo, era preciso se despir dos

pressupostos tradicionais para sentir a completude da montagem.

Assistir a Selva ndo ¢ divertir-se: ¢ trabalhar, ¢ suar a camisa, ¢ prestar
dolorosamente atencdo, € sentir-se cansado, ¢ interrogar-se, ¢ tentar
conquistar, com esfor¢o ativo do intelecto e da sensibilidade, o direito de
penetrar na convengao daquele crispado e histérico universo de imagens. O
direito, também, de emocionar-se diante de uma beleza e poesia diferentes
daquelas a que estamos acostumados: uma beleza e poesia cujos elementos
componentes abrangem a sujeira, o lixo, as ruinas, o suor € o mau cheiro
(MICHALSKI, 21 de outubro de 1969, p. 2).

Estar diante do novo ndo era fécil para o critico, exigia esfor¢o, era cansativo chegar a
sensibilidade proposta. Michalski deixa claro no texto que, para receber o impacto e
compreender Na Selva das Cidades, era preciso um trabalho de abandono dos valores
tradicionais tanto para o critico como para o publico. O espectador precisava convencer-se de
que esse tipo de teatro exigia dele uma atitude completamente diferente daquela a que
costumava assumir diante de um espetaculo convencional. Inclusive, estar disposto a enxergar

€ a conviver no teatro com outros signos que nao necessariamente fossem belos e pudessem
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tirar o espectador do lugar de conforto, nesse caso cita: o lixo, as ruinas, o suor, o mau cheiro.

Era preciso estar aberto para as novas linguagens trabalhadas no palco:

[...] precisamos esquecer em parte as categorias dentro das quais nos
acostumaramos, através de anos de convivéncia com o teatro, a enquadrar os
valores do prazer teatral; e precisamos pér a funcionar, dentro de um espirito
de total disponibilidade, abertura e auséncia de preconceitos, outras c¢lulas da
nossa sensibilidade, possivelmente atrofiadas pelo prolongado contato com
um teatro que ndo exigia seu uso (MICHALSKI, 21 de outubro de 1969, p. 2).

Sugere, ainda, que a familiaridade com determinados padrdes teatrais pode ter
condicionado a apreciagdo e interpretacdo do prazer teatral. Para romper com essa
familiaridade, seria vital cultivar uma mentalidade de completa disponibilidade, abertura e
auséncia de preconceitos. Era necessario o esvaziar-se (parcialmente) de si, das crencas, dos
preconceitos e da visdo Unica de mundo. Destaca a importancia de ativar outras facetas da
sensibilidade que poderiam ter sido negligenciadas ou atrofiadas, devido ao contato prolongado
com um tipo especifico de teatro. Esse movimento de esvaziar-se ndo era facil, mas Michalski
se colocava disponivel a ele.

Desse modo, discutir sobre a renovacao no teatro brasileiro abria a necessidade para a
busca de outros pressupostos ou saber lidar com a auséncia deles, criando possibilidades de
analise. Em “O balcdo”: Teatro visto na vertical’’, Michalski analisa o espetaculo O Balcdo,
de Jean Genet, na produ¢do de Rute Escobar, dirigida por Victor Garcia. No primeiro paragrafo
revela que era um espetaculo diferente de tudo que ja tinha visto em matéria de teatro. Para o
critico O Balcdo era o primeiro espetaculo brasileiro que constituia uma inovagao radical de
ambito mundial na concep¢ao do espaco cénico. Isso, principalmente, porque a concepcao
implicava em destruir praticamente um teatro para a constru¢ao de uma enorme torre de metal
que atravessava o edificio desde o térreo até o ultimo andar, e “[...] que constitui a0 mesmo
tempo o local da acdo cénica e a platéia, derrubando a tradicionalmente horizontal dindmica
teatral para substitui-a por uma dindmica vertical, tanto na movimentacao da agdo como no

angulo de visdo dos espectadores” (MICHALSKI, 17 de janeiro de 1970, p. 2).

70 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/178943>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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Fonte: Jornal do Brasil, 17 de janeiro de 1970, p. 2.

Para explicar sobre o balcdo concebido pelo diretor Victor Garcia e pelo cenografo
Vladimir Pereira Cardoso, o critico usa o recurso da descrigdo na tentativa de materializar o
novo, o que lhe traz impacto na cena. Como o uso da tecnologia era relativamente ainda uma
novidade nos palcos teatrais brasileiros, Michalski narra a dificuldade em transfigurar em
escrita todo aquele fendmeno. “E muito dificil descrever a montagem de maneira que dé ao
leitor uma idéia do impacto que o espectador recebe, de saida, ao ingressar no recinto e,
posteriormente, durante as quase trés horas de incessantes surpresas” (MICHALSKI, 17 de
janeiro de 1970, p. 02). Nota-se uma certa generosidade do critico ao admitir a dificuldade em
relatar determinadas sensibilidades propostas no palco. Michalski (1970) ainda comenta que a
descricdo sumadria feita na critica, “dd uma idéia muito incompleta do mecanismo da
encenagdo”. Entdo, ele exterioriza seu testemunho a partir da propria experiéncia. Sobre a

cenografia explica que ¢ constituido:

[...] por uma enorme estrutura metalica, de cerca de 25 metros de altura, em
forma de torre circular, para cuja constru¢do foram usadas 43 toneladas de
aco. Pelas paredes da torre vao subindo, em espiral, arquibancadas munidas
de assentos, onde o publico se acomoda. A acdo desenrola-se no espaco
interno da torre. No primeiro ato, o principal local cénico consiste de um disco
transparente que preenche todo o didmetro do espacgo interno e que se desloca
verticalmente com os atores que representam em cima dele. Conforme a
posigdo do disco em relag@o ao andar da arquibancada no qual o espectador se
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acha localizado, esse espectador assiste a agdo olhando de cima para baixo ou
de baixo para cima — esta ultima hipdtese sendo tornada possivel devido a
transparéncia do disco. No segundo ato, o disco ¢ substituido por duas
pequenas gaiolas-elevadores que, ocupadas por duas atrizes, viajam pelo
espago interno da torre. No terceiro ato, o principal local de representacdo ¢
uma rampa metalica em espiral que ocupa o vao interno desse debaixo até em
cima (MICHALSKI, 17 de janeiro de 1970, p. 2).

Na tentativa de dar a dimensao do jogo da arquitetura e da tecnologia no espetaculo, o
critico descreve minuciosamente cada detalhe da cena, com a inten¢ao de fornecer ao leitor
ferramentas para que consiga criar um imaginario daquele fendmeno. Inclusive as fotografias
inseridas na critica serviam para auxiliar os leitores a visualizarem parte da peca. Michalski
conta que o “estranho dispositivo” por si s6 € responsavel por uma grande parte do fascinio do
espetaculo.

Nesse sentido, a abertura ao contemporaneo nao esta apenas na estética inovadora da
cenografia, mas, também, na introdu¢do de elementos que transcendem as fronteiras
convencionais, ampliando as possibilidades interpretativas e proporcionando uma experiéncia
teatral ampla e multifacetada. Ainda na critica de O Balcdo, Michalski vai dar pistas que a partir
da década de 1970 é que comegava a surgir nos palcos brasileiros espetaculos que
experimentavam outras possibilidades da linguagem cénica e com isso conseguiam, de certa

forma, romper com as caracteristicas do Teatro Moderno.

Finalmente, é quase espantoso pensar que em t3o pouco tempo o teatro
brasileiro tenha percorrido um tdo longo caminho de renovagdo, a ponto de
permitir hoje em dia a producdo de um espetaculo cuja forma seria
autenticamente revolucionaria em qualquer lugar do mundo. O surgimento de
um tal espetaculo seria bastante normal num pais que tivesse uma tradicao de
pesquisa experimental, mas ndo num pais como o nosso, onde esse tipo de
experimentagdo existe ha pouco mais de trés anos. No inicio da década de 40,
era saudada como revoluciondria uma montagem de Vestido de Noiva, que
introduzia nos palcos brasileiros o estilo expressionista largamente difundido
na Europa ja em torno de 1920. De um atraso de 20 anos em 1940, partimos
para realizar em 1970, uma montagem que pertence a mais avangada
vanguarda no mundo (MICHALSKI, 17 de janeiro de 1970, p. 2).

O recurso da descrigdo para tentar deixar o novo mais palpavel para o leitor também ¢
usado na critica Vida vibra no cemitério (III). Ja usamos o texto no topico da sistematizagao,
mas sua retomada ¢ importante para mostrar que, as vezes, em uma critica teremos de mais de
uma caracteristica do que consideramos por transi¢ao, ou seja, em um texto temos a presenca
da continuidade e da ruptura. Na critica em questdo, Michalski vai chamar a atencdo do

espectador para expressividade do trabalho que o diretor Victor Garcia realiza como artista
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plastico. Ao referir-se ao espago cénico, usa o recurso da descrigdo para tentar mensurar o

impacto visual:

O proprio espaco cénico, se 0 contemplarmos separadamente do espetaculo,
j& é uma obra de arte de estranho impacto visual, que se intensifica
imensamente a partir do momento em que €sse espaco passa a ser habitado
por seres vivos, por luz em movimento (uma das iluminagdes mais pictoricas
que eu ja tenho visto), por roupas ¢ panos de estranho colorido (a notar a
contribui¢do do pintor José Tarcisio na execucdo dos figurinos e aderecos),
por ruidos. Poucas pinturas s@o capazes de me proporcionar o mesmo choque
de beleza visual que sinto ao ver os trés musicos de Cemitério escalando as
carcacgas de automoveis penduradas no teto (MICHALSKI, 18 de setembro de
1970, p. 2).

Em Moto continuo, com paz e amor (II)”! o critico reflete sobre a peca Hoje é Dia de
Rock, de José Vicente, com direcao de Rubens Corréa. A pegca montada pelo Teatro Ipanema
conta a histéria dos filhos de Pedro Fogueteiro, moradores de uma cidade do interior de Minas
Gerais, na busca de identidade, em um momento de transformacdo vivido pela juventude em
todo o mundo, principalmente a partir da influéncia das musicas de rock. Michalski vai comegar
a critica perguntando: Vanguarda ou saudosismo? Por mais que considerasse a tematica da peca
voltada para o passado, a atitude existencial, Hoje ¢ Dia de Rock nao deixava de ser uma
realizagdo inovadora. “Ela ndo se parece, nem na forma nem no tom, com nada que eu tivesse
visto até hoje nos palcos brasileiros” (27 de outubro de 1971, p. 2). De acordo com o critico, a
novidade presente na peca ndo era motivada por uma ansia preestabelecida de inovar; ela
decorria espontaneamente da procura e do encontro da forma mais adequada para a tradugao

cénica daquilo que se queria transmitir.

Este ¢, ao que me lembre, o primeiro espetaculo que cristaliza uma certa
esséncia lirica de brasilidade, uma maneira lirica de sentir, reagir ¢ se
comportar inconfundivelmente brasileira, dentro de uma oOtica teatral
contemporanea; nenhum vestigio das rangosas convengdes do teatro brasileiro
antigo, nenhum regionalismo, nenhum folclore; apenas uma indefinivel
autenticidade humana que simplesmente so6 seria possivel aqui e agora
(MICHALSKI, 27 de outubro de 1971, p. 2).

A interpretacdo da abertura ao contemporaneo ¢ reforcada pela observagdo de que,
apesar de se concentrar no passado em termos de tematica e atitude existencial, Hoje é Dia de
Rock ¢ considerada uma realizagdo inovadora. Essa inovagdo nao ¢ resultado de uma procura

preconcebida por novidade, mas emerge organicamente da busca por uma forma cénica que

! Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/221095>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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melhor traduza a mensagem desejada. Isso destaca uma abordagem contemporanea que valoriza
a autenticidade e a eficacia na comunicag@o sobre a mera novidade por si so.

Na terceira critica sobre o espetaculo Hoje E Dia de Rock, Michalski reflete que uma
das principais teses do teatro experimental contemporaneo ¢ a rejeigdo da nocao de estilo, que
tende a ser visto como uma limitagdo da liberdade criadora. Na concepcao de Pavis (2008)
experimentar pressupoe que a arte aceita fazer tentativas, at¢ mesmo errar, visando a pesquisa
do que ainda nao existe ou a uma verdade oculta. Para o critico o fato de os integrantes do grupo

terem conseguido criar um estilo, torna o espetaculo como experimental.

Hoje E Dia de Rock &, sob todos os aspectos, uma encenagao renovadora, livre
e aberta. Mas para mim a grande chave do seu fascinio ¢ a sensacdo de que
todos os seus criadores — autor, diretor, cenografo, compositora, intérpretes —
estdo tocando a mesma nota humana e formal ou, quem sabe, a mesma clave
de cinco notas. Sera isto outra coisa do que unidade de estilo, levada as mais
altas e espontaneas consequéncias? (MICHALSKI, 28 de outubro de 1971, p.
2).

Em outra critica intitulada Um teatro com muito cardter’?

aborda a adaptagdo de
Macunaima, de Mario de Andrade, com dire¢do de Antunes Filho, em 1978. O espetaculo ¢é
considerado pela maioria dos estudiosos como a matriz inaugural do contemporaneo nos palcos
brasileiros (FERNANDES, 2013). Michalski (1978) considera como um dos méritos do
espetaculo a possibilidade de ser decifrado em dois niveis diferentes de leitura: ele comporta
um complexo sistema de signos e simbolos sofisticados, que enriquecem o processo de
percepgao do espectador que dispoe de referencial cultural necessario para a sua captacao. Mas,

ao mesmo tempo, Macunaima tem um poderoso sopro de comunicagdo eminentemente popular,

e pode ser perfeitamente assimilado, sem perda de substancia, nesse plano.

O espetaculo propde, por outro lado, uma fértil discussdo em torno do conceito
de inovacgao da linguagem cénica. A modéstia dos seus recursos de producao,
manifesta sobretudo na substitui¢do da cenografia pelos acessorios e pelos
corpos dos atores, aliada a adogdo como elemento destacado da comunicagio
visual de um elemento tao barato como folhas de jornal, restringe de anteméao
a possibilidade de uma formulagdo estilistica espetacularmente
revolucionaria, como eram, por exemplo, as de O Rei da Vela ou Na Selva das
Cidades (MICHALSKI, 17 de outubro de 1978, p. 5)

Michalski vai observar que a montagem traz aspectos que ainda eram pouco explorados

no contexto brasileiro. Como por exemplo, a constru¢do da cena a partir da corporeidade do

"2 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/145519>. Acesso em: 03 dez. 2023.
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ator, o privilégio do espaco vazio e a simplificagdo dos elementos, sugeridos a partir de
materiais simples, a op¢ao narrativa pelo romance de Mario de Andrade, em detrimento de um
texto dramadtico, o uso da intertextualidade, além do recurso a montagem como procedimento
construtivo.

Ainda na critica vai apontar que a grande novidade de Macunaima ¢ uma determinada
atitude diante do trabalho teatral, que transparece em cada aspecto e detalhe da realizacao. De
fato, sdo os atores que a fonte essencial para a teatralidade de Macunaima. A limpeza corporal
dos maneirismos interpretativos, o poder de sugerir espagos € tempos com o potencial de gesto
e movimento, a capacidade de projetar lugares e situacdes na contracena com elementos
concretos sao procedimentos de atuacdo que resultam na mais apurada teatralidade

(MICHALSKI, 1978; FERNANDES, 2013).

Figura 32: Fotos da peca inserida na critica Macunaima: um espetdculo revolucionario.

Fonte: Jornal do Brasil, 09 de outubro de 1979, p. 10.

73

O critico retoma o espetaculo no texto Macunaima: um espetdculo revolucionario’”” e

vai trazer aspectos do seu modo de produg¢do, ao processo de trabalho, o qual seria impensavel
num esquema de produgdo’ que ndo permitisse um ano de preparativos, entre pesquisa,

\

documentacdo, adaptacdo do texto originalmente ndo teatral, paralela a exercicios de

3 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/030015_09/165827>. Acesso em: 03 dez. 2023.

4 A pega surgiu de um curso ministrado por Antunes Filho, que girou em torno da obra de Mario de Andrade. No
encerramento do curso, percebendo as potencialidades do trabalho iniciado, Antunes resolveu dar continuidade,
até chegar a transforma-lo numa montagem (MICHALSKI, 1985).
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improvisagdo e elaboracdo formal. O esquema de produgdao do espeticulo refletiu em sua

linguagem.

A contrapartida, que poderia ser negativa, ¢ que seria impossivel para o
esquema de producdo de Macunaima contar com atores profissionais, ou seja,
treinados. Mas este aspecto acaba resultando até mesmo positivo, na medida
em que o reinventar o signo teatral que Macunaima empreende exclui a
aplicacdo de formulas interpretativas mecanizadas, a qual o ator treinado, por
talentoso que seja, dificilmente pode deixar de se condicionar (MICHALSKI,
09 de outubro de 1979, p. 10).

O teatro seguia uma trajetdria propria, fundamentada no trabalho do ator. Na busca pela
pesquisa intensa realizada sobre a historia do Brasil e suas interpretagdes, no estudo sobre o
suposto carater nacional, na busca pela compreensdao do momento atual vivenciado pelo grupo,
na procura por métodos e técnicas adequadas a artistas que produziam em condi¢des de
precariedade (BARBOSA, 2012).

Em Palavras x Imagens’, Michalski fala sobre a remontagem da pega Escuta, Zé! de
Wilhelm Reich, concepcao e roteiro de Marilena Ansaldi e dire¢ao de Celso Nunes. Muitas das
imagens cénicas criadas pelo diretor assemelham-se a algumas das pesquisas formais mais
avancadas que vém sendo feitas pelo mundo afora, no sentido de que exploram a possibilidade
de uma escrita cénica virtualmente autonoma, que corre paralela a escrita do texto e constroi,
também paralelamente a esta, o seu proprio conteudo; e no sentido de que o relacionamento
tradicional entre ator e personagem ¢ radicalmente subvertido, o ator deixando de ser intérprete

de um objeto ficcional e passando a ser intérprete de si mesmo.

Neste sentido, 0 novo contato com Escuta, Z¢é! permite matar saudades de um
teatro que — ndo importando os equivocos e ingenuidades em que possa ter
incorrido — nos reservava dia apos dia o desafio de novas surpresas e nos
obrigava a reciclar permanentemente os nossos processos de leitura; e que
ousava dizer ndo tanto a reproducdo rotineira dos gestos cénicos a que
haviamos sido condicionados desde a infancia como a tudo que havia — e ha —
de inacreditavel no mundo que nos cerca (MICHALSKI, 29 de abril de 1981,

p. 2).

Para fechar esse topico vale a pena observar a matéria da jornalista Gilse Campos

intitulada 4 arte, cada vez mais imediata’® em que ela entrevista Yan Michalski. O critico vai

7> Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/030015_10/31660. Acesso em: 03 dez. 2023.
76 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 09/184165>. Acesso em: 02 dez. 2023.
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dizer que a arte como o contexto estava passando por uma transitoriedade e isso acontecia, pois

era uma questdo de integracdo com a préopria vida. Em sua opinido:

Os diretores jovens acham que as féormulas convencionais ndo sdo mais
capazes de exprimir problemas atuais e uma mentalidade atual. Dai a
necessidade de criar formulas novas, nao pré-estabelecidas durante o proprio
processo de preparagdo do espetaculo. O diretor antigamente sabia que ia
aplicar, com ligeiras variagdes, uma formula aprendida na escola e ja
experimentada em varios espetaculos anteriores. Hoje em ainda, eles iniciam
muitas vézes os ensaios sem nenhuma idéia concreta sobre a forma que o
produto final vai assumir (CAMPOS, 11 de abril de 1970, p. 2).

Michalski consegue resumir um pouco desse momento em que o contemporaneo, a
novidade passa a movimentar uma cena ainda impregnada e influenciada por aspectos
modernos. Mas eles ja ndo dariam conta do que a geracao queria produzir € do que o publico
gostaria de consumir. A linguagem cénica precisava passar por transformacdes. Se antes o
espetaculo vinha praticamente pronto da dramaturgia classica e europeia, agora temos uma
virada: a forma inicial do espetadculo nasce aos poucos no decorrer dos ensaios, partindo muitas
vezes de exercicios livres que aparentemente podem nao ter nenhuma ligagao direta com o texto
que esta sendo encenado, mas podem despertar no diretor e nos atores ideias que poderao ser

utilizadas em proveito do espetaculo. O experimentar vira o sentimento protagonista da cena.

5.5 CRITICA TEATRAL DE TRANSICAO

Quando propomos o termo ‘“critica teatral de transicdo”, estamos nos referindo as
continuidades e rupturas que encontramos nas criticas teatrais de Yan Michalski e que foram
publicadas no Jornal do Brasil (1964-1982). Mais do que falar em transi¢ao, podemos dizer em
transi¢des que estavam presentes: na trajetoria do critico que sai da Poldnia e se estabelece no
Brasil; na politica do inicio do regime civil-militar até um periodo de sua finalizagdo; na cena
teatral brasileira; no jornalismo; no fazer critica teatral. Ou seja, Michalski vivenciou passagens
temporais e elas estdo presentes em suas criticas teatrais.

O conceito de entre-lugar torna-se particularmente fecundo para reconfigurar os limites
do que considerados como critica teatral de transicao. Consideramos que ela esta no entre-lugar,
Santiago (2000) definiu esse conceito como um espago intermediario e paradoxal. O conceito
de entre-lugar, mais do que um espago concreto e material, mais do que se prender a um local,
apresenta-se como um conceito epistemoldgico fronteirico. E o espago da intersegdo composto

de complexidades e laténcias. Desse modo, estamos diante de uma critica fronteiri¢a que esta
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entre o periodo da critica moderna e da critica contemporanea; entre a tradi¢do critica € os novos

pressupostos analiticos.

Figura 33: Diagrama da critica teatral de transi¢do

Critica Critica de Critica
moderna transicio contemporinea
Continuidades Rupturas

Fonte: elaborado pela autora (2023).

Tais fronteiras muitas vezes apresentam-se porosas, permeaveis e flexiveis. Elas ndo
sdo simples de serem identificadas. Deslocam-se ou sdo deslocadas. Se hé dificuldade em
pensa-las, em apreendé-las, ¢ porque aparecem tanto reais como imagindrias. “Estuda-las, se
ndo resolve essa problematica, leva pelo menos a entender o sentimento de inacabamento,
ilusdo nascida da incapacidade de conceber o ‘entre-dois-mundos’, a complexidade deste
estado/espaco e desta temporalidade” (HANCIAU, 2010, p. 133). Dessa maneira, nem sempre
sera facil entender e perceber o entre-lugar. Mas ¢ através dele que serd possivel tentar delinear
questdes mais complexas.

O trabalho fronteirigo exige um encontro com 0 “novo”, como ato insurgente, € nao
parte do continuum do passado e do presente. Gera uma produgdo artistica que ndo apenas
retoma o passado — causa social ou precedente estético —, mas o renova, reconfigurando como
um entre-lugar contingente, que, além de inovar, interrompe a atuacdo do presente.

A discussao apresentada por Bhabha ¢ direcionada aos hibridismos formados pelas
diferencas culturais. O autor afirma que a “fronteira se torna o lugar a partir do qual algo comeca
a se fazer presente” (BHABHA, 1998, p. 24). Ou seja, a fronteira ¢ um ambiente positivo, pois

permite o contato com a diversidade cultural. Para Bhabha (1998), ¢ o tropo do tempo atual
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colocar a questdo da cultura na esfera do além. Nossa existéncia, marcada por uma tenebrosa
sensacdo de sobrevivéncia, de viver nas fronteiras do “presente”. Entdo, estar no “além”,
significa habitar um espago intermedidrio, nem um novo horizonte, nem um abandono do
passado.

Assim, esse duplo movimento de permanéncia e transformagdo, que identificamos na
producao critica de Yan Michalski, ¢ influenciado por uma série de fatores internos ao
individuo, mas, também, externos que tem relagdo com o proprio contexto em que o critico
experienciou, como ja citamos brevemente. Isso possibilitou o contato e a permeabilidade, o
surgimento em sua critica teatral de algo novo, hibrido, diferente, que se insinua na situacao de
passagem.

Quanto a critica, a partir do momento em que a situagao do teatro se modificou, também
precisou buscar novos percursos. “Ela teve, entdo, que sair em busca de novos caminhos, de
um encaminhamento novo e diferente do seu trabalho” (MICHALSKI, 1984, p. 30). A critica
precisou adaptar seus critérios de andlise as propostas inovadoras baseadas em um pensamento
original e criativo. Logo, o que consideramos como critica de transi¢do ¢ uma narrativa que nao
¢ pura, ¢ hibrida, e ultrapassa as ideias do moderno, conseguindo liga-las ao contemporaneo.
Ela ¢ fronteirica, porque interconecta sutilmente os limites da critica moderna e da
contemporanea. Para escrevé-la, é preciso um estado de sensibilidade e uma capacidade de ser
afetado pela ideia de contemporaneo. Os antigos pressupostos de andlise passam a ser
questionados.

A partir disso, outra questao sobre a critica teatral brasileira ¢ a periodizacdo. De fato,
o tempo histérico € sempre continuo e, também, permeado pela mudanca. Dai, a grande
dificuldade e os problemas que surgem quando do estudo de épocas. A periodizacao envolve
varios problemas e leva o estudioso a se defrontar com uma série de dificuldades. Apesar de,

em grande parte, serem os periodos construidos artificialmente, nao podem ser ignorados.

O problema da periodizagdo ndo é, propriamente, distinguir uma época da
outra quando as diferencas estdo bem caracterizadas e os estilos de vida
aparecem como quase opostos. Desde que estas diferengas existem e se
evidenciam em periodos dessemelhantes nao ¢ dificil distingui-los e aceita-los
como tais — a dificuldade ¢ assinalar quando se iniciam ou quando terminam.
Inicio e fim, alias, relativos, pois, como bem assinala Marcel Reinhardt, ndo
ha um corte, mas uma passagem (FONSECA, 1967, p. 564).

Foi essa a dificuldade que encontravamos ao olhar para a historiografia da critica teatral

brasileira. Vemos os pesquisadores determinarem um periodo para a critica teatral moderna,
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para a critica teatral contemporanea. No entanto, ao analisarmos o trabalho de Yan Michalski
ndo o viamos inserido em nenhuma dessas temporalidades, mas, sim, entre elas, no
embaralhamento, numa passagem feita pelo tempo do entre.

Dessa forma, defendemos que Michalski esteve em meio a transicdo de um regime ao

outro da critica teatral. Consideramos Michalski na iminéncia do “embreante””’

, pois as
proposi¢cdes utilizadas por ele nesse periodo da critica de transicdo sdo valores que estdo
presentes também na critica contemporanea, como por exemplo uma critica mais proxima do
ensaio, abertura ao novo, o compartilhamento de sensagdes que o espetaculo lhe causou.
Iminéncia porque ele provoca as rupturas, mas muitas vezes precisa dar um “passo atras” e
permanece na continuidade.

Para Fonseca (1967) ao pensarmos a Historia encontramos dois complexos que estao
presentes como uma sombra, fora € ao mesmo tempo resultante da combinagdo dos inimeros
clementos atuantes: a continuidade e a mudanca. Provenientes, ambos, de fatores internos e
externos, necessidades, tradi¢des, interesses, objetivos, necessarios as bases temporais,
materiais e espirituais das comunidades e civilizagdes.

A continuidade e a mudanga sdo resultantes do equilibrio dindmico dos varios
elementos, sempre em movimento, a desfazer-se e a refazer em novas bases. Esses movimentos
ocorrem na critica de transi¢do de forma sutil, continuidade ¢ mudanga, sdo visiveis, ora uma
ora outra mais em evidéncia, porque nela o tempo estd sempre presente, sensivel e quase
palpavel (FONSECA, 1967).

Nesse sentido, a critica teatral de Michalski, a critica teatral de transi¢do esteve
condicionada pela associacao de dois sintomas: da continuidade e da ruptura. As categorias
elencadas representam determinados marcos dessa(s) “transi¢io(des)”. E a complexidade da
combinacdo de elementos da continuidade e da ruptura que fazem a transi¢do, constituida de
avangos e recuos, de aceleracao das mudancas ou predominancia da continuidade em certos
momentos. As criticas teatrais sao sensiveis as novas ideias, mas, ainda, suficientemente presas

as raizes. Na critica teatral de transi¢ao, tem-se, portanto, o entrelagamento dessas nogoes.

"7 Cauquelin (2005) destaca o termo “embreante”, que seria uma figura de ruptura entre regimes e denomina
embreantes como figuras singulares no contexto da arte ocidental que, por meio de praticas ¢ “fazeres”, foram
precursores no movimento de ruptura e, de certa forma, anteviram a “chegada do novo estado de coisas”,
anunciando uma nova realidade. Como argumenta a autora, por vezes, essas figuras desarmonizam a ordem
estabelecida e, mesmo pertencendo a modos temporais distintos, operam elementos do passado na esfera da
atualidade.
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6 CRITICA TEATRAL CONTEMPORANEA

O que seriam o teatro e a critica contemporaneos? Referir-se-iam aquilo que nos ¢
temporalmente coincidente? Ou colocariamos no mesmo conjunto praticas inovadoras e, de
certa forma, a0 menos um pouco a frente em relagdo ao nosso proprio tempo? O foco escolhido
¢ apresentar, a partir do contemporaneo, uma sintese das principais praticas que envolvem o
teatro brasileiro, o jornalismo e a critica teatral, ou seja, em relagdo ao tempo de Yan Michalski.

Neste capitulo, inicialmente, iremos localizar as principais caracteristicas da cena teatral
nos anos 1980, pois foi quando Michalski finaliza sua carreira no Jornal do Brasil. O periodo
também marca a consolidacdo da formagao de importantes grupos teatrais. Tal fato significou
uma contribui¢ao importante para a constru¢ao de um novo modelo de organizagao teatral, visto
que o fortalecimento desses grupos estava condicionado, a0 mesmo tempo, a uma ideologia e
a uma estética desenvolvidas no interior de coletivos. Outro ponto relevante ¢ que com os
processos de democratizagdo, os artistas puderam desfrutar de algo que as geracdes
imediatamente anteriores ndo possuiram: a liberdade de expressao.

A partir dessa cena teatral, a critica, de certa forma ja consolidada, precisa rever alguns
aspectos, pois, quando o critico escreve, ele faz um desdobramento da sua forma de estar no
mundo, de ocupar o seu lugar. Ranciere, no prefacio do livro Politicas da escrita, aponta que
“antes de ser o exercicio de uma competéncia, o ato de escrever ¢ uma maneira de ocupar o
sensivel e dar sentido a essa ocupa¢io” (RANCIERE, 1995, p. 7). Dessa forma, a cena
contemporanea vai trazer a emergéncia de novos sentidos, afetos e critérios de analise.

Quando se fala de critica teatral contemporanea, ¢ geralmente para dizer que se trata de
seus ultimos desdobramentos e ¢ também para opo-la a critica “moderna” (PAVIS, 2017).
Assim, a critica teatral sofre modificacdes: ganha novos palcos, que vao além dos jornais, que
passam a reduzir os espagos; o estilo ensaistico torna-se ainda mais presente; e a critica vai
precisar lidar com os signos teatrais advindos da contemporaneidade.

Nesse sentido, a contemporaneidade vem composta por subjetividades de um tempo e
que alteram o modo de elaborar a critica. A partir disso, tentaremos discutir, a partir da leitura
dos autores Dos Santos e Maciel (2019), Oliveira (2013), Osorio (2005), Small (2015), alguns
pressupostos que fazem parte da critica teatral contemporanea, que ainda esta em processo de

autoconhecimento e de descobertas.
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6.1 A CENA TEATRAL DOS ANOS 1980

De acordo com a cronologia trabalhada no livro Historia do Teatro Brasileiro: do
modernismo as tendéncias contemporaneas (FARIA, 2013), no final da década de 1970 e inicio
da década de 1980 temos o nascimento do chamado teatro contemporaneo, ou seja, aquele que
¢ posterior ao moderno. Ainda que tenha surgido um impulso de renovagao, aparentemente a
contribuicao dessa década seria pouco significante em relagdo a outros momentos da historia
teatral. Assim, nas palavras de Michalski (1985, p. 85), “se formos procurar no palheiro a
producao teatral de 1980 a 1984 as raras agulhas de qualidade que ali possam estar escondidas,
s6 acharemos, em nivel de importancia que transcenda o ambito da realizagdo isolada para
suscitar desdobramentos mais amplos™.

Algumas caracteristicas da década de 1980 podem ser mencionadas para entendimento
do esvaziamento que se deu nesse periodo. Rodrigues (2018, p. 1), por exemplo, elenca a
auséncia de “[...] um referencial ideologico para os grupos teatrais — caracteristica predominante
nas décadas anteriores —, e principalmente a evasdo dos atores de teatro que passaram a ser
absorvidos pela TV onde teriam mais prestigio social e oportunidade de maiores
remuneragdes”. Apesar disso, ndo ha como negar que houve, em meio a turbuléncia cultural da
época, uma intensa produgdo teatral.

Michalski iniciava um balango’® sobre a temporada de 1979, em que celebrava o fato de
que teria sido o primeiro ano de atividades teatrais livres da censura, consequéncia da extingao
do AI-5. Destacava a presenga em cartaz de quatro espetaculos, “os quatro marcos teatrais do
ano”, todos distinguidos com recomendagao especial da Associagdo de Criticos Teatrais do Rio
de Janeiro: Macunaima, adaptado de Mario de Andrade por Jacques Thiériot e Grupo de Arte
Pau Brasil (dire¢ao de Antunes Filho); 4 Resisténcia, de Maria Adelaide Amaral (direcdo de
Cecil Thiré); Papa Highirte, (dire¢cdo de Nelson Xavier) e Rasga Coragdo (direcdo de José
Renato), ambos de Oduvaldo Viana Filho.

78 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_09/176642>. Acesso em: 06 dez. 2023.
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Figura 34: Critica Acabou a “Temporada da Abertura”. E Agora?.

JORNAL DO BRASIL

FUATSE, 9

ACABOU A “TEMPORADA
DA ABERTURA™. E AGORA?

Fonte: Jornal do Brasil, 27 de dezembro de 1979, p. 1.

Os ares de abertura que se consolidariam a partir do comego da década de 1980 teriam
sido, sendo o principal motivo, certamente um fator determinante para que muitos dos grupos
empenhados na militancia cultural e artistica da década anterior concluissem suas trajetorias,
voltando-se para o teatro profissional ou, simplesmente, engajando-se no processo de renovagao
politico-partidaria que se iniciava (GARCIA, 2013). Assim, com o0s processos de
democratizagdo, os artistas dos anos 80 puderam aproveitar algo que as geracdes imediatamente

anteriores ndo tiveram: a liberdade de expressdo. Tal situacao permitiu:

[...] a chegada ao palco de cada obra antes proibida ou inviabilizada nos
proporcionou, ao longo do ano, momentos de catartica sensacdo de vitoria do
bom senso contra o obscurantismo. Sensag@o que se tornava particularmente
forte no caso de obras que se revelavam densas, capazes de jogar uma luz
esclarecedora sobre assuntos que nos dizem respeito a todos, e que haviam
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permanecido muito tempo fora do alcance da abordagem teatral
(MICHALSKI, 27 de dezembro de 1979, p. 02).

Segundo Garcia (2013) a estreia, ainda em 1979, em Sao Paulo, de Sinal Vida, de Lauro
César Muniz, com direcao de Oswaldo Mendes; de Fabrica de Chocolate, de Mario Prata, com
direcdo de Ruy Guerra; e no Rio de Janeiro, de Oiy‘ﬁos de Janio, de Millor Fernandes, com
direcdo de Antdnio Abujamra, fizeram parte do quadro de pegas que, no periodo, lideram a
vertente do teatro de resisténcia, para o que Yan Michalski denominou de “dramaturgia de
abertura”. Afinal, “cada uma a seu modo, sdo pecas que revelam a preocupagao com a historia
e refletem a necessidade de, por meio do teatro, discutir fatos politicos ainda vivos nos coragdes
e mentes de muitos brasileiros” (GARCIA, 2013, p. 303).

Os anos 1980 foram identificados como um periodo de dominancia da encenagao sobre
o texto e, portanto, de diminui¢do da producdo dramatirgica e isso ocorreu porque Os
encenadores foram, muitos deles, autores de seus textos-espetaculos e essa producdo marcou
um novo modelo de avaliar e dar abrangéncia ao novo campo da dramaturgia (GARCIA, 2013).
Além disso, a producdo autoral ndo estagnou, continuou a aparecendo novos e relevantes
talentos nesse quesito.

Outro aspecto mencionado no balango anual de 1979 escrito por Michalski ¢ que o
esquema de producdo empresarial perdeu a forca. Afetado, apesar dos diversificados auxilios
estatais, pela crise econdmica e pelo crescimento dos custos de producao, o empresario preferia
optar por ser um comerciante do show business. Afinal, estava mais interessado na lucratividade
e na seguranca de investimento, do que correr o risco em nome de sua missao social como
produtor da cultura. Nesse caso, houve um crescimento no movimento do teatro nao
empresarial. Vale lembrar que tudo foi um processo, nada acontecendo de forma abrupta.

Com relagao especificamente ao ano de 1980, Michalski escreve o texto intitulado Uma
temporada de transi¢do’® apontando que foi um periodo hesitante e indefinido. Para o critico
foi um momento “Interessante, porém como campo de observacao, pelo que qualquer transi¢ao
comporta de potencial de transformacgdo; embora refratdria a uma analise conclusiva,
precisamente pela precariedade das suas caracteristicas proprias” (MICHALSKI, 27 de
dezembro de 1980, p. 1). Assim, tratava-se de uma temporada que ainda estava em processo de
descoberta de suas caracteristicas Unicas e distintivas.

O critico revela no texto que a transi¢ao era composta de transformagdes, mas que nem

sempre elas podem ser analisadas de forma conclusiva. Isso porque as mudangas eram graduais

7 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 10/23943>. Acesso em: 29 de nov. 2023.
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e suas caracteristicas ainda estavam em fase de amadurecimento. A grande diferenca dos anos
anteriores era a abertura politica. Sem o AIl-5, e, portanto, sem as pressdes da censura, era
possivel tocar nos assuntos por tanto tempo proibidos e usar o palco como tribuna para o debate

da realidade nacional.

Figura 35: Balango anual de 1980, intitulado Uma temporada de transigcdo

JORNAL DO BRASIL

UMA TEMPORADA DE TRANSICAO

Fonte: Jornal do Brasil, 27 de dezembro de 1980, p. 1.

Nesse contexto era possivel desfrutar de um teatro autenticamente livre,
descondicionado das limitagdes que teve de absorver durante 15 anos, liberto da autocensura,
capaz de iniciar uma nova etapa de um fecundo fluxo criativo. Por mais que o teatro brasileiro
viesse de um periodo de censura que obrigou os criadores a buscar formas de burlar a repressao,
os anos 1980 ja traziam a possibilidade da liberdade e com isso haveria outras necessidades de
adaptagdo: como lidar com a auséncia da censura? Como produzir e ser criativo sem precisar

pensar na repressao?
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Por um lado, todo um impulso de resisténcia e linguagem metaforica que
caracterizou o teatro brasileiro nos anos do arbitrio acha-se
compreensivelmente esgotado. Nao temos saudade dele, na medida em que
ele foi decorréncia de um tempo mau; mas ndo ha como negar que ele gerou
nas temporadas passadas alguns espetaculos admiraveis. Por outro lado, a
safra das obras realmente significativas retiradas dos pordes da Censura parece
ter-se esgotado muito rapidamente. [...] Por outro lado ainda, o exercicio de
liberdade criadora ndo foi até agora bem reaprendido, ¢ essa reaprendizagem
talvez custe bastante a se concretizar (MICHALSKI, 27 de dezembro de 1980,

p. 01).

A questdo era repensar as formas de criagdo, visto que muitas delas ja tinham sido
colocadas em pratica durante o periodo do regime civil-militar. Entdo, era preciso dar um passo
atras e rever os proximos caminhos a serem percorridos. Do ponto de vista tematico, Michalski
destaca que a temporada de 1980 girou em torno da ocupagao dos terrenos antes proibidos. O
impulso de discutir as fraturas do passado e as contradigdes daquele momento presente deu
margem a painéis critico-historicos. Para Michalski (27 de dezembro de 1980, p. 1), mais do
que espetaculos de “declarado questionamento social e politico, o que deu alguma consisténcia
artistica a temporada foram iniciativas que nao se preocupavam explicitamente com tais
problemas, e sim encaravam o trabalho teatral mais como um exercicio de atmosfera poética”.

Outro fendmeno presente na temporada de 1980 foi a crise do esquema de producao
convencional, do chamado “teatrdo”®’. Os elementos determinantes dessa crise ocorreram
principalmente fora das paredes dos teatros, na crise econdmica geral do Brasil, que inflacionou
os custos de producao e descapitalizou a classe média, ou seja, também parte do publico teatral.

Acrescente-se a isso a drastica reducao dos auxilios estatais.

O fato é que o teatro constituido como empresa tornou-se — e talvez nem
pudesse deixar de se tornar — cada vez mais prudente. Prudéncia no caso
exercida ndo so através do tradicional refugio da comédia de boulevard ou
outros empreendimentos declaradamente comerciais; mas também através da
adog@o cada vez mais generalizada de uma técnica narrativa e de uma
linguagem cénica lineares, em que o publico condicionado — ¢ como pelo
codigo narrativo da telenovela pudesse sentir-se em casa e a vontade, ¢ mesmo
no caso de algumas iniciativas de pretensdes eminentemente criticas através
do cultivo de uma visdo do mundo de uma concepgao do espetaculo e do estilo
de representacdo que ndo entrassem em choque com os valores conservadores
da platéia mas mesmo ao analisa-los criticamente sem encarregassem de modo

80 O “teatrdo” era exagerado, composto por cenarios e figurinos opulentos ¢ anseio de se comunicar com mais e
maiores plateias. Para isso, apresentava um novo componente: a supervalorizagdo de um elenco estelar — fossem
atores, diretores ou cendgrafos importados, que dessem respaldo com marca europeia as producdes — como
acontecera com Os Comediantes e Ziembinski.
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sutil de reconfirmar esses valores e preconizar por intermédio da manutengéo
do status quo nas estruturas mais amplas (MICHALSKI, 27 de dezembro de
1980, p. 01).

Nesse sentido, o balango dessa década revela ainda duas ocorréncias que merecem
destaque: por um lado, a efetiva entrada no meio produtivo de uma nova geragdo de atores,
chamada de “geracdo 90, “grupo bastante numeroso e diversificado que renova, em seus
modos e procedimentos, muitos dos pardmetros dramatirgicos vigentes nos anos anteriores”
(GARCIA, 2013, p. 302). O segundo aspecto ¢ o fortalecimento do segmento teatro de grupo,
que desde os anos 1960 ja estavam presentes, porém agora com aparecimento de novos
coletivos, bem como de procedimentos alinhados com principios do coletivismo (GARCIA,
2013).

Os coletivos, que no periodo anterior estabeleceram a tradi¢dao de teatro de grupo, em
especial o Arena e o Oficina, tiveram suas trajetorias finalizadas, mas logo surgiu uma nova
geracao que vai movimentar a cena também da década de 1980, da qual faziam parte Pod
Minoga (1972), Asdrubal Trouxe o Trombone (1974), Pessoal do Victor (1975), Mambembe
(1976), Onitorrinco (1978) e Pessoal do Despertar (1979).8! Esses grupos privilegiavam a
criagdo em equipe, que dividia entre seus membros a coordenacdo e a execucdo dos diversos
setores administrativos e artisticos. Outra caracteristica definidora da tendéncia aparecia no
esquema de producdo. O grupo ndo era financiado por uma Unica pessoa, funcionava em sistema
cooperativado, ou seja, a verba para a producdo vinha da colaboragdo de cada participante do
grupo (FERNANDES, 2000).

Esse esquema de trabalho baseado na criag@o coletiva foi enfraquecendo por conta de
uma formagdo artistica mais individualizada e pela emergéncia da “era do encenador”
(FERNANDES, 2013). A dominancia de encenadores contribuiu para a compreensdo da
dramaturgia ndo como um produto exclusivamente literario, mas como uma construgao textual
que se estendia e abarcava a finalizagdo cénica. Na pratica dos encenadores, os espetaculos sao
desenvolvidos de ideias originais ou de adaptagdes de outros materiais literarios; porém, mesmo
quando a autoria do material primdrio pertence ao repertério da dramaturgia consagrada, sdao

claras as marcas autorais do diretor no texto. Portanto,

A pratica de um teatro de grupo passou a ser substituida pela execugdo de
projetos temporarios comandados pelos encenadores. Essa colisdo ou
entrelacamento de uma criagdo coletivizada com a determinacdo de funcgdoes

810 ano entre parénteses representa o de fundagio do respectivo grupo teatral.
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artisticas especificas para cada envolvido geraria, posteriormente, o que
chamamos de processo colaborativo (SANTOS; MACIEL, 2009, p. 55).

O processo colaborativo representaria um passo adiante no modo de criagdo coletivo
praticado nos anos 1970/1980. Essa modalidade de criagdo pressupde o empenho de todos em
igualdade de condi¢des na construcdo do espetdculo, mas com a responsabilidade final
assumida por cada um em sua especificidade. Na medida em que o espetaculo veicula um
consenso interpretativo, todos os participantes devem estar capacitados para opinar em cada
area do espetaculo (LIMA, 1979-1980).

A necessidade de reformulacdes das relagdes e da discussdo do proprio lugar do teatro
se deu de forma mais clara no interior de projetos coletivos. O debate deu-se, entdo, com entorno
das funcdes do diretor e do ator, e das possibilidades de se assumirem posi¢des de trabalho
horizontalizado nas equipes criativas. Fazer parte de um grupo significava ter afinidade entre
os participantes. “Juntar-se ao grupo significa também construir uma cidadela onde o ataque e
a defesa sdo planejados estrategicamente, mas onde a sélida realidade do cotidiano contribui
para alicer¢ar um refugio imune as tempestades do mundo exterior” (LIMA, 1979-1980, p. 49).

No balango anual, 1981 Um teatro dissociado da realidade® o critico destaca que o
principal problema daquele momento da atualidade brasileira era a homossexualidade. No
teatro, a tematica foi abordada por diversos angulos, “[...] variando das tradicionais e
renascentes revistas de travestis e das retrogradas e preconceituosas comédias que exercem seu
humor a custa de uma sempre igual e sempre discriminada caricatura do homossexual”

(MICHALSKI, 22 de dezembro de 1981, p. 10).

82 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015 10/63522>. Acesso em: 29 nov. 2023.
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Figura 36: Balanco anual /987 Um teatro dissociado da realidade.

1981

LM TEATRO
DISSOCIADO DA
REALIDADE

—

Fonte: Jornal do Brasil, 22 de dezembro de 1981, p. 10.

Garcia (2013) explica que a abertura politica que rege os anos 1980 contribuiu para a
emergéncia, ainda que timida, de um teatro em cujo centro encontram-se expostos, de diversos
¢ as vezes contraditorios modos, as diferencas de orientacdo sexual ¢ os temas correlatos. O
teatro de tematica homoerotica revela-se com maior visibilidade a partir dessa década. A
difusdo da Aids, a luta contra a doenga na qual passa a se engajar aos poucos a comunidade
gay, serdo fatores importantes a definirem um caminho mais aparente para o homoerotismo na
cena (GARCIA, 2013).

Na critica, Michalski vai dizer que o assunto também era de interesse do publico. A
presenca de personagens homossexuais em cena também revelava um trunfo comercial seguro,
e fonte de potencial de comunicagao com setores de consumidores. Michalski (22 de dezembro
de 1981, p. 10) discorre que “Explorar o fildo homossexual foi, portanto, uma maneira de

desconversar, de disfargar a sua propria impoténcia e, de passagem, de faturar um tutu cada vez
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mais problematico nesta época de crise econdmica e verbas quase inexistentes”. De acordo com
o trecho, a tematica levava mais publico ao teatro o que gerava mais lucratividade, mas ¢
importante frisar que a presenca nos palcos de questdes relevantes para a cultura gay suscitava
debates com relagdo a transgressao de limites impostos pela sociedade, trazia questdes relativa
aos preconceitos e até colocava em evidéncia as diferengas sexuais.

A contribui¢do de textos nacionais inéditos no conjunto da temporada foi considerada
pelo critico como insignificante tanto na qualidade como na quantidade. Muitas dramaturgias
ja conhecidas de outras montagens foram sido reprisadas. Além disso, no repertdrio nacional,
em sua perspectiva algumas pegas nao chegam a ser pecas: revistas, coletaneas, variedades,
colagens de minipecas ou de quadros avulsos. Inclusive, o critico aponta no texto uma
caracteristica muito presente no Teatro Contemporaneo que ¢ a linguagem estruturada a partir
do fragmento, ou seja, muitas vezes marcada pelo carater de rentincia a cronologias lineares e

pela incompletude.

Nao se quer insinuar que este tipo de dramaturgia, na maioria dos casos
fabricada através do processo da criagdo coletiva, seja a priori de qualidade
inferior, ¢ alguns destes textos deram margem a espetaculos bastante atraentes.
Mas o fato é que de um modo geral tal dramaturgia fragmentada contém
também idéias fragmentadas e se ap6ia num métier fragmentado: os autores
de maior sopro criativo, bem ou mal, t€ém sempre sabido trabalhar em cima de
enredos unitarios, cujos incidentes sdo em geral capazes de veicular conteudos
de maior densidade e abrangéncia (MICHALSKI, 22 de dezembro de 1981, p.
10).

Outra questdao que destaca no ano de 1981 foi a abundéncia de oferta de espetaculos,
contrastando com a escassez de qualidade. Para Michalski, muitas dessas apresentacdes eram
conduzidas por individuos despreparados para a pratica publica da arte teatral, carecendo da
clareza necessaria sobre o que queriam comunicar ao publico e como expressa-lo de maneira
minimamente eficaz. Ainda enfatiza: “A politica do ‘quanto mais, melhor’, que alguns ingénuos
continuam defendendo, nao parece decididamente atender aos interesses mais legitimos do
nosso teatro” (MICHALSKI, 22 de dezembro de 1981, p. 10).

A partir do ano de 1982, observamos a auséncia da publicagdo do balanco anual e a
redugdo significativa das criticas teatrais escritas por Michalski. Se antes tinhamos quase a
publicagdo diaria do critico, agora eram apareciam no periddico com espagamento de mais de
um meés, por exemplo. Tal situagdo evidencia um sintoma: a progressiva perda de prestigio e
espaco destinados a critica teatral nos jornais, nesse caso, mais especificamente no Jornal do

Brasil, como veremos adiante.
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No entanto, no ano referido, como nao tivemos o balango anual, vale destacar a critica
intitulada Atores no palco e no video® em que Michalski comeca perguntando: Qual é o maior
trunfo de que o teatro, sempre em crise, dispde para competir com os seus grandes concorrentes,
o cinema ¢ a televisao? Em cada dez pessoas confrontadas com esta pergunta, nove respondiam:
a presenca do ator ao vivo. Dessa forma, expde discussdes sobre os destinos do teatro com o
sucesso da telenovela e a ida de atores para a televisao. O critico relativiza as opinides e debates
que julgam a interpretacao na televisao padronizada e linear, enquanto o teatro daria mais
espaco aos anseios artisticos dos atores, muito embora, a televisao oferecesse salarios maiores,

além de popularidade. Ainda alerta que ndo convém entregar o trunfo do teatro ao “inimigo’:

O teatro que se cuide. Se a tevé continuar oferecendo aos atores — é verdade
que por enquanto a poucos —, além das outras ja conhecidas vantagens,
também a de um espaco fecundo para realizacdo de gratificantes experiéncias
interpretativas, e se o teatro insistir em negar-lhes, com raras excecdes, esse
mesmo espaco, havera cada vez menos verdadeiros artistas criadores
povoando os nossos palcos. A dificuldade de constituir elencos de bom
gabarito, repetidamente relatada por varios produtores e diretores, ja
prenuncia a iminéncia deste perigo. E o publico perderd mais um estimulo
decisivo para comparecer as bilheterias. Nao convém entregar assim de mao-
beijada ao inimigo o trunfo maior no qual o teatro desde sempre deve grade
parte de seu fascinio (MICHALSKI, 15 de maio de 1982, p. 2).

A forca e o poder da televisdo eram uma realidade que de certa forma impulsionava o
teatro a reinventar-se. Repetidamente a histéria mostra que o modo de producao de uma arte
adapta-se, por tortuosos caminhos, a0 modo de produ¢do predominante na sociedade em que
essa arte ¢ produzida (LIMA, 1979-1980). Nesse sentido, o teatro ndo ia desaparecer com a
ameaca da televisao, mas ganharia novos contornos, novas possibilidades de linguagens para
serem exploradas no palco.

Inclusive, com o recrudescimento da censura também nos meios de comunicagao,
programas de cunho popular ganham, mais espago na televisao. Paralelamente, despontam
produtos de humor acido e satirico voltados para o publico jovem, principalmente na Rede
Globo, com os programas Armagdo Illimitada e TV Pirata. Muitos atores e atrizes desses
programas comecaram suas carreiras no teatro. Yan Michalski, por exemplo, também

experimentou os moldes da linguagem televisiva, pois participou em 1983 do Projeto Quarta-

8 Disponivel em: <http://memoria.bn.br/DocReader/030015_10/71059>. Acesso em: 29 nov. 2023.
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Nobre®* como assessor de elenco. O Quarta-Nobre tinha como diretor geral Paulo Afonso
Grisolli e a cada programa era apresentada uma histéria completa, fechada, com elenco, trama
e personagens unicas. Na verdade, uma extensao dos teleteatros. A presenga do computador vai

ser também um aspecto importante para o jornalismo nesse periodo.

Figura 37: Foto® Yan Michalski e Paulo Afonso Grisolli na selegio do
Projeto Quarta-Nobre

Fonte: Jornal do Brasil, 19 de junho de 1983, p. 8.

Retomando o ano 1982, ele também pode ser considerado um periodo de transformacgdes
para Yan Michalski, que interrompe suas duas atividades mais antigas: desliga-se da critica
teatral e da universidade®®. No mesmo ano, torna-se um dos fundadores da CAL — Casa das
Artes de Laranjeiras, assumindo o cargo de coordenador da escola de formacao de atores,
funcao que exerce até¢ 1990, ano de seu falecimento. Ainda em 1982, Michalski recebe dois
prémios — Troféu Mambembe e o Prémio Paulo Pontes — e integra o jari do Prémio Casa de las

Ameéricas, em Havana, Cuba.

88 Os programas tinham duragdo média de uma hora e apresentavam histdrias originais ou adaptagdes de obras de
autores brasileiros e estrangeiros. Disponivel em: <http://teledramaturgia.com.br/caso-especial/>. Acesso em: 07
dez. 2023.

85 A foto faz parte da reportagem Candidatos a fama: como é que se escolhe o ator certo para cada papel? .
Disponivel em: <http://memoria.bn.br/docreader/030015 _10/99875>. Acesso em: 07 dez. 2023.

8 De 1970 a 1982 foi professor do Conservatério Nacional de Teatro/ FEFIEG/ FEFIERJ, atual Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio).
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6.2 O DECLINIO DA CRITICA TEATRAL NA IMPRENSA

Assim como mencionamos, a década de 1980 vai ser o ultimo periodo de trabalho de
Yan Michalski no Jornal do Brasil e por isso ¢ fundamental compreendermos também o cenario
da imprensa. De acordo com Barbosa (2007) o jornalismo brasileiro iniciou um processo que
pode ser qualificado como “caleidoscopio de mudangas”. Foi nesse momento que se iniciou,
nos meios de comunicagao, a transformagao tecnologica, ainda em desenvolvimento, com a
insercdo da informatica e da rede mundial de computadores. Em relacdo as mudangas no

jornalismo, destaca-se:

a utilizagdo das tecnologias de informatica; o avango dos temas econdmicos,
tornando a editoria de Economia uma espécie de carro chefe de diversas
publicacdes; a eclosdo do chamado jornalismo investigativo, fazendo dos
profissionais espécies de investigadores do cotidiano, numa clara estratégia de
natureza politica; a radicalizagdo do que alguns autores chamam “jornalismo
cidaddo”, ou seja, a visdo construida de que a agdo quotidiana da imprensa
deve ter uma utilidade social; a multiplicacdo de cadernos especializados em
contraposicdo a criagdo de um estilo redacional entrecortado, onde as colunas
de pequenas notas proliferam de maneira emblematica (BARBOSA, 2007, p.
221).

Os anos 1980 também revelam a estreita relacdo da imprensa com a politica, no
momento histérico em que o pais passava pela redemocratizacdo. Os jornais tornaram-se
personagens importantes, também por meio das polémicas em que se envolveram, tomando
posicdes que foram decisivas. Essas posi¢des caracterizavam-se muitas vezes pela dubiedade:
“num primeiro momento, abragavam causas para refutd-las logo a seguir; ou, ao contrario,
promoviam o siléncio no tocante a determinados processos, s6 os reconhecendo quando ja ndo
era mais possivel promover cortinas de fumacga nem de siléncio” (BARBOSA, 2021, p. 108).

Nesse cenario, duas estratégias foram adotadas por acdes e discursos pela imprensa: a
constru¢do de parametros no sentido de ampliar o poder simbolico dos jornais e a adogao de
outros critérios editoriais diretamente relacionados a uma temporalidade que emerge do
cotidiano dos leitores (BARBOSA, 2007). Com a presenga de novas tecnologias na redag¢ao os
jornais didrios irdo multiplicar as estratégias narrativas que indicam a velocidade e a aceleragao
da atualidade, como, por exemplo, “[...] a ado¢do de um estilo entrecortado em colunas onde as
notas sdo sintese ou em matérias cada vez mais subdivididas e condensadas em infograficos,

retrancas, etc. — parece ser a materializa¢ao narrativa dessa nova temporalidade (BARBOSA,
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2007, p. 221). Ou seja, temos uma forma mais fragmentada de desenvolver a informacao e de
apresenta-la ao leitor.

As mudangas do jornalismo brasileiro nesse periodo ndo atingiram de maneira igual a
todos os jornais. Elas foram chegando aos poucos as redagdes. O Jornal do Brasil foi o primeiro
no pais a voltar-se para a informdatica como assunto a ser aprofundado e debatido. Por volta de
1979, instituiu-se no JB um servico de informagdes eletronicas postadas em uma maquina
cedida pela Telesp®’, a companhia telefonica de Sdo Paulo. E, nos anos 1980, surgiu uma pagina
inteira dedicada a informatica, publicada as segundas-feiras com o titulo de Circuito Integrado
sob a responsabilidade de Heloisa Magalhaes (MOTTA, 2017).

Outra questdao que trouxe sérios impactos para o Jornal do Brasil na década de 1980
foram as dividas financeiras. Segundo Motta (2017) por conta dos empréstimos realizados para
investimentos em canais de televisdo, pagar dividas que se sucediam e para capital de giro
levaram o impresso, a partir de 1976, a tomar seguidamente dinheiro de bancos, oferecendo
sempre como garantia o prédio da avenida Brasil ou duplicatas de clientes. A situacdo ficou
ainda mais grave a partir dos anos 1980, “com a quebra e consequente moratdria do Brasil, que
levaram a duas maxidesvalorizagdes da moeda” (MOTTA, 2017, Kindle posi¢ao 392). Assim,
a situag¢do econdmica do jornal vai afetar todo o seu funcionamento e estrutura.

Em 1982, Paulo Henrique Amorim, editor geral, decidiu modernizar a redag¢ao e demitiu
os reporteres e jornalistas que acumulavam empregos publicos. O editor também tinha como
objetivo remodelar o Caderno B para que fosse dedicado especialmente as donas de casa do
Iraja, bairro da Zona Norte, do Rio de Janeiro, com linguagem e temas bem populares
(MOTTA, 2017). A ideia do projeto era banir o elitismo que se identificava nas reportagens do
Caderno B, e que nao lhe agradava. Considerava que o conteudo era voltado apenas ao publico
da Zona Sul, para pessoas que frequentavam teatros, restaurantes caros e tinham alto poder

aquisitivo. Quando o editor propo0s as alteragdes causou estranhamento na redagao.

Enquanto todos, inclusive o editor Humberto Vasconcellos, ficaram calados ¢
pensativos, parecendo tentar absorver as novas diretrizes, Cora Ronai pediu a
palavra e disse que nao saberia escrever para uma dona de casa do Iraja: “Nao
tenho nenhum preconceito, mas ndo ¢ o meu universo, nao saberia fazer, acho
que vai descaracterizar o Caderno B” (MOTTA, 2017, Kindle posicdo 386).

87 Um servigo eletronico para assinantes, embrido dos noticidrios em tempo real, editado pela entdo jovem
jornalista Cristina Chacel, ex-estagidria da Radio Jornal do Brasil.



191

O contetdo do Cadernos B comecou a se voltar para a cultura sob a perspectiva do
consumo, setorizando o espago critico como area de opinido indicativa. Em fases alternadas, de
acordo com a troca de editores, a andlise critica ganhava maior ou menor destaque, convivendo
com as simplistas e redutoras “estrelinhas classificatorias” (LUIZ, 2020). Diante disso, o Jornal
do Brasil comeca também a reduzir os espagos destinados para as criticas teatrais, tornando o
aprofundamento da discussao mais dificil.

Yan Michalski escreveu para o periddico durante 19 anos e em 1982, quando comegou
a se preparar para a aposentadoria o critico relembra no artigo O declinio da critica na imprensa
brasileira®® publicado nos Cadernos de Teatro do Tablado, que o alto prestigio e 0os generosos
espacos atribuidos a critica foram se perdendo, inclusive havendo um esvaziamento das fungdes

da critica teatral na imprensa brasileira. De acordo com ele,

ninguém na redacdo me falava mais do prestigio das colunas especializadas
em critica de artes. Pelo contrario, nas reunides dos colunistas com 0s nossos
superiores hierarquicos insistia-se no argumento de que o critico se teria
tornado, na imprensa atual, uma instituicdo ultrapassada, e¢ teria de ser
substituido por uma misteriosa nova figura, denominada repoérter-critico
(MICHALSKI, 1984, p. 10).

No artigo Michalski discorre que quando o exercicio da critica entrou em efetivo
declinio, se ouviram reclamagdes da diminui¢ao da cobertura oferecida ao teatro, mas que essa
preocupacao estava mais relacionada com a diminuigao do espaco de divulgacao gratuita aos
espetaculos — por meio de reportagens, entrevistas, matérias — do que com o enfraquecimento

do debate proposto pelas colunas.

8 Disponivel em: <https://otablado.com.br/media/cadernos/arquivos/CadernosTeatro100b.pdf>. Acesso em: 01
dez. 2023.



Figura 38: Primeira pagina do artigo O declinio da critica na imprensa brasileira.

(1]

O DECLINIO DA CRITICA NA
IMPRENSA BRASILEIRA

Yan Michaloki

Quando, em 1963, fui fa-
zer minha estréia como er-
tico do JORNAL DO BRA-
SIL, puvi um soleng sermio
do entdo Sccretinio do Ca-
derno B, Nonate Masson,
sobre a responsabilidade que
ca estava sssumindo, Ele me
dizia que a pdgina 2 do Ca-
derno, gue na época reunis
digriamente as diversas oo-
lunas especinlizadas em arle
¢ cultura, era uma espécic de menina dos olbos do
jomal; que por eln haviam passado alguns dos mais bri-
Ihantes expoentes do jornalismo brasileiro; que a empre-
sa era particularmente exigente na escolha dos colabo-
mdores dessa pdgina de enorme presligio; e, poranto,
que eu feria de caprichar muito para mostrer-me & aliu-
ra dessa admirivel tradiglio.

Coprichei como pude durmante 19 anos. Quando,
em 1982, comecei a cuidar da minha sposentadoria,
ningeém na redagio me falava mais do prestigio das
colunas especializadas em critica de artes. Pelo contririo,
nas reunibes dos colunistas com 08 nossos superiones hie-
rirquicos insistia-se no argumento de que o crilico se te-
riz tornado, ma imprensa atual, uma instituigio ultrapas-
sada, e teria de ser substituide por uma misteriosa nova
figura, denominada reporter-critico. E a Radio JB irra-
dizva chamadas conclamando os leitores do jornal a nila
perderem, nas piginas do Cademo B, os fascinantes co-
mentdrios “dos scus criticos mais especializador (grifo
meu): os proprios leitores.” Estes crilicos s tlp!'t‘:l'ﬂ‘-
lizadoy eram oo que mindavam para publicagio reguin-
tados comentirios opinativos do tipo “adosei”, “desem-
penho magisiral”, ¢ic.; na sua maiorta, disfargados sob
nomes ficticios, estavam os proprice produtores ou oulros
integrantes dos espetficulos assim eritfcados, que niio se-
rigm toles a ponto de perder a publicidade gratuita ¢ 3

autopromogio que Thes era oferecida na badalads coluna
intitulada A Critica do Leilor.

Entre o pilo inkcial, de alto prestigio e generoso
espago atribuidos & critica, ¢ o exiremo OposlO, d.e con-
wndente desprestigio ¢ espago cada ver mais ﬁc:cm:d:_r,
situa-s¢ um progressivo esvaziamento das funghes dn cri-
lica teatral (e nio apenas teatral) na imprensa brasileira,
As duas situagbes acima resumidas referem-se ao JB,
apenas porque conbego mais de perto as formas que o
processn assumiu nesse Grgio (onde, diga-se de passa-
gem, encontrei durante grande parte destes 19 anos as
condigies de trabalho mais estimulanies a5 quais um cti-
tico brasileiro poderia aspirar); mas o processo, longe de
restringir-se a um determinado vefeulo, & generalizado.
Ainda outro dia, um renomado critico de O Esfado de
Sdo Paulo (diirio gue durante muito tempo rivalizon
com o JB quanio ap prestigio das suas colunas crilicas)
contou-me que Tecentemonts esperou mais de 50 dias alé
que uma dc suas criticas, ocupando um espago de nfio
mais de 40 linhas, losse publicada,

E provivel que relativaments poucos leitores leigos
s¢ tenham dado bem conta desse processo de esvaria-
mento que & erftica tem solrido ultimamente, E & pro-
vivel que mesmo os artistas mio tenham, no seu con-
junto, percebido essa evolugho com a devida clarera:
pelo menos nio se tem noticia de qualquer manifes-
tagho de preccupagio, por parte da  calegonia, para
com os declinantes destinos da critica teatral brasileira
Manifestagio, alids, que seria dificil de se esperar de
uma classe que, meEsmo quando a critica vivia seus pe-
riodos de esplendor, em peral s tomava publicamente
conhecimento de sua existéncia gquando  determinados
profissionals do palco, eventualmente feridos no sua vai.
dade por comentdrios menos elogiosos a alguns de sews
trabalhos, corriam s televishes OU ESCIEViam Q0s JOrRaks
para protestar contra a alegada incompeténcia /o0 ma
fé dos criticos. Quando o exercicio da crilica entrou em
efetivo declinio, ouviram-se wozes isoladas reclamando
dan diminuicio da cobertura dada a0 teatro; mas mesmo
estas. preocupavam-se muds com 4 diminuigho do espago
de divalpagiio gratuits oferecids acs seus espeticubos,
otravés de reporiogens, entrevistas, ete., do gue com o
enfraquecimento do debate opinaliva proposio pelas co-
lunas.

Tudo bem: faz parte de uma respeitivel e interna-
cional tradicio da categoria astistica cliar conira & cri-
tica ¢ afiemar gque ela ndo tem importincia. E provivel

Fonte: Cadernos do Tablado, janeiro/junho de 1984, p. 10.
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A critica teatral brasileira passou a ser reduzida a pequenos comentarios opinativos

sobre os espetaculos. O teatro s6 conseguia ganhar espagos maiores quando servia de assunto
mais informativo do que critico, ou seja, o jornalista transmitia pontos de vista expressos pelos

artistas, diretores ou pelo publico, sem posicionar-se como autor, com enfoques pessoais. Para
Michalski,

Varios 6rgdos de imprensa que tinham tradigdo no ramo desapareceram;
outros extinguiram suas colunas de critica; e mesmo os que ainda mantém tais
colunas com alguma regularidade concedem-lhes um minimo espago dentro
do qual fica quase impossivel abrir uma discussdo critica instigante, ¢ em
alguns casos desestimulam tomadas de posi¢cdo assumidamente opinativas, ou
até determinam ao critico normas de conduta jornalistica que tolhem a sua
liberdade de manifestagdo (MICHALSKI, 1984, p. 11).
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Além da diminui¢do do niimero de paginas dos jornais € da diminui¢ao dos custos
operacionais, as realizagdes teatrais no periodo, na perspectiva de Michalski, se revelavam
pouco favoravel a existéncia de uma critica de qualidade, pois o teatro passava por uma fase
que ndo langava novas ideias, fossem elas tematicas ou formais. Outro ponto, foi a grande
demanda da industria cultural. Se antigamente havia a critica militante, em que o critico era
incumbido de ler ou assistir a todos os langamentos, a partir da década de 1980 ja comeca a

ficar dificil acompanhar e avaliar todas as “novidades”.

Enquanto no inicio da minha carreira havia no Rio ndo mais de 8 a 10
espetaculos simultaneamente em cartaz, esta média triplicou desde entdo. O
critico que se proponha a fazer uma cobertura razoavelmente completa ¢é
obrigado a passar mais da metade, e em certas semanas quase a totalidade, das
suas noites no teatro. Inevitavelmente, a grande maioria desta enxurrada de
lancamentos esta literalmente abaixo da critica, no sentido de ndo comportar
nenhuma discussdo minimamente instigante. Isto provoca no critico, além de
uma saturagdo que se torna insuportdvel com o correr dos anos, uma irritante
sensacgdo de perda de tempo, pois ele sabe que a sua fungdo, diante da quase
totalidade dos espetaculos, praticamente nao tem sentido, nem chance de ser
exercida criativamente (MICHALSKI, 1984, p. 13-14).

Michalski (1982) ja dizia que, por tudo isso, o espaco do critico tendia a involuir e que
a critica teatral s6 iria sobreviver no Brasil, caso se adaptasse as condi¢des existentes. Nesse
sentido Costa (1998) complementa ao apontar que em meados dos anos 80, o cendrio da
globalizacdo econdmica diminuiu consideravelmente as publicagdes alternativas, o teatro
brasileiro passou a contar apenas com a grande imprensa e essa passou a exercer apenas a
funcdo de divulgagao.

Contudo, o declinio da critica nos jornais também pode ser explicado por diversos outros
motivos. Um dos primeiros pontos a citar ¢ a automagdo das redagdes e a transi¢ao do
jornalismo literario para o jornalismo empresarial. O carater capitalista dos jornais, cada vez
mais dependentes da industria publicitaria, minimizou a importancia da cultura, que passou a
ser vista como supérflua. As criticas teatrais acabaram perdendo espaco para as agendas de
eventos, responsaveis por repercutir lancamentos. Portanto, a mudanca de espaco ocupado pela

critica acabou interferindo na forma do oficio e na experiéncia do fazé-la.



194

6.3 ASPECTOS DA CRITICA TEATRAL CONTEMPORANEA

Com o objetivo de compreender os pressupostos® que ddo “corpo” a critica teatral
contemporanea utilizaremos o olhar de pesquisadores que se debrugam sobre o assunto.
Optamos por nos aproximar apenas das caracteristicas que também foram vistas no capitulo
anterior na critica teatral de transicao escrita por Yan Michalski. Para compreender a critica
teatral contemporanea, pois, € importante reconhecer as particularidades do contexto temporal
e espacial em que o pensamento critico tem se manifestado: quais critérios tém orientado as
avaliacoes e, adicionalmente, analisar que tipos de discurso essas avaliagdes t€ém produzido.

Devido a diversidade de praticas teatrais na contemporaneidade e aos desafios estéticos
propostos pelos artistas, o papel da critica tem passado por uma reavaliacdo ao longo dos anos.
Para Oliveira (2013) o critico, portanto, necessita estar atento a essas demandas temporais,
mantendo-se sempre contemporaneo, sintonizado com o presente e, por vezes, antecipando o
futuro para acompanhar as vanguardas, por exemplo. A critica teatral ¢ uma atividade que se
desenrola no presente, mesmo que haja tempo disponivel para a redacgdo; ela ¢ elaborada em
proximidade temporal a apresentacdo. O evento ainda esta fresco, € o critico assume riscos ao
analisar o espetaculo.

E uma questdo também de coragem, porque como aponta Agamben (2009, p. 65)
“significa ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas, também, de
perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nés, distancia-se infinitamente de nds”. As
vezes, 0 que o critico destaca pode passar despercebido pelo proprio artista em relagdo ao que
produziu na obra. Detalhes escapam, valores sdao atribuidos de maneira que o critico ndo os
controla completamente, ¢ hdA momentos em que se permite falar coisas que tem davida. Um
pensamento se forma e, normalmente, os leitores identificardo tais critérios e valores.

Na verdade, ¢ o critico que da um passo atrds para observar as coisas e¢ percebé-las. A
tentativa do critico € apreender a laténcia do tempo contemporaneo. A boa critica ndo ¢ apenas
a analise da montagem ou entdo o “gostei ou ndo gostei”. A boa critica € aquela que captura no
espetaculo algo que se refira a contemporaneidade, algo que fale sobre o que ¢ viver naquele
momento, o que ¢ presenciar aquele momento, o que € estar presente/ vivo coletivamente nessa
sociedade. E o pensamento do critico sobre o tempo histérico no presente. Tal critica so é

alcancgada se ela absorve a laténcia do tempo que ¢ essa abertura ao contemporaneo.

8 Ao longo do texto desse topico colocamos em negrito as principais caracteristicas da critica teatral
contemporanea e que respingaram na producao de Yan Michalski.
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Estar aberto ao contemporaneo nao ¢ algo simples de ser feito, pois estremece as bases,
mexe com as crencas € com os sentimentos enraizados. Enfrentar o novo, ou, em outras
palavras, o que ¢ diferente aos padrdes estabelecidos, representa o desafio para um critico. O
surgimento de praticas artisticas distintas daquelas as quais até o espectador mais experiente
esta acostumado exige que o critico especializado se mova, saia de sua zona de conforto e
busque compreender as direcdes propostas pelo artista (OLIVEIRA, 2013). Lidar com a
novidade exige do critico uma mobilidade ainda maior, destacando sua habilidade de adaptacao.

De acordo com Oliveira (2013) a incerteza presente na arte contemporanea,
caracterizada pela constante oscilagao entre ser € ndo ser arte, demanda uma nova dinamica na
relagdo entre critica e obra, entre critica e publico. Essa realidade nos instiga a reconsiderar o
proprio papel e estatuto da critica. O objetivo desejado para a critica € que ela se reinvente como
um veiculo de disseminagdo publica da arte e de suas questdes mais prementes. A medida que
as formas de arte se transformam, ocorrem também mudancas nos seus modos de exposi¢ao.

A prioridade passa, assim, a ser menos a defini¢cdo e a significagdo fechada das obras,
ampliando-se para uma abertura ao contemporaneo, ou seja, se dispondo a uma atitude flexivel
e receptiva por parte do critico, que esta disposto a explorar, compreender e avaliar as novas
abordagens, formas de expressdo ou estilos que emergem no contexto teatral contemporaneo.
Em vez de adotar uma postura tradicionalista ou resistente a mudangas, o critico com uma
“experiéncia aberta” estd aberto a novas perspectivas. Michalski explicita sobre essa

necessidade da abertura:

[...] a critica produzia um louvavel esforg¢o no sentido de adaptar seus critérios
de analise as propostas inovadoras que se sucediam num ritmo vertiginoso, e
de separar o joio do trigo, apoiando as experiéncias baseadas num pensamento
original e criativo, ¢ desmascarando as imitagdes ou porralouquices que
apareciam abundantemente na sua trilha (MICHALSKI, 1984, p. 11).

Como defende Osorio (2005, p. 30) criticar “é abrir-se ao outro e a diferenca. Essa
abertura nos habilita para o dissenso e para o espaco em comum”. Para o critico, a
transformagao advinda com o teatro contemporaneo demandou novos desafios também para o
espectador. Ele também deve explorar abordagens distintas para interpretar o espetaculo, pois
agora ha pegas que desafiam sua abordagem. Sao obras que despertam novos universos, porque
buscam estabelecer uma linguagem e formas alternativas.

Small (2015) vai defender a ideia do “critico ignorante”, como aquele que traz uma
nocao de critica que pode servir para a lidar com o teatro de acordo com o regime estético das

artes, em sua pluralidade de formas e pressupostos estéticos. E aquele quem faz perguntas para
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o dissenso, que imagina o leitor como qualquer um, mas um igual, ndo inferior. Pensa, portanto,
uma relagdo entre critico e espectador fundada no principio da igualdade. O critico ignorante
teria por objetivo, segundo a autora, “apenas exercer a liberdade de dialogar com as obras,
interpreta-las, conversar com a sensibilidade daqueles que partilham da admiragdo, da
curiosidade ou da inquietacdo por estas obras” (SMALL, 2015, p. 103-104).

Dessa forma, o critico se abre para a sensibilidade e deixa que a subjetividade também
entre em cena com mais protagonismo. A concepc¢do do critico como um juiz comega a se
desvanecer. Talvez essa seja a principal demanda ao critico contemporaneo, aquele que se
depara com praticas desafiadoras para sua leitura objetiva: abragar sua subjetividade, permitir-
se envolver (OLIVEIRA, 2013). Nesse contexto, a subjetividade se revela como a expressao
mais evidente das impressdes pessoais do critico; o resultado ¢ uma produgdo em que as
percepgdes do critico se manifestam em sua plenitude e complexidade, com menos

simplificagdes. O critico torna-se, assim, um porta-voz de diversas subjetividades.

Esse mergulho na subjetividade deve ser guiado a partir de um filtro
obviamente: a obra em questdo. Tudo deve partir dela. O critico precisa estar
aberto para deixar-se captar. Se aquilo que vemos ¢ aquilo que nos olha, é
preciso que estejamos repletos, acolhidos em nossa subjetividade, para que
possamos enxergar para além de qualquer vazio (OLIVEIRA, 2013, p. 153).

Além do refor¢o da capacidade de mobilidade do critico e como consequéncia direta de
sua subjetividade, faz-se necessario ainda a existéncia de uma multiplicidade critica.
Atualmente, a critica ndo se restringe somente ao espago do jornal impresso, pois pode ser
encontrada muito mais facilmente em outras plataformas. Houve uma abertura de horizontes.
A multiplicacdo de canais de informagio®®, permitiu que a critica circulasse em outros
territorios e abrisse novos atalhos, outras possibilidades de didlogo (OSORIO, 2005). Se o
jornal € um espago em crise diante da especialidade requerida pelos jogos de linguagem do
teatro contemporaneo, ¢ fundamental abrir novos espagos de reflexdo.

Nesse contexto, ao contrario das perspectivas apresentadas por Branddo (2018) e Pavis
(2010), que argumentam em favor de um declinio no papel do critico, especialmente apos a
crise da critica dos jornais impressos, precisamos lembrar a presenca delas nas plataformas
digitais, trazendo uma redefini¢dao, multiplicacdo e expansao tanto do papel quanto da pratica

do oficio critico. Esse fendmeno nao representa um enfraquecimento € nem a “morte” do

%0 O fato de Michalski ter escrito criticas teatrais para revistas, além do jornal, foi uma oportunidade, também, do
experimentar outros canais de informagao.
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género, mas, sim, uma adaptagdo e uma diversificacdo do papel do critico diante das mudancas
tecnologicas e das novas dindmicas de disseminagao e recepg¢ao da critica.

A multiplicidade da critica ¢ importante justamente pelo fato de que a subjetividade
ganha mais forga. Nao existem mais pardmetros tdo objetivos, valendo muito mais a forca
criativa e a sensibilidade do critico. E a forga do ponto de vista e, mais, da capacidade ensaistica
¢ imaginativa do profissional. Ele deve ser corajoso e ndo apenas descrever ou julgar o que viu,
mas, também, “criar” a sua propria obra.

Para Osorio (2005, p. 21), o exercicio critico ¢ uma atividade que traz luz ao
esclarecimento comum, entendendo-se, assim, a critica como um “exercicio experimental de
liberdade”, ou seja, a “possibilidade de experimentar sentidos novos, subjacente a atividade
critica, ¢ o fundamento de uma liberdade politica (e poética) que se assume como abertura para
o novo”. Assim, a critica teatral contemporanea também ¢€ instrumento de compartilhamento da
experiéncia estética do critico. A vontade de falar ou de escrever depois do impacto de uma
obra ¢ uma forma de responder a experiéncia estética (OSORIO, 2005).

Conforme explica Bondia (2002, p. 24) a experiéncia estética ¢ a “interrupg¢ao, parar
para pensar, olhar, sentir, suspender a opinido, o automatismo da agdo, cultivar a delicadeza, a
atengao [...] dar-se tempo e espacgo”. A critica contemporanea € receptiva ao compartilhamento
da experiéncia e, ao mesmo tempo, oferece uma experiéncia para o leitor em forma de
comunicagdo. O compartilhamento dessa experiéncia estética traz para o leitor o que
Gumbrecht (2010b) chama de “efeitos de presenca”. A propria experiéncia estética, que o autor
alemao prefere traduzir como “momentos de intensidade” (GUMBRECHT, 2010b), ¢ sempre
uma oscilagdo entre presenca e significacdo. Corpo e presencga poderiam, enfim, constituir um
olhar (dentre inimeros outros) para sobrevoar a cena contemporanea. E como se ao ter contato
com a experiéncia estética do critico, tornam-se tangiveis aquelas sensagdes compartilhadas.
Assim temos o corpo do critico presente.

Em meio a cena contemporanea, o trabalho do critico passa por uma redefini¢ao. No
cenario atual da critica, ndo existiriam mais parametros objetivos para o julgamento do critico
e nem para a credencial exigida por seu tipo de exercicio, valendo muito mais a forga criativa
e a sensibilidade, bem como sua capacidade imaginativa e ensaistica (SMALL, 2015). E claro
que a rapidez do jornal implica uma maior rispidez do texto, ndo havendo espaco para grandes
divagacdes, pois deve se passar o recado. A critica € escrita para o publico, mas a servigo do
teatro. J& a critica ensaistica requer outra densidade conceitual, que muda o tom da escrita e

visa um publico mais especializado e reduzido.
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Para Larrosa, o ensaio ¢ “a forma nao regulada da escrita e do pensamento, sua forma
mais variada, mais protéica, mais subjetiva” (LARROSA, 2004, p. 32). Entao, o ensaio ¢ uma
operagao do pensamento, na escrita que vai ser realizada em diferentes €épocas, contextos e por
diferentes pessoas. Larrosa (2004, p. 33) afirma que “o ensaio ¢ uma escrita no presente ou,
melhor dizendo, uma escrita que estabelece uma certa relacao com o presente”. A sua narrativa
traz marcas de um presente, que nao o trata como realidade, mas, sim, como experiéncia. No
ensaio, trata-se de dar forma a uma experiéncia do presente. Logo, o ensaio ¢ também uma
escrita no tempo, ¢ pensamento de um tempo. A pratica de uma critica ensaista ¢ reflexo de
como o autor se relaciona com o mundo.

O estilo ensaistico ja aparecia na escrita das criticas de Yan Michalski’! publicadas no
Jornal do Brasil. Assim como vimos, nos primeiros anos de sua carreira no JB, Michalski
escrevia até trés criticas sucessivas sobre um mesmo espetaculo. Principalmente, por conta
desses extensos espagos, era possivel abordar a cultura teatral por meio de reflexdes que
transcendiam a propria pega, conectando-se intrinsecamente a ela e introduzindo a nog¢do
ensaistica. Segundo Michalski, na critica intitulada A fun¢do social da critica no Brasil de hoje,

publicada no Jornal Oficina de Teatro:

Durante um tempo em que o custo de producdo dos jornais ndo era muito
elevado, devido ao baixo custo do papel, os criticos tinham um espago grande
e chegaram a exercer na imprensa nao especializada um tipo de trabalho
proximo da critica ensaistica. Este trabalho constitui no fundo uma
excrescéncia em termos jornalisticos, em termos de imprensa didria, mas, sem
duvida, era bastante gratificante para o critico (MICHALSKI, dezembro de
1982, p. 3).

A escrita ensaistica também beneficia o cimplice com o “eu” critico, pois o autor tem
mais autonomia na constru¢do do texto — ha uma redefini¢ao do olhar. Criticar também pode
ser um ato performativo — o corpo critico esta presente. Aquele que escreve se langa no texto,
deixa marcas que antes, talvez, estivessem ocultas.

No entanto, a critica ensaista aparece de forma mais explicita na revista Ensaio/ Teatro,
que foi criada/ coordenada por Michalski e comecou a ter o seu nimero zero elaborado em fins
de 1978, na Escola de Teatro da Unirio. A ideia da publica¢ao foi motivada pela constatacdo da

inexisténcia no mercado editorial brasileiro de um periddico especializado, dedicado a

1 Sobre isso, vale lembrar que a plataforma Questdo de Critica, que atua na cena atual, tem um prémio com o
nome de Yan Michalski. E provavel que nio seja uma escolha aleatoria. Podemos arriscar e dizer que talvez o
referido critico de fato reverbere ou antecipe um modo de operar criticamente e que muito influencia a critica
contemporanea.
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discussao critica do trabalho teatral no Brasil (MICHALSKI, 1981). Além disso, havia uma
insatisfacdo do critico e dos participantes da revista (alunos e professores) com a qualidade da

reflexdo e da discussdo sobre o teatro, naquele periodo.

Figura 39: Capa da primeira edi¢do da revista Ensaio.
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Fonte: Acervo particular da autora (2022).

O grafico a seguir foi construido a partir de algumas discussdes elaboradas pelos autores
Dos Santos e Maciel (2019), Oliveira (2013), Osorio (2005), Small (2015), que discutem a cena
e a critica teatral contemporaneas. E claro que a critica contemporinea ainda vem sendo
debatida, porém a intencao foi se aproximar das caracteristicas que também estao dissolvidas

no trabalho de Michalski.
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Figura 40: Caracteristicas da critica teatral contemporanea.
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Fonte: Elaborado pela autora (2023).

A fungdo primordial da critica ¢ buscar compreender as metamorfoses do teatro,
explorando seus novos processos e manifestagcdes e dando voz a expressdes poéticas que ainda
se encontram indefinidas e hesitantes (OSORIO, 2005). Diante da significativa transformagao
da cena teatral, especialmente a partir da década de 1970, seja em termos de procedimentos ou
expectativas de recepgao, torna-se crucial que a critica também se submeta a uma reavaliagao,
redefinindo seus métodos, interesses e modos de disseminagao publica.

Cabe a critica, portanto, atender as demandas de sua €poca, adaptando-se sem receios e
com ousadia moderada aos espacos que lhe s3o concedidos. No caso da critica teatral
contemporanea traz consigo uma redefini¢ao do campo e do oficio do critico. Ela é aquela que
resiste independentemente da falta de espago no jornal, e se reencontra em outras plataformas;
ela se despede da figura unica do critico e se abre para os coletivos; ela tem sede de conversar
com uma cena teatral inquieta, que vai além do eixo Rio-Sao Paulo, entdo parte para o
marginalizado, para o interior, para a comunidade; ela gera fissuras na tradi¢do. Estamos diante

da “abertura dos poros”, de um novo estado de sensibilidade e que traz outras possibilidades de
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ser afetado. Dessa forma, a critica contemporanea reafirma o papel da critica teatral: de abrir e
de disseminar, a partir dessas zonas de ressonancia, novos espagos de producao e de circulagao

para o teatro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Essa tese foi contagiada pelo meu afeto, de alguém que conviveu com o teatro durante
muitos anos como espectadora e como parte do meio teatral. Foi o teatro que me levou até a
Faculdade de Comunicagdo e ¢ a Comunicagdo que me fez reencontrar o teatro (ou talvez ele
nunca tenha se afastado). O afeto favoreceu o relacionamento e, ao mesmo tempo, um
movimento com relagao ao objeto pesquisado. Por isso, fomos em busca da aproximagao e da
experimentacao. A perspectiva dos afetos nos incentivou mais do que a realizar a pesquisa, de
forma solitaria, pois resolvemos realmente participar, fomos a campo, visitamos acervos,
pessoas e mergulhamos no universo da critica teatral escrita por Yan Michalski.

Além de chamar a atengdo para o corpo e para as emogdes, o enfoque nos afetos introduz
um deslocamento importante e complexo de ser realizado. O corpo e as emogdes possuem a
capacidade de iluminar tanto o nosso poder de afetar o mundo a nossa volta, quanto o de sermos
afetados por ele —além de propor o relacionamento entre essas duas possibilidades. E complexo
esse movimento que a0 mesmo tempo que estamos dentro, também precisamos ver esse objeto
com certo distanciamento. Assim, o que registramos nessas paginas foram sentimentos que
afloraram a partir da experiéncia, do contato com arquivos € pessoas que ajudaram a responder
a pergunta: como a producao critica de Yan Michalski, publicada no Jornal do Brasil, era
reveladora da emergéncia de uma critica teatral contemporanea?

Um primeiro desafio foi trazer o estudo da critica teatral para a Comunicagdo, pois €
objeto ainda pouco estudado pelo campo. Inclusive, ¢ um género quase inexistente durante a
graduacao em Comunicagao ou em Jornalismo. Muitos alunos quando tém contato com a critica
¢ de forma rapida, em alguma disciplina de jornalismo impresso ou de jornalismo cultural.
Nesse sentido, foi preciso dialogar com as pesquisas e disciplinas nas Artes Cénicas e no Teatro,
para depois descobrir as contribui¢cdes que seriam possiveis € como trabalhar o conteido em
nosso campo. A Comunicagdo permite o deslocamento entre as fronteiras, as “andangas” pela
interdisciplinaridade. Assim, foi possivel fazer a juncdo de areas de conhecimento diferentes,
tendo como intenc¢do a constru¢do do conhecimento conjunto. Acreditamos que se tivéssemos
estudado a critica teatral de forma isolada, muitos aspectos teriam sido perdidos e talvez sua
completude ficasse comprometida.

Entdo, inspirada na percepc¢do da critica teatral como um ato de comunicagdo, o
conhecimento adquirido também nos campos mencionados nos preparou, criando uma bagagem

para a leitura e a compreensao das criticas teatrais escritas por Michalski e publicadas no Jornal
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do Brasil. Dessa forma, a pesquisa foi baseada na triade: critica teatral, jornalismo e teatro. O
contexto historico dessas trés areas foram fundamentais para reconstruir o recorte temporal.
Foi por meio desses “passeios” que conseguimos enxergar os deslizamentos, as laténcias, as
passagens e os deslocamentos presentes nessa fortuna critica.

Recuperar esses gestos foi uma tarefa dificil. Foi preciso seguir pegadas, trilhas,
caminhos por vezes desconexos, perceber entrelinhas significativas do passado para, assim,
encontrar o sentido produzido. Depois da imersdo na produgdo critica de Yan Michalski,
observamos que na historiografia da critica teatral brasileira temos duas temporalidades
predominantes: a moderna e a contemporanea. Contudo, ndo consideravamos que a produgao
critica de Michalski estivesse contemplada nelas. Ali havia deslizamentos. Por vez pensamos:
“¢ critica moderna”, por outras, “nao, ¢ contemporanea”. Portanto, onde ela se encontrava?

Para isso, retomamos o percurso da critica teatral moderna que teve inicio na década de
1940, periodo de consolidagdo do género e do Teatro Moderno brasileiro. O momento também
revelou importantes nomes como Décio de Almeida Prado, Barbara Heliodora, Sdbato Magaldi,
dentre outros. Essa geracdo serviu de modelo para uma série de novos criticos. Uma das
principais renovagdes ocorridas nesse processo foi a formagao do critico especializado como
profissional. Desse modo, foi possivel desenvolver uma critica com questionamentos proprios
e distanciados das questdes diretas do fazer teatral. O critico agora conseguia olhar para os
elementos da cena e pensava na unidade da encenagdo. Ou seja, uma critica estruturada e que
tentava perceber os signos presentes no palco.

Além disso, esses criticos defendiam a modernizagao da cena teatral brasileira. Por meio
dos jornais, havia a circulagdo nao s6 de um modo de fazer teatro, mas, também, do fazer critica.
Os jornais, mais especificamente na década de 1950, estavam passando pela modernizacao, na
qual tivemos a importacdo do sistema de copy desk, em que textos eram escritos de forma
rapida, agil, mais diretos, com um profissional contratado para revisar, cortar ¢ adaptar os
escritos para um novo formato. A renovacao critica se insere numa reformulacao do formato e,
portanto, dos objetivos do jornal, que se pretendia ser mais impessoal, mais neutro e mais
objetivo.

Yan Michalski, que iniciara sua carreira no Jornal do Brasil, em 1963, dara continuidade
a um trabalho semelhante ao desempenhado por Décio de Almeida Prado, que j& era um critico
conceituado e que alguns anos depois deixaria seu posto de critico em O Estado de Sao Paulo,
em 1968. No Jornal do Brasil, Michalski continuava com a possibilidade de escrever mais de
uma critica sobre um mesmo espetaculo, sendo que o primeiro deles normalmente abordava

questdes relativas a dramaturgia. Eram espagos generosos, normalmente a critica era publicada
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diariamente e as vezes ganhava a capa do Caderno B. Ou seja, ali mostrava a importancia que
o periddico dava ao género.

Alids, o jornal agiu como dispositivo de difusdo e produgdo de conhecimento,
desempenhava um papel fundamental como ator social, que inclusive funcionava como um
mediador e narrador. Por meio do suporte fisico do papel e de sua materialidade tangivel, o
jornal oferecia um espago privilegiado para a expressao e circulagao das reflexdes criticas sobre
o teatro. A materialidade do jornal, assim, conferia uma concretude e permanéncia as criticas
teatrais, perpetuando sua presenca e relevancia no contexto cultural e artistico da época.

Nesse sentido, foi o periodo aureo da critica teatral, os jornais eram os guardides desses
testemunhos criticos. O jornalismo impresso, naquele momento, cria uma ambiéncia que
favorece ao critico redimensionar e recriar o seu oficio. Ao estudar esse contexto historico e, ao
mesmo tempo, dar continuidade nas leituras das criticas de Michalski, chegamos a conclusao
de que seu trabalho foi contaminado por esses criticos modernos, mas ao mesmo tempo
conseguia se descolar desse molde que ja estava consolidado. Michalski se diferenciou dos
outros criticos dessa geracdo, principalmente, pelo seu grau de abertura, por se permitir afetar
pelo espetaculo e pelos ares da renovagao.

Quando olhamos para a trajetéria de Yan Michalski, principalmente no recorte da
pesquisa, vimos a presenca de multiplas transi¢des: em sua biografia, na politica, no teatro, no
jornalismo e na critica teatral. As transi¢coes estavam permeadas por laténcias, por contradigdes.
Lidar com esse processo nao foi simples: Michalski precisava falar da renovagao da cena teatral,
porém nos moldes da critica moderna e que de certa forma ele tinha uma “divida” com os
criticos que foram sua referéncia. Como lidar com a instabilidade? Michalski ndo negou o
modelo da critica teatral moderna, mas, também, nao deixou de se aproximar do
contemporaneo. A saida encontrada foi escrever uma critica teatral que ficasse na passagem.

Para demonstrar as transigdes do ponto de vista comunicacional, fomos em busca de
caracteristicas que as definiriam. No processo de interpretacdo das criticas teatrais
identificamos duas categorias e, advindas delas, subcategorias. Essas ndo foram elaboradas
antes da leitura das criticas teatrais, na verdade sao sensagoes e afetos que “saltaram” aos olhos.
Importante ressaltar que se ndo conhecéssemos o contexto da triade: jornalismo, teatro e critica
teatral, ndo conseguiriamos chegar a esses aspectos.

Entre as categorias temos a continuidade que esté4 relacionada com a tradi¢do, com a
linearidade e as subcategorias pertencentes a ela foram o Teatro Moderno ¢ a sistematizacio.
Aqui era o momento em que Michalski se mostrava apegado aos moldes modernos: se mostrou

afeito a dramaturgia, a atmosfera do Teatro Moderno e tinha uma organizagao da critica quando
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ia analisar os elementos cénicos de forma mais compartimentada. O segundo movimento
encontrado foi o de ruptura que se refere a fissura, a uma quebra, a uma interrupgao. Dentro
dessa categoria presenciamos o compartilhamento da experiéncia estética ¢ a abertura ao
contemporaneo. Nesse aspecto, Michalski se permitia compartilhar a experiéncia de estar
diante do novo, explicitava um momento singular, um momento de intensidade, dotado da
promessa de algo para descobrir ou compreender. Nao necessariamente ele estava pronto para
descobrir 0 novo, muitas vezes relatou a dificuldade de escrever sobre um determinado
espetaculo, que o espaco que tinha no jornal ndo daria conta da anélise.

Para exemplificar as subcategorias fomos em busca dos indicios narrativos inseridos nas
criticas teatrais. Eles, as vezes, sdo imperceptiveis, manifestam-se em sintomas, em signos
pictoricos, em pormenores, em dados marginais e em pistas (GINZBURG, 1989). Tais indicios
ora mais sutis, ora mais explicitos ajudaram a caracterizar o que denominamos critica teatral de
transicao. As transi¢des estdo dissolvidas nas criticas teatrais, entdo realmente foi um processo
de perceber os detalhes, de uma leitura atenta e imersiva. Na pesquisa, propomos um recorte,
uma amostra. Mas sabemos que no vasto material disponivel no Jornal do Brasil ainda ha
muitos sentimentos e transicdes guardados.

Quando definimos a critica teatral de transi¢ao, observamos que ndo hd uma precisao
temporal, ela ndo estd ali presente de forma cronoldgica, organizada, na verdade estéa dissolvida.
Nossa preocupagao ndo foi determinar um periodo, mas olhar esses sentimentos no recorte que
escolhemos para a investigagdo. A transi¢do nao existiu sem contradigdes. Ela envolve a mistura
da continuidade e com a ruptura, pois fica localizada na intersec¢do. E uma critica do entre-
lugar, ou seja, uma critica fronteiriga, produto de um tempo que nao foi superado, mostra o
esgarcamento de conflitos, revelando a presenga do corpo do critico e emitindo sinais do
contemporaneo.

A critica de transicao refere-se a uma posi¢ao intermedidria. Por isso, talvez, a maioria
dos pesquisadores relacionem Michalski a um critico moderno, porque ¢ por onde iniciou as
raizes da escrita, quando comegou sua trajetoria. O entre-lugar também ¢ um espago de
criatividade e resisténcia, no qual novas formas de expressao cultural podem emergir. O termo
destaca a complexidade das identidades contemporaneas, desafiando as nog¢des tradicionais de
pertencimento fixo e Uinico. A critica de transicdo feita por Michalski traz marcas de uma critica
contemporanea que ainda estd em processo de autoconhecimento. Ela revela capacidade do
critico de ndo ter um modelo a priori. No fundo, a critica de transi¢do € uma critica democratica,
na medida em que Michalski ndo fecha os olhos para o que necessariamente ndo seria o seu

foco privilegiado.
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A critica teatral contemporanea quebra paradigmas. Com o advento das midias digitais,
a critica teatral se estende para além dos veiculos tradicionais, como jornais e revistas,
abrangendo blogs, podcasts, redes sociais e outras plataformas online. Inclusive, parte de quem
produz criticas atualmente ¢ fruto de programas de pds-graduagdo em Artes Cénicas. Isso gera
a interagdo entre criticos, artistas e publico, permitindo um didlogo colaborativo composto por
nichos. A critica ndo ¢ vista apenas como uma avaliacdo unilateral, mas como parte de um
processo continuo de discussdo e reflexdo. Outra questdo € que os criticos contemporaneos
estao mais abertos a experimentacgao estilistica na escrita de suas andlises, utilizando linguagens
criativas e inovadoras para transmitir experiéncias e percepgdes sobre as produgdes teatrais.

Nesse sentido, a emergéncia de uma critica teatral contemporanea nao indicou a
superagao de uma critica teatral moderna, mas a instituigdo de um processo de transicao,
pautado pela presenca do corpo do critico, por oscilagdes e por laténcias, reveladoras de
tensionamentos com o modelo moderno e com as novas disposigdes historicas a critica teatral,
naquele periodo histérico, e postas em circulagdo pelo jornal. Algo interessante que vale
destacar ¢ a propria oscilagdo de Michalski que se refere a profissdo como jornalista e outras
vezes como critico. Havia ali um imbricamento da critica com o jornalismo. Assim, nesse
contexto historico instaurou-se a necessidade de uma abordagem que trouxesse a tona as
complexidades de um tempo.

Apos a travessia da pesquisa, percebemos que Yan Michalski foi fiel a seu tempo e a
critica de transigao ¢ reflexo disso. O critico se alinha ao movimento do entre-lugar que também
revela suas subjetividades, se alia ao moderno, mas por vezes se deixa levar pelo
contemporaneo. Aquele era o momento em que ele estava vivendo, composto por muitas
laténcias. Michalski ndo fugiu de seu tempo, ndo o traiu. Consideramos que ele foi fiel a ele e
conseguiu fazer algo proprio e tnico. Esse foi Michalski e sua critica teatral de transi¢ao que
foram leais com os contextos teatral, jornalistico e politico.

A nocao de tempo foi fundamental para a pesquisa. Seria invidvel produzir uma
interpretagdo com o olhar do presente para o passado sem a compreensao do contexto historico,
afinal as criticas teatrais sd@o produtos culturais de um tempo. Cada tempo historico é composto
por constru¢des simbolicas. Por isso, também buscamos outros arquivos em acervos,
conversamos com pessoas que tiveram alguma relagdo com Michalski. Isso também ajudou na
criacdo de repertorio e, mais do que isso, na tentativa de materializar a presenca do critico.
Inclusive, o mapa que montamos com o percurso percorrido pode servir de base para outros

pesquisadores, visto que o estudo do material ainda merece ser aprofundado.
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Estudar as criticas teatrais escritas por Yan Michalski traz a sensacao de que ele pode
“existir” por anos a fio. A pesquisa, mais do que conclusdes, nos deixa reflexdes e
questionamentos: a transi¢ao na critica teatral acabou? Um dia acabard? Talvez nao, porque o
contemporaneo ¢ pautado por oscilagdes, presencas e laténcias, € a critica teatral vive em

terreno movedico, que estd em constante experimentacao e transformacao.
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ANEXOS

Anexo A: Critica “Os Pequenos Burgueses”: uma grande vitoria (I).

Fonte: Jornal do Brasil, 20 de abril de 1965, p. 2.
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Anexo B: Critica “Os Pequenos Burgueses”: uma grande vitoria (II).
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UMA GRANDE VITORIA (II)
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Fonte: Jornal do Brasil, 21 de abril de 1965, p. 2.



Anexo C: Critica 4 gar¢onniere do meu marido.
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Fonte: Jornal do Brasil, 11 de maio de 1965, p. 2.
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Anexo D: Critica A volta do Vestido de Noiva.
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Fonte: Jornal do Brasil, 25 de maio de 1965, p. 2.
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Anexo E: Critica O psicodrama de Nélson (1).
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0 PSICODRAMA
DE NELSON (11)

Aleobinakl realisa, sm Teda  Nodes Serd Castigada, |
e 88 ST direghes mals felizes doa dltimes Lemipos, :.:]
wnwnl-MMWnnﬂurMnmm-,
mente formal do espeidculs, pots a propeis estrutura do |
texta ndo admile grandes rasgos de Inventividade: mas c
ute podis ser fello nd sentids de mma prodocin limpa,
vonwclente e pitlda fol reatizado com o mdsxino de exati- |
dde ¢ bam mcabaments, O pingue-pongue & efeluado sem
hesltacdes, com om rifma dinkmice & Berveso, & as mar
ey sdo eliciepiemente ajudadan por uma Huminacio
despofaels man expresiva, e stenpre perfellamente pre.
[STFN

Mils interenanie do gue o aspeclo vinsal ga encenacis |
# @ acérlo do lond da pmpesiagdo. O diretor parees et
mhﬁmnnmmuummmmv.

admirivel ferve, seguranca « sulilezs, Os LMérpretes sol-

fam as engracativimas enormidades imaginadas por Méla |
son Recrigies com uma mperlirbivel seriedade — RS |
fazende senblr o eapeciador, 86 mesmo tempo, qae aguils |
que efla dizends ¢ irreslativelmente eagragnda. Por oulre |
uhmuummmtnmunmmmmlr:b.
ganleaco man Easlo wma day paag printipals exmelorii- |
theat, o encensador ronseguin realisar um eipeticule sem
ndulim mmhmu%mammmuu,
Erafuile ot a0 arnsaclenabsme = AL sem qoe faso - ¢
phicatse qualgser deturpacio do texts: mualguer |
indidetidnde 2o rapirilo da obita. O espelicnbo & sibrld, con. |
venlradn, ccondmico — b, mo entanto. st com [T
plar fidelidade o lexio que ¢ exalamente o coatritio da |
sobrledade. Dild sssim, & nosa mluunmmwpw|
demils paradecal, mas acrediiamos g agistlen gque -
rEm mnimmmmummmme
e copcordar com v Boso aparenis marsdoxe,

Também do ponlo-de-vista hismano o espeldonka supér) |
nlildamenie » I:tm Conforme vimos no :r‘&m uun:':r: J
pega perde @ sen sleance humaso poT Aprescniar axelusls
vamenle peradageas difersnies o, na makoris des o,
robescaimenie exageradon Qualguer diretor menes cxpe- «
ritnts ou menos inleligents o Leris resistido & tentanio
d8 apresceniar o exugire da A0k EXRgEros do
lexfo. Na nmmfn mnmmmml; e

" mum-umu-mu-mm
Ailizacko humoristics, como séres humnnos dotados da Lo
tﬁtnnd!dnh M2kl ou menos normals |

A bl e B

é

|
i
i
%
!

i
!
i
i
|
5

i
i
|
|
i
]

.,_
3=
-

i
8§

§
g

:
?
ift

- l;

Fonte: Jornal do Brasil, 04 de julho de 1965, p. 2.



Anexo F: Critica Consideragoes em torno do “Rei” (II)

CONSIDERACOES EM TORNO DO

Crelo ?}ue a primeira obrigacio do critice,
diante de O Rei da Vela, & tentar analisar a
Inpressiio geral que o e_upcbﬁmlo The dejxe,
& fol isto o gl procurel fazer no artigo de
anlem. Mas serla hjuste delsarmics deé alu-
dir, ainda que sumarianiente, aot diversos els-
mientos que compéim & experiinela.

Todas éstes elementon ¢ enlrodam, &b
a batuta de Josd Celsa Marlines Corréla, numa
barulienia e estridente sinfonla chela de dis-
sondnetas; mas admicivelmente una e coesa
o sou espitito agressivo. Adolando recursos
exiremamente variados, inspirades em fon-
tes tho diversas como o glrco, a revisia, a
ra, 0 encenador conseguly crlar um conjunto
de uma arganicldade impecivel, onde todos os
clementos entram mo jigo ¢ participam intl-
mamente do espirito da empostacllo.

0 cendrio de Héllo Elchbauer — barroco,
grotesco, desmedido, vulgar e grandiose so
mesmo tempo, transmitindo a mpressio de
uma falsa vitalidade que oculia uma deca-
déncia sem perspectivas — & um  perfelio
exemplo de uma colaboracio criativa entre
cendgradfo ¢ diretor. B evidente que Héllo Ei-
chbaner compreendeu ¢ assimilon profunda-
mente o espirito da exporiénecda intuldo & ela-
borade pelo encenador, e, SUa Vez, com
uma diabélica riqueza de imaginacio, eriog
uma série de frampoling de onde a Imagina-
cao do realizador

e levantar vio. A pros
fusfo de simbolos intamente decifrivels,

de grande eficléncia cénlen, & extraordindria.
E se determinados aspectos do cendrle me
pareceram excessivos ¢ redundantes, volto a
repetir que o espeticulo todo deve justamenle
aos seus Inlmeros excessos uma grande parte
da suz personalidade e do seu charme.

Os figurinos, também de Héllo Elch-
bauer, sdo e vel alnda mals intellgentes
& expreasivos do que o cenirio, Extremamente
ousados no sed tom carnAvalesco-circense ¢
no s espantoso mau gosto, ées exrplicam
exemplirmente of personagens, comeniam &
sua fungiio profunda dentro do grupe huma.
no de que o auler se serviu pam a aua de-
monstracio.

PELMSTINCACLD BO MONSTRD SACEADD

O elenco, no seu conjunto, fax prova de
uma fanbistica desinibicis e soltura, sustens
tando com firmeza o tom de represeniacio de-
senfreadn, quase selvagem, Pela primeira ves,
yislumbio #qul o és de uma colea que po-
deria, com algum otiml . ser dedlnida como
um moderno estile brasiielvo de mlﬂ.armn
o uma foslio das téenicas modernas de an-
Hitusionlsmo com nossas caracteristicas na-
cionalis de malicla grossa e avacalhada, fusio
esta conseguidn com & ajuda de amplo apros
vellaments — fAaturalmente devidaments es.
tillzado ¢ eriticado — dessa nossa grande tra-
digho eultural, a chanchada. Tremo pensan.
do na possibllidade de ver um estilo semelhan-
te transplantado indiscriminadamente a ous
brns — mas agqul de deu cerio,
constitulndo-sé mesmo noma das pmdu
atragbes do espetdculo .

Renato Borghl condus o espeticule com
uma intensidade de concéntracio de meios

, fisicon & mervosos verdadelramente es-
pa . Hi de patitico nesse desem
nho, no qual um ator relativamente franzing
€ flsieamente limitado consegue s& transtor-
mar, peln férca do sun interpretaclo, num
enorme € repelente fanioche, umn espicie de
Ubu-Rel brasileira. Venda Renato Barghl In-
terpretar Abelardo 1, & ficil chegar & conclu.
sho de que acabou A efa dos monstros sagra-
dos: por mais que nos agrade alnda assisiir

TEATRO | YAN MICHALSK!

aos fogos de artificlo de alguns déles, & evie
dente gue estamos no tempo dos atdres tpo
Renato Borghl, que sabem trabalhar, explorar
¢ canalizar, com dedicacio, disciplina e inte-
ligéncla os recursos — dg vimes originalments
nho multo brilhanies — que o natureza lhes
deu. O meu receio &, apenas, que Renato
Baorghl nifio agliente por muito tempo o gleun-
teaco esiirgo que éase desempenhio — uma
auténtica facanha atléllea — lhe Impde,

O trabatho de Fernando Peixoto, mais go-
medido pelas proprins caracteristicas do pa.
pel, & de uma admirivel nitides de desenho,
eleghncia e inteligénela. Etty Fraser explora,
com uma alegria poucas vizes vista & com um
Pt bt et o L
Liann Duval faz o8 seus dois papéls — a se-
eretiria ¢ Jodo dos Diviis — com wmns oo
nunicabllidade comiea irresis L & surpreens
dente, cuja Intensidade diminul apenas quan.
do A atrz se solla demals e perde um pouco
as estribeiras, como acontecen em certos mo-
menitos da sessdo para a imprensa. Dina Stat
& uma duy mnke belns figuras dos paloss bra-
dlieiros, & constgus em O Rel da Vela explo-
rar esza sua flgura com uma atraentissima
varledade de atitudes, além de susientar coe-
rentemente a difiell falsidnce da empostacho
do geu personagem. E Dirce Migliaze'o er e
MmAls UmA Yez 4 sua irresistivel presenca cos
mica, numa composicio divertidisshng, emos-
ra mo limite da chanchada pura e simples.

Sem as mesmas oportunidades e sem o
mesmo brilho, mes sempre perfeltamente en-
trosados no espirlto da inlciative, Francisco
Marting, Edgar Gurgel Avanha (cujas cenas
no segundo alp mereceriam alguns cortes),
Abrafio Fare, Otivio Augusto (gue di ums
grande aula pritica de como saber calr no
palca}, Renaio Dobal e Adoife Santans com-
pletam & distribuigio.

As mbsicas seleclonadas por Damiano
Cezzela ¢ Rogério Duprat sio de uma. fellel
dade a toda prova, Serin dificll Imaginar ou-
tro fundo musieal capaz de sublinhar com
mais demolidors 1mn.|ia)..u Insoléncing de O
Rei da Vela,

“REI” (1)

Diree Migliaccio

CVDADD COM CHACEDMN

Nito creio, como ji declovel pa Primeira
Critica, que o caminhe que o Oficina abre
e O Rei da Vela sels o Unkoo possivel para
& teatro brasileiro de hoje. A importinels e o
Impacto dessa produciio ndo Invalidam nem
a8 cxperlénclas anteriorss do proprio grupe
paulista, nem o trabalho qus vem sendd fel-
to por oulras emprisas, por outros homens
de Leatro. Hi em nosso teatro lugar para mui-
tos tipos de experléincios que exprimam, de
muitas maneirns, & realidade brasileira, E, po-
sitlvamente, ndio ¢ 56 atraves de agressfio gue
etsa realidade podde ser captada, Usadas por

&5 de Joad Celso Martines Correln o dos sous
companheires, ot aplicadns & um fexto dife-
renke, na sua esséncla; de O Rei da Vela, as
tienlens ool postes em [uncicuamento
derfo levar a resultados simplesmenta ridi-
culos, Digo Ilo porgue sinto surgle, sob a ln-
fludncla de & Red dr Veln, & ameaca de wing
onda de wjanisme da agressividede que me
upA Lm ]In-m:cu. E estow convencite de
quea declarachso de Josd Celso Martines Cor-
reia impressa no programa, segundo & qual
0 mau gisto Seria & tnlea forma de expressar
o surréalirmo brasilelro, o Chacrinha seria
{20 Indo de Néison Rodripues) um legitimo,
enibor Inconsclents, segpuidor de Osvald de
Andrade, podeni dar morgem a interpreta-
goea &s mals infelizes o fazer, Involuntirias-
mente, um mal tremends oo ndsso teatro,
Espero e conflo, pelo menos, que o pro-
prio Teatro Oficina, ertbora compresnsivel-
mente satisfello e envaldecide com o mereci-
do sucesso dir sua realizacio, salba sair logo
em busca ds novas maneiras de br alim da-
?llllo que acaba de fazer, eomo tem sempre
elto até hoje, Da mesma forma coma Peqing-
nos Burgueses, Os Imimigos & Andorrg, par
exemplo, O Rel de Velo & um sspetiicain de
eapltal impartincia para o nosso Lealro, mas
nig deve nem pode ser considerado como uma
mit:rq;éu dctlni:l . 2 e simplesmente de-
senvalvida, aperfeigeata e imitada de
em diante. o i

Fonte: Jornal do Brasil, 17 de janeiro de 1968, p. 2.
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Anexo G: Critica Sejamos “Avarentos” com nossas divisas.
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SEJAMOS “AVARENTOS” COM NOSSAS DIVISAS
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Da mesma forma; o Interés-
se gquase exclusivo do espetdeuts
reside na presenca de Prochplo
Ferretra. Intorésse historico, an-
tes de mals nada: 0 Avarcule

longe o maior ater bra-
sileiro. Mas niio sd Interésse his-

zem &z ainds & um verdadeiro
grande ator.

& MPGETACAD DI MDDUTDN SURIRMUCE

A dlx de Henrl Doublier

& ingusten mnlnuhmmu:m
Lo que posso peultar o
ﬁ uq to diante de umm i’m-
¢ in-

ivel. Nilo se tratn, bem-

térieo: alnda hoje, embora limil- cordaria, sk
tado pelag suas condipdes fisicas, vinda de Victor Oarcla para di
¢ irremediiveiments [ora ds com- ﬁ’r O Cemitério de AutomdretiT
com 4 int cafl- quem tem um minimo de
Emp:‘rﬂmn Proctipic & 3 ¥ o do teairo frances
abor para justilicar, n rigor, uma  sabe que Doubller nilo tem uma
ida no teilro: sun e pes folba de serv _q':; o 3
cursas fisiondmicas, sed Lempo B EAteoT O DY B oxpon
de comédin, sus malicia & - vels. O resultado ngul oS
8 cénfea continuam a.dmir&vail. Henrl mml"-'f~ assistide peln sua
¢ os acontecimentos que se de- W““’“Wknﬂm{
senrolsm no paico'nunca fiam O Avarento fol precisg Im
tolaimente desinteressantes quan.  SLé UmA assistente de diregdo
do  &le  estd ate. Pessoal- fnmlﬂ- um
mente, eu sem divide, Qe SUAIEEE diretor pro
um Atarento Wu&n por eiro digno diste nome terln
um'abnrm.ln.’fl com as exi-  VeYROnnA de assinar
‘!‘nﬂ.&l do tro. modern Falla de di o, falta de
1 -malop colorld idfas, falta de |

i Sl ekt o
o 5 r
o8 athres — ols o trabalho de Dﬂlli.l

de gestas de wm ackiflclalismo
atrod, Nio me venham cons ahls-
Lbrin de respeito ac aukor: em

mielra lugar, réspéitar Mollére

dicdes francesas um bom diretor
& ca de fazer no Franca um
e m&qﬂn: "de Doublier :
e

plagimn no Brasil como serla pés-
sima na Franea ou na China: em
tereelrs tugar, last bit net least,
um divelor que tasse o Bu-
mitirla que um mo-
de gho $ o roubo f.(:

F -
wa}!p!;w cotlado em mals da -
metade do texto original, nem
que outro trecho antoldgleo (o
das owtras midos) recebesss wm
peréscimo de lexto (“sb tenho
doas™) totalmente - redundante,
nio =el se de avloria do tradular
ai do priprio intérprete,

0 cendirio de Pernambuco de
Olivelra, & meu ver, desnecessh-
rinmente Lriste ¢ parecido com
uma caverna, oferecin 1o entans
1o an diretor uma abertura, (nfe-
lizmente desprozada, para uma
concepao relativamente modet-
na de espetaculo & pard uma in.
terpretagho pessoal do bexto, Os
figurinos de Olave Saldanha pre-
jwdicam-se  decisbraments  por
comblnacdes de ohres aberrantes
Mo elenco, além de Procdplo, sal-
va-se o esfirgo de Erico de Frel-
tas om busca de uma interpreta-
flo moderna, a vitalidade de
Isoldn Cresta, Paulo Padilha e
Celso Cardoso e ns presencas de-
corativas. de T ais Muniz Porti-
nho e Marin Lacka Dahl,

Fonte: Jornal do Brasil, 18 de margo de 1969, p. 02.
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i, volasio do Primio Molitre re-
Iativo &

gra
pouca importando que nlo tenba sic
etehalingnta Siciio; con-
I'wﬂulnhnnlbl dLl]nndl dn uma

vn.m vizes o espeticuls do 'rucn
duas vizes a atual montagem da Cla
Paulo Autran, e assistl &

chegando & ﬂllul\llh de que as for-

Anexo H: Critica Anotagdes a margem de “Morte e Vida”.

ANOTACOES A MARGEM DE “MORTE E VIDA”

mas de encenaclio do auto Ji nio exer-
cem mim

como uma real
deﬂnmm Mg o i
v
ndl lnwu Alnda agora,
ma ida nv Testro Oin&mw dmawl
algumas imagens poéticas cuja
Es canmilen Al de mngxo.
kL , éste arreplo de emo~

e, g6 ima imagem Lteriria

pertence, alnda assim, a uma ordem de
n!brel essencialmente teatral: estas
mesmas magens, em forma de texio
Impresso, nunca me provocaram 4
meama emooko quando I o estndet o
texto em

An l.r.in atse texto excepelonal
em todos os sentidos, e entrosada com
&e numa Intimidade que a esta ulu-
T parece Insuscetivel de divorcls,

assiniflou perfoitamente o humanis-
wo séco e duro, classicamente sime

Fonte:

ples, niio obstante o rebuscad buri-
'llmﬂnla de eada

sem a misica de Chico e
¢ 3 combinagho do texto & da m\‘mu.
da maneira como os
do utillzados na inspirada ulnm -

nica de Siin
w-t  leatnl com impresienahie o
laneidade, & dignidads de s
mu “suas formas primitivas mals
clevadas.
© QUE MuDOU

0 mérito ¢ a eficitncia dn férmu-
Ia cinica imaginada por Siinel Si-
Sosien o aumt b et clogis
dos hd eineo anos para serem
hoje em dia aceltos como um ponto
pacifico; e as linhas bisieas dessa
concepcio formal permanecem sufi-
clentemente conservads na pmum
reniontagem  para
ndve exame da sua validade &enﬂﬂ.
For lsso mesmo, causa uma certa. de-
cepclio o fato de que as modificagbes
de detalhe que o encenador houve
por bem introduzir no seu trabalho
I‘\lﬂ 36 niio resultaram em nenhum.
beneficlo para o espetéculo, como Ale
o empabreceram sob determinados as-

Jornal do Brasil,

pectos, O rendimento visual das mar-
por exemplo, me.

cagbes, [pareceu sen-
sivelmente menos vo fio es-
peticula da Cla Paulo Autran, prin-
cipalmente na el Lura
e na cena do imento, sem falar
u desta vez muito -I resolvida ©

s clgan; .0 Erra mator

hﬂl nla conscient
¢ho de vitimas, e
canalzam para uma lulmh de revol-
cons

que, s nio me

el meadeis Tons petleltaments
unckﬁndn na montagem

'rlndmml: pm

nbﬂlll' ﬂ espectador

- préaita atitude’ d revolla, 24 ma

‘com virlos
trechos do mdpnc Severino) que me
ﬂlﬂ uma impressio de nitida fal-

rmn mu fJme kel
. on Erimeira, Critien; quando | i
nnnﬁ qué a Interpretagio do clenco

o008 teriio matk b evean:
n, por ser ams que a

piofissionals da Cla.” Paulo Autran,
Niio se trata absolutamente de esta-

graca, de {dent
com 6 senti ¢ g Torota da obis. que
s capacltava a transcendes as limif

ges lécnicas resultantes do sew, amas
Sorike; 1 Ox atals) nkdpeated i
me pareceram nmncar ) me
tado de graca,

irn mals afinada 40 qUe o3 uni-
versitiries pasllstas, articulam com
Taalor clareks, Inflevionam. mats Gors
retamente — mas
tacho propriament
pecialmente a da elenco feminino, per-
manece, em ¢onjunto, pouco satisfa-
téria — mas nio & por serem profis-
slanals, e sim por serem profissionals
apenas medianamente comptentes. A
prova disto é que a Interpretagio de
Paulo Autran, no sen pequeno papel,
€ convincente ¢ comovente; também
¢sta Interpretagio é profissional, e nio.

17 de julho de 1969, p. 2.

possul aquéle calor sagrado que of
amadores do TUCA colocavam em
eada palavra e cada gesto — mas Pau~
lo Autran ¢ um ator suficlentements

seu Tecado, 0 que J4 nilo acontece
com 0 seus companhelros de elenco.
Resta Carlos Miranda, o Severino: um
desempenho sério e correto, mas a meu
ver prejudicado pelo excesso de énfa-
S dramatica que Ji menclonel, € por
uma respiragio ofegante algo desioca-
da, Fica muito clare que o ator se
comoye com o lexto, mas projeta sua
emogio para a platéla menos do que
zerln. descjdvel,

Se a remontagem de Morte e Vida
Severina f0sse desiinada spenas an
piblico carioea e paulista, poderia-
mos discutir a sua oportunidade. Con-

- siderando o &mbilo nacional do bra-

balkio de Paulo Autran, o Interdsse da
iniclativa torna-se evidente: é provi-
el que umas 100 mil pessoas que i
viram o espetaculo do TUCA pods
tomar agora contato com o texto de
Joo Cabral, com a misica de Chico
Buarque e com & concepsio cénica de
Silnel Siquelra.

233



Anexo I: Critica A4 selvagem beleza da “Selva” (I).
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A

Poucns véies sentl, com {fo ined-
moda nitidez, a inutitirde de qual-
quer fentativa de convencer as pes-
sons de que uma deferminada obra de
arte ¢ boa, quando o tmpacto dessa
obra de arte esbarra no anlodefosa
€ ‘oida por cxses pessoas em decorrén-
cla de respeildvels condicionamentos
cxira-griisticos, Dero o Na Selva das
Cldades wma das mais fortes emo-
¢dzs que o teatro me tenha proporeio-
nado nos liimos tempos — mas dou-
me conla de gue ndo el ez~

SELVAGEM BELEZA DA “SELVA”

em O Rel da Vela, Meis amadurect-
do na sua indignopde para com o
::ﬂmu no gual 'via:; José Celso e

recio de José Celso é de um despo-
jamento quase cldssico na sua estru-
!am, no sentido de que parte de duas

aqui o
choque como finalidade suprema do
aen trabalko. A finalidade suprema
passa ¢ ser a lransformagdo em ima-
gens eénicas fortes, sinceray e eficl-

de«Brecht féz mascer em sua sensibi-
lidade de artista criador. O chogue, é
evidente, vem como uma dnevitivel

plicar esta emogdo a quem ndo a sen-
tin durante o espetdenlo. E' uma pe-
ne: estas pessoas mio sgbem o que
estdo perdendo.

Para receber o impacio désse es-
petdeulo moghstralmente diripido por
Josd Celso Mertinez Correla, precl-
semos esquecer em parle o3 calego-
ring dentro das qualt nos acosfumd-
ramos, atravéd de anos de convlvin-
cla com o leatro, @ enquadrar o8 va-
Tores do prazer teafral; e precisamos
pir @ funclonar, dentro de um espiri-
to de total disponibitidade, aberfura
€ austnela de preconceilos, outrax
células da nowa .nm!itdn‘c_. m‘!-

= &, vindo desta manel-
ra, € bem mials profundo e enriguece-
dor. Mas, paora beneficlar-se désse

bislcas, enfo significado & de
fdchl e Imediata assimilagio, sdo man-
tidas ¢ desenvolvidas durante todo o
decorrer do espeldenlo. A primeira
destas imogens estd implicita no texto
de Brechi: a de uma luta de bore,
que fraduz simbillcamente o senfido
do enrédo da pega — wma Iula impla-
cdvel enire dols protagonistas, gra-
tuita como qualguer competicdo es-
portiva, na quel apenas os sdcos ¢ a

enriguectmento, o espeetador precisa
eotivencer-se de gue ésse tipo de fea-
tro exige déle uma atiiude completa-
mente diferente daguela que costuma
asumir dignte de um espetdculo con-
venclonal, Assistir & Selva ndo ¢ di-
vertir-se: é trabalhar, é suar a cami-
na, é prestar dolorasamente atengdo,
¢ sentir-se cansado, é interropar-se,
¢ tentar congnistar, com o esfirco ati-
vo do intelecto e da sensibilidade, o
direlio de penelrar na convengdo da-
quele erispado e histérico universo de
imagens. O direito, também, de emo-

f pelo
contaie com wm tealro gque ndo exl-
oo o seu wso,

Ndo € que se lrate de um espe-
tdexlo que vire a impor ao piblicy,
diravés da provocapdo, esta revisdo
de veldres; ndo s¢ procura aqui ofen-
der a platéia, como em Roda-Viva,
fiem fazer com que ela se contemple
num espelho que Whe fornece wmg
Imagem hedionda dela mesma, como

dinnte de uma beleza e poe-
sla diferentes daquelas @ que estamos
acostumados; uma beleza e poesia
cujos glementos componentes abran-
gem a sujelrs, o lizo, as ruings, o
suor ¢ 0 mau cheiro,

IMAGENS QUE FALAM

Nido obstanfe a sua frenétioa in-
tensidade e rigueza de criacdo, a di-

£
de cardter fislco sdo subatl-
tuidos por invesiidos e armadilhay
que perfencom @go dominio moral e
élico, A segunda imogem resulla do
leltura da peca de Brecht pelo pris-
ma da visdo criativa de José Celso, ¢
refere-se oo contexlo soclal gque dd
origem a lulos como esim que aqnl
presenclamos; a chollizagdo doentia e
mlrdl_i'm dos nM£d? centros srba-

(D

vés de um {ngensato combate de vida
¢ morle, do qual o5 vencedores sgem
tdo derrodndoy gquanto os vencidos,
Estas duas {magens bedsicas, em
cima das quals José Celso estrufurow
0 gew espefdeulo, receberam de Lina
Bo Bardi wma moldura visnal de uma
irresistivel densidade, Sen eendrlo,
que se desinfegra diante dos nossos
othos e exala o seu chelro de cadidver
dlante dos nossor nerizes, transfor-
ma-ge aos poucos no | r -
goniste do espetdeulo: as cadeiray
quebradas, os Heros despedacados, as

roupas resgodas participam litergh—

menle da luta entre Shlink e Garga,
€ o8 personagens investem contra éles
com a mesma surda roiva que dedi-
cam gos seus adversdrios. E a fmagi-
nagdo de José Celso multiplios a ex-
pressividade do espaco cénico e dog
duas hnnmf bitgicas, através de uma

ag ride, gel
que maltrata o3 corpos dos atdres e a
ibill dox

nos, por ca-
madas de lizo que vdo cobrindo o pal-
co ¢ montes de movels e obfelos que-
brados que vdo ge acumulando nos
espagos que circundam o ringue, A
iddia de continua destrulcdo e em-
porcallunmenio sugerida pela segun-
da imagem dd raizes lgicas & fma-
pem da luta; na selva das cldades em
que vlvemos, nesta Gotham Cliy sem
amor que é a Chicago — Sdo Paulo
de Brecht — José Celso, e sufelra que
produzimoy e respiramos ndo nos

mite procurar ¢ nossa identidade e
confrontd-la com a dos nossos seme-
thantes de oulra forma se ndo alra-

. mag
que faz surgir no paico um quase fr-
respirdeel clima de rofzoso envolol-
mento poético no round decisivo do
combate, quando José Celso despe o3
dols lutodores da sna roupagem de
séres clvilizados ¢ os faz recuar & pre-

em busea de wma identide-
de primitiva perdida, ésse envolvl-
mento derruba os Hmites da discussio
poética iniclalmente proposta, e atin-
e o lerreno de uma sofrida medifa-
o m, sem abdicar de sun
esséncla formal, que pertence sempre
ao dominio de uma gencrosa ¢ ins-
pirada teatratidade,

Fonte: Jornal do Brasil, 21 de outubro de 1969, p. 2.
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Com Fala Baizo Sendo Eu
Grito, & jovem nutora paulista
Leild Assunclio fsz um apare-
cimento muito pessoal e curio-
50 na nossa Nteratura dramé.
liea. A pesa, admilo, revela al-
puma imaturidade ¢ nio man-
lém em todos os momentos o
seu nivel em geral elevado de
Interdase, Maz esta desigual
dade pouco significa perto da
absaluta originalidnde da cbra,
que ségue uma triiha bastante
diferente daguela pdotada pe.
Jos outros bons aulores estrean-
tes dos tiltimos trés anes, eque
delsa patente um notdvel ins-
tinto teatral na sus bem suce-
dida travessia da perigosa ter-
ra de ninguém entre o realis-
mo psleolégico & & fantasia
poético-onirica.

Uma pegs desafiadora ¢

Anexo J: Critica Mariazinha no Pais das Maravilhas.

MARIAZINHA NO PAIS DAS MARAVILHAS

clmentos da poga nko consti-
tuem nem uma realidade con-
creta no estado puro. nem uma

podtica  completa,
mas sim uma bem  equilibrada
mistura entre &stes dois extre-
mos. O que importa, no funde,
niio ¢ tanto o limite exato enire
realigade e fontasia, e sim o fa-
to de que a situaglo fundamen-
tal — uma decisiva aventura
existenclal e espiriiual vivida
pela

durante algumas hors, com
naturalidade e sem preconcel-
105, & uma até entdo desconhe-
clda intensidade no gleo das
belezas da vida: uma posse
imagindria, segundo ebservou
Siibato Magaldl no seq exém-
plar estudo do lexto. Quem se-
¥a éste misterioso e revelador
intruso. cufa fungdo consclen-
thsadore e catalisadora, guar-
dando as devidas proporcdes, &

no decorrer de uma nolte —
sain da experiéncia convineen-
temente definida e analisada,
* A pegn comega com um prd-
logo realista; Mariazinha, uma

hquela do persona-
gem central de Teorena? Nén
chegamos sequer a saber 0 sou
mome, & sun caracterizacho psi-
coligica nio chege a ser clara-
mente definida, ¢ & sua presen-
4 1o quarto de Marlazinha, se

40 0 58U extenso codigo de prin-
cipios e tabus, na hora de pre-
parar-se para dormir no seu

te: saimos do teatro perturba-
dos e confusos, sem saber ao
certo se a autora pretendeu in-
sinuar que « historla a que aca-
bamos de assistic se tenha real-
mente desenrolado tal qual, nio
obstants as suss Inimerss im-
plausibilidades, ou se essa his-
tiria nilo pass de uma fania-
siosa fibula destinada a des-
vendar simbdlicamente uma si-
tuscho fundamental, esta, sim,
plenamente plausivel & verda-
delrn, Aot pouces, esta duvida
comect a se dissipar, o acaba-
mos percebends que o3 aconte-

quarto, in-
fantil, de um penssenado de mo-

Invade o quarto e, declaranda
que éste ¢ o seu dia de folga e
que esti apenas & procura de
companhia, entabula converss
com Mariazinhn e estabelece
um erescente contalo com els,
duranie o qual abala e desindl
m0% poucos as hipderitas estru-
Luras éticas que = protagonis-
L 52 havia Emposta, sob & pres-
50 dus convencles soclals, du-
rante 1oda @ sua exisléncia, o
faz com que ela 3¢ enliegiie

i & luz das probable
lidades realistas, é bastante
implausivel, Dumants muita
tempa, perguntel-me s éle nio
seria simplesmente uma perso-
nifleagio visunl do  subcons-
clente reprimido da protago-
nista, dos seus inconfesses de-
56308 e impulsos

o duns vozes, mas sim de um
LRCONLID concrets, embora vio-

brutal realidade cotldiana, dis-
slpa deflnitvamente qualquer
divida que possa palrar ainda
A ésle respeito.

Dols elementos  desequill
‘bram um potico a generosa ins-
piragho da obra: por um lada, 8
para mim excessiva Indefini.
¢io do Homem, que faz com
que percebamos apenas um
dos dois aspectos da interacio
miitua dos dois personagens: a
Influncla que a preserca do
Homem exerce sdbre Mariazi
nha, mas nio & Influéncla que
esla exeres ssbre o seu visltan-
te; por outro I & poesia oni-
rica do passelo imaginario pa.
receu-me um fanto ficil, Ingé-

armazenades, anos a flo, nos
cantinhos mals Inacessivels o
secretos da sun ahna, Esta hi-
potese, porém, & ceslelta du-
rante o libertador passeio ilu-
‘sdrio para o qual o intruso feva
a 14, nesta altura ji
deslumbrada: embora esta sa-
Ia a parte mals simbolica ¢ Ir-
real da peca, torna-se claro nes-
les momentos que nido estamos
diante de um maonélogo Interior

nua e st
cada, resultando nums queda
da até entilo impecivel tensio
dramatica da obra. Mas estas
falhas nio prejudicam & réus.
sife essencial da peca: a pro-
fundn, desesperads, pungente
verdade do personagem de Ma-
riazinha e da experiéneia Hber-
tadora — embora sem futuro
— por cln vivida nesta naite de
fugn e rebeldin. Através de
uma deserigio Impressionants.

‘mente exala de uma aventura

Be
ral sbbre o conjunio de pros

shes e Inibigbes que impedem
aindaa grande maloria de mu-
Iheres brasileiras de tentarem
livrerseale & sua plena realiza
o pessoal,

UMA SENHORA ATRIZ

Marilia Péra tem em Fala
Balzo Sendo Eu Grito uma in-
terprelacio por assim dizer Tu-
minosa. & verdade que noa pri
meiros minutos & atriz carregn
um pouco demair no aspecto
caricato do p gem, permi.

mais espontiancamente exiro-
vertide, dolado de presenca
pessoal mals forte, para estabe-
lecer um equillirio perfeito no
elenco, & para desfazer com
uma contribuigio mats eriado-
ru a8 dilvidas que a autora nio
conseguiv  esclarecer  plena-
meiibe quanto s motivactes do
personagem masculing.

O dirctor Ciévis Bueno

. consirulil um espeticulo corre-

to e fluente, sem malores vios
Imaginativos, mas de um bem
compreendida respeita ao bexta,
e de um inegdvel Instinlo na
captacio do clima ¢ na formu-
lagio de imagens que Lradurem

tindo que Mariseinha escorve-
gue &s vizes na direcio de uma
quase debilidade mental, que
amenga deturpar o persanagem.
Mas, a partic da  entrada do
Homem, & sun aluacio pega o
tom certo e atinge — sem
abrir mio de um simpdtico to.
que cmico claramente Insh-
nurdo na texto — wma sineerl-
darle, um repertario de recursos
e uman fdrea dramitica que sur-
preendem nesta atriz que atd
hoje conhecinmos quase que
s através de coméding mush-
cais. Diante do brilhe da pre.
seniga de Marilia Pérn, a solida
¢ inteligente atungio de Pau-
I Vilaga empalidece um pou.
w0l srin necessirio um ater

Fonte: Jornal do Brasil, 06 de janeiro de 1970, p. 2.

a5 Jdifns da pe-
¢a, Apenas as cenas mais es-
pecificamente oniricas  exigh
riam, talvez, um empenho mais
erfativo do direlor, no sentido
de consegulr wma estilizacin
mals livre, de maior densidade
potlica. O cenirlo de Clévis
Bueno reflete expressivamente,
embora de uma maneira tal-
vez um pouca Govia demals, a
personalidade de Marlazinha,

0 ano comeea bem: coniech
£om umn peca naciomal origl
nal, divertida, comovente, que
revela uma aulorn extrema.
menle sensivel £ consagra umi.
atriz que precisava de uma
oportunidade como esta para
Aseender, coma Agora- ascende,
ap primeirissimo lme de nosso
teatro.
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Mdo Td condipies pura re nbordar,
nos fimites da crilica featral didrio, wma
pega como Hambel com giralguer prelen-
s & andlize fierdria. Milhares de
vrof fd foram eseriiss (30 mil, segundo
fiforma Fldpdo Hangell para lentar e
secar o mundo de idéies, paisdes e fmi-
plragdo podticn qué Shakespeare wos-
densow ma cirfe redl da  Dinamarca: ¢
mig serdo esfay powcai linhes gue pode-
rdo fracer wma confribilcde wora para
exsa dlsonsidlo, ou seguer pintetizar o2
pewy pantoy primofpoly. O gue e pare=
re mals tmporfonte ¢ procurar fransmi-
fir o feltor, de saldd, 4 sempre remoee-
da-emogdo ¢ deshumbraments que mor-

Anexo K: Critica “Hamlet”, de boca para fora (1).

aldy frisado por Fidvio Nargel nes sens
depotmentos, fe gue Hambet edmife mma
infiiidade de comcepeies na sull lremi-
potlpdo pifa o paleo. Dol expeldenios
anfapdaicas entre i, uo ¢pirits ¢ na
forinn, poderds ser ignatmente fléls &
peca; ow, melher jalonda, poderdo coms-
titwle dwas dmterpred irualaeile
rilidmi do pece. Maly do que 4 afirma-
il de mmn determinada proposia eche-
iemciel, Namilet ¢ uma longa Inferroge-
oo gue wm Aomeny gensipel, Enfelipenic
e o &b meimo

tanle a do dé profundo &
immenis disule da estrema [rogress do
encemapdo. Por malr 1:“ FECERNng -
mos @ coda ves mals ewidente epo-
twpdo do feaire coniempordice para wma
omiscendéncla do  dpefdonie sibre o
crin falnde, baslard sevpre wma pre-
sonlagdo de Hanuet para tmpedir-eos de
pemeralizar e stuepiifionr demasbadamicn -
i¢ éstu tendéncle. A palasrn, guands e2-
nefiie tentas, do profunday £ fnivhee-
camente lav dramdlioas obaereacher ui-
bee a prazagens do homem sdbre ar ferra,
ainde  conititul um elemento Lepfral in-
siibafifuivel; ¢ o afn de peaflle alentn.
wrenfe @ moa pege de fol densidode ka-
sinE ¢ podtice alwda pode constitmly
Wi pemerosa Jonie de prazer e enrigue-
vimeuto eapirifunl — mesmo g a
evicentgdo folke, como acomiece agul, &
s

HAMLET PERGUNTA;
QUEM RESPOMNDE?

Enra perceber w fuipualdrel comphc-
ridode da pege, barta alenfar ag Jofo,

de Mamled, Mo vida, ningmém ¢ od islo
ou a8 ayuble, 4 bom ou 86 maw, sd ho.
mein de apdo on o0 homem de pensamien-
to; mexhum relocionamento emfre dols
S0NCE NUMAROY, O ENiTE Em ser Rumias
no ¢ 8 sociedade e gue vipe, ¢ M fafo
ra o8 eyulle — sd amar ou ad ddio, por
exemplo,

Atedle a esfa circansidnci, Sha-
kespeure crioi, ne sew mavirel espelho
0 mavwree, parocieres ujiniteoiente

€, pom | freg . Epa =
nente fgoerentes, como gualguer um de
mde, A resposis o extn lovge inierrogo.
ofo gice ¢ HMamiet. ¢ a eringdo de won
relufltn eogréncia de risdo fealral a par-
e de wwa

“HAMLET”, DE BOCA PARA FORA (I)

crhativa ¢ manfendo os oulras £m pEgun-
do plane, o diretor consiruird mw Ham-
Jek que sévd peu, fenfo quanto de Shakes-

e, & qui serd  de  cada sapeclador
lanlo gmanfe de Skakespenre ¢ do dires
for, pais cada erpeatador poderd, idenl-

homem brasileire dsle moménla ¢, por

wit expeldeuio que enl
cimentes ¢ a preblemdtica da peca alra-
réu do dapule de  nu  comporlamenio

wignte, eonfrontar a opods =
Io diretor coin squety que e proprio o
catherio.

O gue mdo. 4 possipel, diaule de
Hamiee, ¢ abrir mde do dever de oprdol
& admithr ceong dpualmenie vdlidos e for-
e fodes oy (rugos pobencldir de carafer
e o aulor eivibuin 20 personagem ceii-
trai; & Hesitar-pe @ comfar um enréda
fgue &, oiids, o que Hambet fem de we-

£ d¢ wna visdo mederng
de espeldeulo, Nadn disso ncontece. O
diretor refirow, bem entewdido, o pers
soRape sun conpencdn de dpoci, N
yie 5¢ rEfEre ai ronpas & i @erllcrlEcda )
mas ffo subalilafu & consecdo @

donadd por acnham  Olro sbilema de
waldres copaz de conferir @ £368 perso-
HEZERS WUNE cORalLE moderns, 04
Hgurines de Alcew Pena ndp sdo de

feos, beina w

cu, no seniide de autigos; mas ndo sdo
nen bowl, sem jo a luz de wmi t m
recimento | aulije~ nda o
thea, sobre oa verdades que extdo por Irds idéls, nétihuna oppdo falem de serem,
destn hidria de £ expi- mmum :mmnpﬂmﬁur-
n-

tdrin}. Esta t=definicdo do peatudrio o
ferta mefor importincia 3c os aldres gue
realem e320) roupds edolaibein Nim calt-

barada L] in-
telecisnl do espefdenly capas de refictic
o5 gues predeuspaghes ¢ conpicoles pese
sonts. Mas esin concepedo sfwmplermen-
b i pparece no epeliculy gue remo
wo Teatrg Jedo Coclumo. O que rewos
@ wina remizrgdo gue oo Hmile & cortar
o Eiredo. ¢ GRE N0 revels @ monen-
to wigkw o indispensivel werguihe me
pide interiar dor personsgens, Inferpre-
tado alraves do pripme de wm nio mesos

malérin-prima  HMesdris, cobem esren-
clalmenie ap diretar. £ e quem decessd
aelcctonar, ne mmplo reperiirio de pro-
poslan oferectdos por  Hamlet, squelas
qgue rorpcspoudercar 4 ana proprin cisdo
do muade, dox Kowrens, dn aecledade; .
dando érjaie @ esfar propostes, desen-
olvendo-us plraveés da mo contribuigic

mergulio o pida inierior
do direlor & dox intérpretes. Ew oslrad
palieres, ¢ gue vemey ¢ we Halet de
Bdta pond Jore.

COMPORTAMENTO MODERNO?

Flario Rougel diz gue provartg of=
rifiear =, . @ gwe Hamlel bew 8 dizer 8o

COEre;
erprefagdo - el mdo & 100 o gue
acenlece: cadn alor ae comparia d yua
maneirg, e desemipenkos don mak gnii-
guados, declamades e gritodos coesis.
:‘” ealmumenie n:J: bentoliven xoladss

u n:rn.‘;\tl m rllﬂm neas
Qunilo & corcepoin elnal dd mise e
sekne, cln fica lostge de poder ser (nler-
prelada oming nue esfinge de fazer wm
Hamiet diripide expecificaniente w0 ho-
meii de fojt: nem ow repelidos o solenrs
ieefies de ranfes, mem L
doda guase incarfdechaenie no palco 49
prolagonisia — rm primeiro plano, na
certro, de frenfe pore o platéls, com a
cabecn praleade enpelis meon agrée.

. ln de inz romdrtica — e cobe slgsmn

W Fer com mw teatrs que prelende ser
sem FANGO € sem bador,

Fonte: Jornal do Brasil, 13 de janeiro de 1970, p. 02.
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Anexo L: Critica “O Balcdo”

nadie discassbes
: O Baledo, de Jean
3 prodacia de Rute Ewo-
dirighds por Vilor Garola —
um  espeticulo completamente
ferente dr bado que viaLe hoj

i die- o
0 Baledo ¢ um nconlecimen-

BuLeTitica-
o8 dentro do
; virios déles
sveimente fmAginD-
dos blex se empe-
1rACAHOE BY expeti=
as eILFARGEIAS PAFA & pro-

temperamento
eee,

meiro espeiscula brasiiciro i
constitul, sepundo tuda jova @
erer, ums ipovacho radieal de
dmbile  mERAIGl pa conceprio
do espaga chnloo. Nio me cons.

em  qualquer ugar do

munides Uviase sido tentada até

[eAtra para @
construgio de uma enorme bbe-
re de motal que atravesss o o
fighn desde o Lérreo até o
andar, ¢ que constitul a0 mema
wmpa o hcal da aclo céales ©
, derrubands a {radielo

horisantal dindmica
subsii P
ma. dl vertical, tanta
na mevimentagdo da agho coma
5o lingulo de vicko dos expecia.

A TSt

o ArhumS
beanlledra alé hole, em

mipdltar Mioce'o (oo de
wi w3l

. méesniamn
ma complexida-
de ¢ umi investimento de capi-
tal clevadissimo (da ordem de

umnn:
Aterialmente tio subdeien-
Velvido tomo 6 hrasielro, onde
2 male

mmo
ximple
{eat D proflssonal raclosinam
ente em térmoa de
um oreamento que ndo permits
u presenca de mals de guabra
atdres ¢ de mals de um cend-
12 de mentalida-
3 montagem de
© Babedo signifiex o Braslf um

bruseo pu\n da ade da pedra
ard

e

'm-lrlm- te comercial — uma
comédla musieal de  grande
moatagem,
Fscobar escalhen
pido, wm  etpeticuls da mals
syangada vanguarda.

Finalments, § quaM tapan-

percorrido um 150 Jongo cami-
nha dr renovagis, a ponto de
permille hoje em dia & produ-
s @e uni espeticulo cuja for-

1z em qualquer
Jrundo. © surgimenta de am tal
eepeticitio seria baslante noe-
mal nm pals que tvesse uma
sradiciia de pesquis Experimen:
tal mas ndo AM pait £0mo &
navse. onde base Upa de expe-
4 exitte hd  powco
éa anes, Mo ticlo d3
fcads de 4, era savdada
o tevoiucloBaTia_ nia Borks
tem de Vest'do de Nedes. o

eo-

ttoddsia nos palcoa braslicifos
expresionista  nrga-
e Bare 1é

de 20 anom em 1o, marllm .
para Teallmr em 0T, uma
moslayem que perience & mak
svangada yangearda do mundo

COME € "0 BALCAD"

& mullo a-ruu en.-rm. n |
montagen neira 1
db a0 lellor uma "ot go .
picto que o espectadar recebe,
de sabdn, no Ingreasr no recln-

e pasteriormente, durante as
guase trés horas de Incesiantes

o
2
2
]
2
£

il disae, por uma
enorme estrulura melilica, de
.-e-r: de 35 metros de altura
OF TOrTe EIruiaT, PR
™ r-,n construgio focxm e
das 43 tonelgan ge ngo, Pein
paredrs dn Liere s subindo,

B-se Do cipaca Intermo da L

re. Mo primelrs ato, o p
local cénioo conslile de’um dis-
o iransparenlt  que prec
toga o glimeiro do cpaca =
terna € gue e desloca el
mente com ok akbres que rep
sentam em eima dble. Confat-
e 3 podlelo do disco em rela-
¢ho an andnr da aruibancada |
1o qual @ eepeciader se acha lo-
ealizado, éase expeclador amsli-
te 4 acdo oihando de cima para
balxg o Balxo para clms —
esta dl ese sendo for-
rads passivel oo A Leanupa-
bacia do dixco Mo segundo
o dised § bstiiaido per | @
realiglhv, salolas-elevad-
i 0k, Scupufas par SEA e
zes, vialan pelo espaco [nlerna
da torre. Mo tereciro llr:. o
prscipal ocz! de represntagio
1pa methlien P
o vio interna

teatro visto na vertical.

Um dngulo diferente,

wma visio diferente, assim &
O Baleio, E uma

inovagio radical de dmbito

mundia

I na concepgio

do espago eénico

- TEATRO VISTO NA VERTICAL

D até em ¢

rante tods o  espethculo, n
luminaglo & lelta, emsencl
merike, S8 DAIXD para. cima
de eima para baixo

Eata deacricho
uma idéla mulic incomp!
mecanismo. da encesagdo, pois
4 gl QUASE RUBCH 3E conCen-
tra num dnico local, mas espa-

a
& envolvente barulho
positire bimeo que
doserover  acrescenta-se  lodio
um sistems de pansareias, esea
dinhas ¢ grual que surgem
mo qae por encanto em debere
minados momenton ¢ desapare-
cem jogn depois. A progr
guibancada, com oF pous
andares de aliura, | hio & intei-
ramente Iméve stiver son-
tado em rkmrmll\:us actores &
em delerminades nivels dewsa

terd

TAN MICHALSKY

lncessanie sucessh de imagens
de uma alicinada ¢ pelvagem
belesa, A belema, multas véses
cruelmonte grotesea, dos eorpes
humanica em movimenio deniro
de um quadro visual totalmente
insdlibo, d4 wm togue néva, de
violénela ¢ calor, & metdlien be-
lrza da estrular,
Parn celebrar o atu ftual,
itor Oarcla escolhen O Balcdo,
n Oendt. O texto, que &
compiean @ altamente
Ativo, ¢ cuja b:!!D(J o=

posta na premiada trada-
| r\n de Mariim Gengalves @ Jac-

“aztre, I{a de tal
0 da

podérin pareser gue ore
paz de reailar um <pg.
-‘wal-n mr igual &

ta que tex-

de ves em quands, & surorisa «r

peoporclosar
abertura através da quai
intredurdas para derico do e
paco Interno determinndod elo-
menlos de cenorafia naados em
tal oa omira cena

do  fu
| sun incesssnle  movimentacia
e @4 uma expdele de v

iate wombtls pocs  mbve
independentemente da aci
nlea qoe Aconbece del

uma extraordiniria bebe '.\ A'-

40 todas as aries dentro de i
espeticula leabeal elfilimente
podeciam  ter  pressent

existivn um dia wm 'u\l'n o

il

menas o |Im|1.1|: Sensoctal 4

m espetisuls que & tio Insbe

gEnErodn que cona-

s 86 um fendmeno e~
Intelectual pe-

rtrom,
Arquitetura e 3 Escultara

pITUAL LE CRUEL BELEZA

Dentre déale Inddilo oo
contece uma aglo dramit
n—prmmd- por sbres humas
niriy comn dite
sanba ¢
Intérpretes de dimensbes ssbre
raluss. Colecingo-nom desde
o Inlclo em rontale com m
Funliser auténticamente elefan-
tina ¢ com Alguns personage
que usam coturnes, Vitor Gar-
¢ln delxa claro que ndo devenios
procurar na realimgio o wenll
fo e uma histéria que asonics
e, € sim_ enEreEAT-nes Ao sentl-
do mislics de um  grolesco e
grandiom tilual que et sendo
colebrado, Exte rital, ace
8o pelan magnilicas
riadas plo
or uma ensurdecedora
sonra’ mn qual hinos re
se mistaram com efe
nicos e com barslhos
primitives, capalha-se
gantesen  espago cénico

In meints e
te & completn Quanta A yrenrln

¢a. O epectador podera
v sullas  opat m.nmu
vutra manta-
vhra de Gendt
mas nlo a!rt

pira gon
oca, & humanidade —
Jatads por Um grupo D%
parte. en-

Fonte: Jornal do Brasil, 17 de janeiro de 1970, p. 2.
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Anexo M: Critica “Banda” escorrega em casca de banana.

TEATRO YAN MICHALSKI

“BANDA” ESCORREGA EM CASCA DE BANANA

E uwin espeticulo francamente

desolador, esta Banana na Banda,

ue devolve o ex-Teatro de Bilso da

raca General Osbrio — agora Ci-
neteatro Poeira — mo seu destino
de cass de espetficulos ao vive, de-
pais de wm periode dedieado ao ci-
nema. A tentativa de bransplante da
Praca Tiradentes para a Prags Ge-
neral Osbrio resultou numa monu-
mental rejetelio, debxando a impres-
siio de wm Lriste desperdiclo de in-
tellgéncia. tempo, trabalhe e dinhel-
ro. Bste ditimo, pelo menos, talvez
seja salvo, pols um numeroso pabli-
co, sensivel & presenca de nomes
flusires da republica de Ipanema
na ficha técnica da producdo, vem
n?orrendn ao desconfortivel teatrl-
nho.

Antes de morrer, nos diimos
anes, de morte natural, o tealro de
revista, apesar do seu inevitdvel sub-
desenvolvimento inteleciual, chegou
a constituir-se num género que s
aproximava, mads talvez do que
qualquer oulro, daquilo gque serin
um verdadelro teatro ular brisi-
tefre. A ldéa de aproveilar os res-
tos de tradicio e comunicabliidade
do [alecido género, revitalizando-os
através de uma injecdo da risonha
sofisticagio de lpanema, parecla
lhﬁ:lk de zér lentads. Mas a expe-
riéneia, pela menos da maneira co-
mo fol realizada, revelou-se impra-
tiedvel: uma atividade artistica, tio
intrinsecamente Intuitiva comoe o
teatra de revista, nio suparta, a0

ue parece, um tratamento desliga-
o das suns origens primitivas,

Dols eamlnhos ofereciam-se ans
realizadores. O primeiro consistia
em passar a bradlelonal revista peio

£1N PASSAF & LYRAICIONAL FEVISIA POiD
erivo da intelighnela ipanemenha,
em busca de uma verdadeira visdo
critiea do fendmens, & dall para a
sua recriagio em bases mais compe-
tiveis com o eapirito sollsticads do
bairre. A odlri solucllo seria a da
reproducio pura e simples do esii-
o dos tradicionals espeticulos da
Praca Tiradentes, que alingisse a
zensipilidade do  etpectador  pelo
mals fackl caminho. do anacrenisna
¢ Eaydosisma,

A presenca de nomes como o3
de Luis Carlos Maciel, José Wiiker,
Sérgio Porto, Milor Fernandes,
Oduvalde Yiana Filho, Paulo Pon-
tez, ete. entre of aulties do§ bex.
tas, ¢ de Leila Dink, Tinia Scher,
Arl Fontoura e Mestor Monbemar
entrd of intérpretes, bem cotmo o
nome de Cléber Santos na divegis,
nareciam nsinuar aue os idealiza.
pareciam Insinuar que os idealiza-
dores do espetaculo teridm oplade
pelo primelro eaminho. Entretanin,
Tem Banana na Banda, que s¢ aper-
i1 desesperadamente no mintsoulo
palco do Poeira, & um produto total-
mente hibrido o sem personalidade
nropriac nio se oplow nem pela vi-
shio erithea nem pela reproducia fiel
ia revista tradiciondl, ¢ 56 se conse-
riiu fweer um su

Praga Tiradenfes em versfo Praga General Osdrio

a

desprovide do sentido de competén-
cla profissional sul generis que ca-
racierizava & revista da Praga Tira-
dentes nos seus bons velhos tempos.

A primelra impressio debxuda
por Tem Bananos na Banda é a de
um completo artificialisme ¢ falta
de espontaneidade, O reaponsivels
parecem ler partido do principio de

i e e e .
que a caracleristica bdsica dn re-
vista tradicional era a SGA grodsura,
e que o primeiro empenho dos au-
tores & chiretores terin de se dirigir
precisamentea neste sentido. Aconte-
e que a grossurd da Praca Tira-
dentes era a expressio espontiinen
de um primitivisme auténtico, que
acabou por cristalizar-se num ver-
dadeira estilo, Quando escritores
intérpretes de uma formagio emi-
nentemente Zona Sul resolvem ser-

wir-se de uma grossura semelhante,
falta-Thes toda naturalidade no tra-
to da matérin-prima, & o resultads

pode ser uma constrangedora
inautenticidade, parecidn com &
que constatamos  inevitdvelmante

em quadros primitives feltos por
pintores altamente eruditos

A diregiio de Cléber Santos, ex-
tremamente pobre de idéias e des-
provida de gqualquer nogiio de rit-
mo, bem eomo & quadrada coreo-
grafia de Susana Br. alnda poy
cima prejudicada pela exiguidade
de espago cénico e por uma exe-
cuclo gquase uniformemente biso-
nha, acabam p;rmlnlqgh:rg qual-
quer espa & de salvagio. E a fal-

rungu -

i de graca AT TLIALAS-C -
ristas, 86 suj m peln falta de de-
sembarago das cantoras Elsa Costa e

Adila, conferem & realizacio um in-
voluntdrio toque de melancolia.

Salvam-s¢, na  langente, as
délas de alguns textos (Cemposi-
cies Infantis, de Milor Fernandes,
& Carta de Tared, de Joaguim Assis
¢ Eduardo Prado, por exempla),
bom como algumas presencas in-
dividoals: Lefla Diniz estd Hnda,
danca direltinho, ¢ nio tem culpa
por mdio ter nem o temperamento
nem & formacio de uma verdadei-
ra vedely de revisla, Tinia Scher
& o tnica que tem a adequada chis-
pa e malicia, & & quem mals s= apro-
xima ﬂaﬂ:ﬂn que poderia ser o o5
pirite certo da encenngiio; e Ari Fon-
toura confirma, no quadro Intitula-
do Nosolros, que & um dos mais
aproveibivels comlcos do momento,
eujo talento mio merecin ser des-
perdicado como esti sendo neste
espetaculo.
‘WIi;.ms elemantos dos figurinos
de Luis Carlos Ripper, mais do que
a sun inexpressiva cenografia, pa-
recem Insinuar que havia, na orf-
gem do seu trabalho, alguma pre-
tenslio eritien, Mns esta prefensiio,
coma todas as oulras eventuals pre-
tengdes, perdeu-ge por completlo mo
caminho — ou no descaminhp —
dé Tem Bapana na Banda,

Fonte: Jornal do Brasil, 11 de margo de 1970, p. 2.
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Anexo M: Critica Sonhos no Império da Assiria (I).

TEATRO YAMN MICHALSK]

SONHOS NO IMPE

RIO DA ASSIRIA (1)

Hay ae [iie meisms precim

dﬁr

qwe s
08 moisal regided
i de

“Bomed felios dd mesma matéria
flie o noswos senhos™, dia Shakespen-
re ers A Temperiade. Arrabal sabe
dovsa, ¢ leva estas verdade by ditEna

& peecad dn eds
0 Arguifeds ¢ 0 s
A & eapecta-
dlana, da sra

ada na frame
Os gramdey t
rin ¢ da juren
fany Easleamen

. Gl rn:|1-.1 cionas
alormeniada ¥
r, alloram da s

€ PRIAYTAS catdrtlens,
isdfcia de aulpoPmiurs
L] e & lr'l-: hoente powdvel fora &a
do de sonho. O raclecinis lagien
pue eRTReleriia on Bodsnd  proceisnn
menialy na vida ealldinpn & subatl
dn por um Jéga livee de Assoclaches
de v ¢ de simbalos gue erls no
UM uRlverws aparentemente
#0, cifa coerfnein ad eomega n
exiitl para nds a partir do mome
o em gue consegulmos coiar um esla-
o de sintonta emocional com o pro-
o dr prasamentn oakrico adotado
A prépdla visualizacio
AEERY Sufella-se 8 EEa cone
defarmatin urM'rrm.m dns

ERLAE, de Ve

yerad o@ cal no maly atroz lugar-so-
mum, A cléncia gae [fhe enainaram
ndo 0 eapacita sequir B Impes B sUR
vimtade aos pdasaros ¢ by formigad
Par baltxo da sua enganadora soma e
conheclmentios relna usn Lerfivel va-
o A vidy na sochedade nada [he
xou senlo uma sicle de apgustias e
safrimenta resullantes ds con
famillares cujos fanfamsmai o
nmam n peraegui-lo atd medsmn
ktha deseria, apesar das eonstanies
pemiativas de porgacho & ogen &s ae
enteega. Para resbstie A sua mlser
¥rl  vulrerabllidade, o pobre diabo
Sem de Impor-ae o & mesma y
nidade lmperial gue &l eald
mossulr, ¢ diafancar A medio
Infrinsees de 'Sy N BOS B

LA EY
airds de laniasipson & ambiciaie de-

vanelos. Ji o Arquiteto, que @
enlragquecido pely acdo earmapl
sccbedade clvlllzsda, frradia a
n-ofrpantaneldads € & pare2a do pr
mitivismo, Ele nda fod & pieala. mas
»r farer
shedaser pela fauna da iha; ée nba
sabe o que guer dizer filosafla. man
& EApAE e falar abbre o qEe algnifl-
en per felie com ema Intensidade pod.
Eita A guoal o sey edecado campanbets
R0 lem mzesss, Apessr de b,

Bib# mover montanhas e

Al FEms m
A N

mAra Eeniar
v [Antaamas fqu# con
mave elapa 40 uma h

Fonte: Jornal do Brasil, 14 de maio de 1970, p. 2.
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Anexo N: Critica Vida vibra no “cemitério”.

TEATRD - | YAN MICHALSK]

VIDA VIBRA NO
“CEMITERIO” (l1I)

A eprenagio de Cemiferin de Onde fol parar, ness ofgla de
Atoiorels & obta e SE GHiMA  Eojlmentos, chres © sops. A obr
tofal Vitor Ciarcin revela-se 8qil  original de Arrabal? O espectador

qae éass artists telal 6 antes ¢ wiullas das mareapbes nio conatl
mals nada, wm homem de Walre  tumm, ebertara  visus)
extraordinariamente  setsbrel Ao loghea do trecho do texio me guil
péso dramaties de cada wealn, de  corpespondemn, o lmpagio ge-
cada marcacio, ¢ ¢apad de fundit al di possitl aitnidads
todoa o8 elenios nama upldade  iodal com @ esplrito das gualro pe-
Menamente orghnice. Mas vale @ gan ¢ ironamite plmamchie A sus

:
{
i
3
3
i
:
g
g

plistico Seu eapetaculo & lLteral-  tode memos gralwibo. As qualro pe
mente escalpldo B0 eEiago, WN0G  cas de Arrabal sdo & @nlen cente-
Qi €M Vel de materia-prima ina-  lha  fecundante poisivel A partls
nimadi e recoste an cotpa hia-  da qual pudrsse ser eoncrbida pe-
mano ¢m movimenls, do gual ex- o

pridcalo, & § wina obra de S0F genthto literal das falna e esta pos
de sairanho lmpacto viswal gae B derosn expiosio de eriatividade of-
intenslfien memamante 4 parit  pea fioo. sm beillar, fom o see
ﬁmumw;*m_?' gurda

Pass sef mabitada wéten Wi=

dnn fluminashes mala pletivieas gae . MOLG0 de entrega, AL proposta de
#u fi tenh visto), per roupas ¢ umi estlo de representagie multe
pancs oe sstranhe colorido ia no- | erpieitico rasltante da concengia
\ar a contribgicds do piotor Jose die Vilor Carcia; unia repeesenla-

.??

e
6 ¢ alind Ragiile que pars &la de-
Ve M EmA ATeniurs nove, e -
neiie em O Dols Corréscos
Prmpira Comushde falla-lhe Em

powtn de lempe @ cambdis Al
ﬁpm.::-d-wﬂ: a0l ThAe A TMENCR g SA COR"
Watrw carioca dilul bastanie o pie & excilente. Chel Thire sils
i e e tnaly mepenisnes 00 gur Doe Lrabe-

) Inea  amieriore ¢ com baslanie
Erande dulhncia goe o8 BRI L L G oy Garvesees Al

ninguem devica da conjunto chee
w ndamenio alim RTARLES § BE- . Lol secandcies sings s
Minha § wrboudsde do bxte I L ae Clarice Piovesas, Jor-
Ba depunds, parie, printipalmenie Comwes ¢ Masricio Layels.

& paFUF da beluems Glime oes . b

o direlor soche & txaa de tal wai- O s pewpeds wm enpatace
magha mralstes gue o Sroaidade oripnsistms, 00 mads alte mivel
e ima a0 torma Gruhranie A tntrrnanesal, que gulguer grmh-
Fmal pho momenios de grnde e R Spteweniarn ¢ e qeil o pihlies
e, Gfitimente mgueTiTEE ‘ariera deve tamer jusibem

Fonte: Jornal do Brasil, 18 de setembro de 1970, p. 2.



Anexo O: Critica Moto continuo com paz e amor (Il).

{eatro

YAN MICHALSKI

‘MOTO CONTINUO.
COM PAZ E AMOR (ll)

Vangwarda, ou spitons.

moe? Enibors jeacintamoiie
valtadiv parn o passndo na
sia tematiea o atitide vXls-
teneial, Moje & Dia de Rork

nle delyi de ser wma reall-

.ulr.-:i.q inovadom. Bla o e

parece, e na forma ol
oo tot, om nadi que ou
tivese visto otd hoje mow
palcos | Binalloimos, Aias &
noyvidade nlo € motlvadn
Por uma il presitibnles
cidn de inavar: ela decorre

capanianeiinente da progu-
ra e do encontro da formo
sinle adequida para a tra-

dueln céniea dugullo gue w
gueria tranamitie

Pate ¢, 80 quo me lembre,

o primelro espeticulo quiy
cristaliza wmi ceria caién-
cin lrfea de  braudlidade,
uma manelrn Mrkea de acn-

tir, reagte o w6 comporiar

in conlondiveimente brast-
letra, dentro de uma Otich
Leatrnl contemporangi; fe-
nhwm vestigho das rangoias
ronvencors do featoo Beasls
lelro antigo, nealium regio.
nalisme, nenlinm Tolelore;
apenas gma ndelinivel au-
tenticitude Humbos quo
gmploamente s ot pas.
el agui e agora. B tomao
te o peaaoal do Tentiro
Ipanicina resolvese  fechar
o1 ofhos pura tuds gie fol
tealbiado e Taeson lgllrm
¥ COMIECRT N0 mneriln pre-
wnte uma vota historia do
featrn Brasileiye,  partindo
Apenas ke ues  praprias
vivdnciaa ¢ vidhe
fa Inwplragdes don experidn-
cias fermiaby realizaden em
olitros palies ndb pareotin
wr leisdan em cufilderas
cho. A Mel da Vela ¢ A
Canstrurlin Lumbem  eom
clicenadors  eminepleoenie
traslieiras & vminenbemen-
e contemporanéas. man
vintulavam-se nilo buporta
s conacientemenie od nbo,
A ofrias cOrfenies de peEe
frilia « (Hosofls featral for-
muladas em outres paises
in gus nbs diminel em
i & soa valldades, Reck
nle s sy Themuls nda et
ta Ugsda a penbums cor-
rende, @ bho st B cofretite
cipmnianea ola sia prepiia
poandh ¢ da dra  peORna
Entiniento (TG
Prembiisus ineaninmn.
divelmenis braalietro, dm,
mail tomnbdm nsdn o
scnilidn. talver o priseile
eapertarule  sulénticamenie

latigo-americans  reallrado
no Bradh O niyuetipos hu-
manok que Aeente ©
Rubens Cortela colecam ¢
een. o misticlamo de lenda
fue saracterien o uimoxlera
i jwees, o raeloelng MARlG
gue mistira permaneh-
tepente fieeho e realldade
fupcan parte deivna mitolps
pla eomum. A culidras do
B0 mmaﬁuh (a8 I}:ﬁr-
nagens do K sho o
{raternes da familin Buc-
Al de Cem Anos de Sali-
i, B reApLIAm O Ao ar
de snbdede neolivimenta
g iee,

Primos fraternos da
familla Buendla, mas sobre-
tudo’ lraiikos Iraternos do
publico. Embora a teimatica
srja caenclalmente intros-
peetiva, o lmpacts do o
petaenlo ¢ o de uma gene-
roast  diddivy qlie o eapecs
tador recebe do aulor ¢ do
tiretor, por interniédio dox
atipes A melsagem de par
o amor et pela prmiei
Yez presenle N0 nosso Lo
tro com absoluta nutentiel-
dade ¢ sem nenhuma fress
rura, Quando o pewoal do
Walr fod falava em paz o
Lor. o Tﬂl;ﬂ::ﬂm Mo
atingla de pomue o
contexto dn situagio do
ual suTElA B mensAgem

':;tlu noa, dizls direlamente
rospeilo. Quando o1 Inter-
pretes de Bock nox acolliom
com pdo, fMoges ¢ fraternos
sorrisor, dificilmente delxa-
remon de nos sentic . atine
gidoe,  the  profundamente
cun comunbho se scha rn-
rairada numa situncho dra-
millea com a qual noo
mdemos jdentilicar, & RO
olhar oom o qual o autsr,
o diretor & of atlbres eon-
Uit pilan eaea situacio.

E além do sorriso?

oniocada

pecspeciiva  hitorien-
eritica. ¢ por lsso s capote
rim ol mesma. A Ghbea talhs

na D oK progida | He.
nhivm Gempo, Do, enlin
aindn parece reluglar-ae 1o

sado ) mistico para nio
top e enfeentir o ol
0 nte real. Porgue

ve a sobrepor & sus visio
it arilficlal clemen d;‘df:"-
Lien, ou esperarmos .
tor fue detarpe. a vlsdo do
autor coin @ qual &e multo
oliviamente se  ddentilica
= Mas com o mesno material
Sorprelatine Seria, solntiva:
o L] relatiin.
mente facil estabelecer nma

1
#u
i

I
gi

3
=

zz
i
i

:
l
i
1

Fonte: Jornal do Brasil, 27 de outubro de 1971, p. 2.

241



Anexo P: Critica Cego, surdo e mudo, porém sempre igual.

featro

YAN MICHALSK

CEGO. SURDO E MUDO,
POREM SEMPRE IGUAL

Coufeien gie O ue
we agiedd s peces de
Aurimar ol & o folo
de pue elag mdo erien
uephnm edforce menlal
wdo a0 do cxpeciadar, i
mo fumbdm  do crifion
Coumentar uin expetacuio
o Tendro de folio € upmt
cspicie de feriado na i
gha  efda  profisdoral,
BOTIE P algr-me an
igo die repelir sempre —
cUnl B PAEMChEs e
Cied s o Tespeiin da de
tor mé (R —— @0 me
mas  obmermapdes ¢ @l
mernps forgrihes. Mo ¢
qre Cew o ome eaitdders
maiy preguiconn do qud
AL MR mrorladng
mgr- Aurimar repele com
el consfecia on mesmom
recirsns  estrafurals e
eififfalicon, ¢ @ Arera
shited e o algonan ines
sdéigy  amtiricas ¢ dr
alpendniled defentncias
wle frafomgento ¢ desens
eolpinsenio, que dimples-
meale  win ofcrece a0
criblen o mMErgenE peea-
sarig parn a clobaraodd
de um e jisgue diferente
pure coda peod

Essn conxfancia podec-
rig deroon acie  poulos
pemitivos, - pokk il @ira=
réd dele  gue  Arrmar
elegon i cristalinee wn
Lipo wemi dunida farlitira-
menle pesaoal de come-
diazinie wrbam, o I

da edsa AnE eocréncia
cstlistioa wdo fdeee sia-
fematicamente mealide-
da upee wifida -

e de azpecion
mediocres o aulocom -
centes na ama abra dobre
o gapocios  auléndica-
nienbe diceriidon £ dri-
fyhanees,

TIPS
DESPERDICADOS

Nio hd ceann  deczar
de reconfieoer e b
pecn  ainolmante e
cartez,  Cego, Surda e
Mudo, Portm Sensual, d
pra de Idéian
i Piimein @ mrafs ele-
rada do gre  nox deos
Al anleriores, d‘::
Dosguitados e Escanda-
Ly mi Soclednde.  Com
efeito, ox dois Hpes prin-
cipaiz que o auior i
mjﬁmr: coiocon fronla
g jremie uew i
patescial P;c“ canflito
comfeo  bastanle st
madgnfe; @ Er-puern-
Iheirg ixrmelense mifsles

rlosgmenle perdide  na
guerritha serual de Eoe
ne-Sal ¢ o gusiero ¢ -
nitdo prefeaaor de labin
g pot oma armodidba
wg eneanlon da befe Ju-
dia, ¢ pooila e Fesegar
todoz o aenA priedcios
rr!r:p?um, iy ¢ T
felectinaid, ool ¢
casal gre ;.n‘d?:.:; dier
OTIGUIN @ MEAE  CORCENE
e cosfiomes mda fnfe-
riar @ covlog SIHCCER0N (is
HEFNUCRORE e reiniem
milkdes  peln  mmindo
wfora, laly  cont  Tem
Umn Micn' na  Minha
W, E incanro o8[RS
persaneens £ e i d d-
Flom, ¢ahord eRoE -
grimeais, beran “M’w‘
ra giriliar o descinrolvi-
mento de acdae regulion-
fedo e plosipg emeontnn
eirtre ws ddnls prafogoms -
fax
Tuwjelizmenle,
iy dna Ees AWrimer
pela janehn o apre:
detldrel walerial conion
que ineenlorg,  No  pri
metro alo He ginda co-
soypiee erplnror e pa-
sowioel Rabilidade oowit-
cu irs possibiliclades do
diverfido  sifspecde  dwie
clal, Moy de cniie o i
arle o aulor foca @ dion
peca pare frembe de qual-
gREF  mupmeing, ¢ desper-
rew comn @ habitual e b
ritanfe fﬂmmpﬂm‘ﬂ-
cig @ maleria-prime gee
Frenhenr anuis ndns, A moCa,
mparrenicinenle par me-
o esguectmiento do an-
for, ra de ber explo-
ey ax aumd parficulias
ridades  capecifias  de
crfeuenle  do erercilo
feraclonee —  que e
precisamenie o gee o
persnaagem  binha e
mals curioeg ¢ pHloncace
— ¢ (ransforuasse N
eulypar piranhe da Zaia
Sul, gem qualquer arigi-
palidade et fnleréise,
O pijermoe e dd eni pela-
i (6 PErAGRAGEML N
cuiling, cuja timides, ro-
cacde de sanlitede ¢ -
riedadie

sional, clemenfon Wmhoos
the sen comflilo peasoal ¢
porlanio do feu inderes-
& pONIG prracagen de
tealro, sdo  exq

M!mﬂ# e m:z‘;hn. [¢]
pesbo di pecd s
de wm baral, peedo ¢
groaso  froca-troca e
parceiros serins, realts
zado atracdés de  silbn-
voes ¢ de jrin  dialege

cupa nediocridade ¢ fal-
fa de groacg me parcoes
ram desrainredorns,

CINCO NUM CUARTO

A meaptagens fenr, pe-
Ty mpcmny, W calsa gie
o il ndéo o pejy o
Tealro de Bdéleo! wnp ve-
wario digro dile Howe
Joel de Carvalhio insen-
fon nmn garconniens cir-
cuilar, qioe FEROFE O s
renfemenbe  IFrciopdcel

caquema das garcinbe-
res Lealrais, o 0 e

tepipo amplia @ Heinds-
rihm&ru E!‘m dno fea-
trirhe, o
an dirclor Anrimar Ro-
el a clnboracds de e
morinenfagdo gl mas
fluente do gue rmas pro-
duches anleriones.
"Sempre me cansiderei
mut clown de teroeing oo-
fegoria”, escrece  AMri-
I o progromd; € i
fa aufocritica defing ogn
jelicidade o sen eifilo
pesionl de ator, bascadn
g especie de canmpe-
{rive  assamide e aulo-
cotifiaite, Denlro dax [+
mitacied déste estilo, de
fene agni  wue doX sCuE
{rabalhes mais eficientes
¢ engracador, alé o mo-
mento ent e @ diluicdo

FRCILEEF CRE GFEREE A8 akodck ERA Ry R
do personagem deira de
permilir gualgrer cowui-
pozicio defintda. Nélson
Carnzo é 1me promitso-
ra  ferelapdo de  poid,
cupn expanlancidade en-
contra aqgul  Hmitaday
aportenidades para cs-
pandir-sc, nas cujos fu-
inuroy frabalhios meréodn
ser  observados,  Lilian
Feriondes  poderia  fer
rendide milo mals s
fivease fenfodo  realizar
ume compozicio bescadn
nas caracteriaficas pe-
culigres do  persounagem,
ent pex de paler-se ape-
max da sna habiteal ©
sempre nuilo  parecida
comicidede pessoal, Re-
gina Célia ¢ Joaé Maria
Monleiro fazem o que
Ihes cabe, dentro de i
mha grossn ¢ desprovide
de sojisticapds  fnposta
pela ifiregi.

Fonte: Jornal do Brasil, 16 de margo de 1971, p. 02.
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TEATRO | Yan Michalski

Anexo Q: Critica O inspetor trombonista.

s P m“_::m
mmmm il Mmm“ I MMmm mm
i .mmmmmmmmmm m. i,
i méa m_m_ jijt

g i
mmﬁw_mm il _ﬂwm.m_
amm mwm 3
m i Em R ._m_

R
.wu .mmnmm_«_.u._ 331

ﬁ
mmm mw .m_
m@m mmma._mm T

& sensivel. Ainda assim, a

nista

mbo

mspetor tro

T om:nnmmmw MMOWM

> i L v
o .am "mm : wmm T i i
i mmwmwwmmmwmmmm ! mm mwm_mg Mr:n mm_.m

Fonte: Jornal do Brasil, 01 de outubro de 1974, p. 2.
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Anexo R: Critica Ilhas lucidas num oceano de desorientacdo?.

e Al G0 R O AT T e —— Fidii &

BFLFTFAC i RS

ILHAS LUCIDAS
NUM OCEANO DE
DESORIENTACAO

Fonte: Jornal do Brasil, 30 de dezembro de 1975, p. 05.



Anexo S: Critica Melancolica beleza.

Teatro

MELANCOLICA

BELEZA

Yan Michal ke

‘1 rarme gorens for.

gem dn Vida,
de trafarse de
teatra realista. Mesmo se a
wlassficagan fove verdadeira,
@ alifude pejoraliva verta 1n-
Iustificada, na medida em
que & mutlo ingdnun consi-
derar a forma realisfa comn
a prionl wuperada e incapaz
de servir de yeiculo a fraba-
thos ertalirns  Acontece gue
a realizacdo de A Margem da
Vidn # fudo menos reatiafa,
podendn tnelustre @ diregas
de Flarwo Rangel ser conats
derada como wm hrithante
erercicin de radical estiliza-
i, gendo mesmo este o seil
principal motire de tnterea-
26 O fato de exse exercicle
de estilizacan prodfuztr, como

[ mox e s
A w
anes 10

0 pripen. Wil e
comendon, aliis, eite bpo de
opde antircalita pan rue
bricas ¢ inslafachor para @
mantager. Max coun ™
mendacors foram wealioen.
eiadas por  Eddie  Doaling,
respansdiel pely mokfasen
original de 1944, gue prefe-
Fid wma  concepoio mae
presa ao realiomn,  danito
nicio @ wma especie de tra.
digdo, agora  desafrada — 4
clare que  presumiclmente
min pela primeirg tez — pes
I revsdo gue estd mo Teatro
Clancio Gl

Dentre dessa moldara vi-
aual (mpressiontsta, a linha

R N 8
et dion

 awaent
procurada, tnagens antiyun-
dax ¢ amarclecidas wdo der e
ser confundid com wm pi-
poluntaroy oo e etherimentn
du props a

Tade wa envenacin de
Flat o Rovael parte de rese
Inta groctae realismm, @
comregar el cenirin de The
b Costa, hawcads em ens
Frapaparenfes
@ aga, emonton

ol wanal g e iy
st et fhans
TR i o
g ebivies JraaTy
aalesn b g
I A

ar W Kt
eira de naftali
st caraelerid oo das rompan
longamente yuurdadas
bou. Na propeia dicegdo, a
quebra di realismo exta ob.
riamente presente na enjati-
ca caracterizagdo dn pere.
nagem de Tom mdo an como
narrador ¢ porta-voz do au-
tor, mac lambem como uma
especie de mestre-de-corined-
Wige, gue com weus gestos dd
ordeny uo maquinicta ¢ as |
eletricista parn @ eiccugdn {
day guos farefus, ¢ Bos slibos |
|
!
|

e comentan Auorcmeine
o aeantecimentos, atribulee
du febulon a deferminaday ce-
nas (quase & mancira brech-
trama, embura com firalida- |
de bem diferenie) € o |
pando rotratos dus personas |
SR QO Aenn PONLR LI e
etts R

Atide iv Jator exsenceal de
btz ¢ @ Soefistiade
ma allonpagae,  que ol |
com seus fooos certos jrag- |
mentos da agdo, de-[hes wme
cor, wma forma ¢ uma ter-
fung impreohnstas, relira-
thes @ semethanga imediala
com @ reabidade Ll qual ¢ oy
tratsplania para o3 dom-
meos da wemora, dentro dos
qua:g ar inagens cosfumaern !
adguerrr wma conssténci I
Jmenos mitde. mals esmaccs |

da ¢ diluidg do que a dos I|
magent gue o reling capla
no contals direto.

" Em termor de objeto
concrelo, o que falves mais
se assemythe @ imagens ar-
mgsenadas na memona séo
ox velhos dibuns de retratos, |
em. que ax eores perderam & |
sua wmitrdes original, a5 rou-
pas  demilees  conjerem
ans perionagens m er lege-
miente vegrnado & mofado,
¢ a desatnalada weentude |
dis rostos e corpor depie |
lancidcamente  wbre a
derastadors  passagem do L
tempo. Esta parece ter vido |
a linhe comdutara da emgas-
racdo  ruwal  que  Ramgel
adotou ¢ erecuton com mold.
vel clegancig. A opedo &
gecrtada. pors A Margem da
Vida £ nuo s unid memory

de camp fom e pro.
sta e afnres e
nm protdema delicedo

Laigeins wietad,
arr oot de
swrrtes v wain premidiver
rishiedis ah s e i

| to exvesing nax sinvities

vl

foulia
yanie

a1 auntorie
it el lacan i
@om @ v pestagite fey g
ForpE e bacies P o e
taritanfe afequata, com
apeuay um delallhe alfepen
te dowenticel a carafericd.
gin claramede clvcviia do
elifeitn fiswo de Laura. Com
win, @ aen confiite inferior
fican alge amesquinkadn o
rompmrtamenta deaptndo
de nma prasoa clclivanente
aivtiada ¢ mecans orgical do
que a fugo de wmn pecoa
craerhmfamente geniel e
Arsegniea, g vongera subie
tlamente @ tespartaic de
i Aol et pere e
tuel pare ter um pretertn
para  dntaroe do oorsda.
Denten g Dok odotada.
o ofe Aricié
Porvs ¢ adeguadanicnte fra
. e Neatree Sc
wall L M g ey

B on sux Pratallion que
rmte o, K
au inteligentem
INlerEencirs

pmes st
pante dirgto da a0 ¢ com
observadar gic @ (& enfia
mente do lado de tora, « Fer-
nando de  Almesta mesmn

s excapar de algens Biga
resccomuns, downba o vist
tante Jrm com satofaldri
FOETRRE .

MA Dot wintogen
U die um bk testo

que, por s o
rhecido que seam, o
amida wm
emevional
que cxfa i
anténtico Fi
ace Willam
en pecns de
ENBUIOE 4 €
rm dentro
cupane

netin de pery
dox pela tues

Fonte: Jornal do Brasil, 13 de outubro de 1976, p. 02.
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Anexo T: Critica Um teatro com muito carater.

R
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ARATE

L

UM TEATRO COM MUIT

.m.mw
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By
Bk
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H

Fonte: Jornal do Brasil, 17 de outubro de 1978, p. 5.
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Anexo U: Critica Macunaima: um espetaculo revolucionario.

MACUNAIMA

UM ESPETACULO REVOLUCIONARIO

Fonte: Jornal do Brasil, 09 de outubro de 1979, p. 10.



TEATRO

Anexo V: Critica Palavras x imagens.

PALAVR

Yan Wichalaki

MBORA == truts de remonta-
gem de um trabalho original-
mente crindoem | & visto no
Rlo no tniclo de 19784, nbo tenho
duvida em wflrmar que Escuta,
Fé&' & — talver em p# de lfualdade com
Mansamente — O fhoals modemno & van-
H.'Ll.d.:db\-!ﬂ espetaculo sm cartaz no Rio,
Moderno no conteldo 4 obra de Willilam
Reich, embora @ esta altum despojada da
aura de novidade. assimilada e consumida
por amplos circulos especializados, conti-
nua Lntenaarments Cormosivi Na sua gene-
roga rebeidia contra todas a5 opresshes ¢
ano que impedem o
individuo de v ma vida plena ¢ con-
crelizar 4 suas encialldades, Moderna
na forma: muitas das magens cénicas
criadas pelo dipetor Celso Nunes asseme-
[ham-s¢ a nlgumas das pesquisas formals
mals avancadas que vém sendo feltas pelo
mundo afora, no sentido de gque exploram
8 possibilidade de uma escrita cénica vir-
tualmente autdnaoma, que corre paraiels &
escrita do texto & constrdl, tambeém para-
lelamente a esta, o s=u proprio conteddo,
e no sentido de gque o relaclonAamento
tradicional entre ator & personagem & ra-
dicalmente subvertido, o ator delxando de
ser intérprete de wm objeto Acclonal &
passando a ser intérprete de si mesmo.
Neste sentido, Escuta, Z4' di continuida-
de coerente A5 experifnclas de reformula-
cho substancial dos conoelilos eénleos ou-
madamente iniclada nos anos 80, mas que
entre NOS esgolou-Se ago prematummens
te. sendo substituida pelo retomo & wma
linguagem cknica mals conssrvadara. na
aual o codigo das imagens & 4 essfncia do
trabalho do ator voltam o subordines-se 4
traducdo linear da matérie-prima Lte-
Taria
Neste sentldo. o novo contato com
Escuta, Z&' permite matar saudades de
um teatro que — g importando o8 equl-
vocos e ingenuidndes em que possa ter
incormido — nos reservava dia apos dim o
desaflo de noVAS SUrpresas @ nos obrigava
i siglar permanentemiente Of NOSSOS
processos de leltura; & que ousava dizer
néc tanto 4 reprodugio rotineira dos ges-

AS X |

MAGENS

oL 1 mas sido

Descontands, poTem
Lo cOom 1 Arte
o @ desafladorn d

fersoide At

0 prazer desse

=i P
Al parcial =

¥rm do tex
selam o te
la, pres
dramaticas,
conceitual & nseu
camcteriza
exper
pasgadc

A eXpErencias
% com o tom
wodo, moralizante. que
1 discurso de Rejeh Na sua
‘i postenor, ViStd afqul no ano
Sopro de Vida. Marilena Ansaldi

de Wwhna maténs-prira Uterana
Le Palcn SUn or
PeiT, mMad tomava o ouids de ¢xXirmir

dela apenas o flo de inspiracio podtica
que permuitin & lnguagem das Imagens
levantar wm vio lvee ¢ autdnomo. Agul
ndo; o verbosiamo das Uches de vida e dos
conselhos existencials que Relch nos mil
nistra pesa sobre o espetaculo de ponta a
ponte, e o traz sempre de volta a uma
comuricacio predominantemente verbal,
cada vez que as imagens tent
¢ das LmarTas do tExto £ 5
dos sAUS TeCy
texto diz explicitar

O gue ndo impede Escuta, Zé! de ser
wm acontecimento saudavelments dife-
rente dentro do conjunto da tempornda;
nio impede Miartlena Ans
Muls Wime Ver, B platela oo
mesmo tempo seAlVAREm & &
sofisticada de sun presenca O resto do
elenco, contaminado com o «

-5 2O
<lo rilundist
riza o tmb

el Caety

Fonte: Jornal do Brasil, 29 de abril de 1981, p. 02.
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Anexo W: Critica “Tempestade” em tanque dagua.

TEATRO

“TEMPESTADE”

EM TANQUE DAGUA

Yan Michalski

8
E
g

reza. Un outro sapecto essencial, & vincu-
80 primeiro, ¢ proporeionado pelo

também & arguitetura e
topografia do local; mas concorme
bem & de Ivan Mar:
iembora ¢ volume do equipamento
e revele algo us
do espacor, e , o forte
cho do tra eorporal dos atores. ml
guns dos quals alcancam. atraves de um
P aerobatico, uma levezs

ESTE sonhado cenario semi-
natural e peste clima de ma
¥ talentosaments criado pe

la direcao, m lantasia shakes

diverte * produz nao raro
uma apreciavel smoCRo PELELICE, Apesar
e on hbsuer PoUco

e S Reiemetal, As caaths
seria

L o . purque '
o na maneirs de dizé-las, o trabalho
de valorizagho que elas exigem

Nao surpreende, pois, Que as cenas o
funcionamen

me! a8 comicas,
a rargo de Estefano i(Daniel Dantas, e
Trnculo Jackson Leal), por sereim as
s P ntes da de
wma vivéncia pessoal amadurecida e da
valorizngao de metaforas literrias, além
do fto de gue Dantas mostra-se, de Lodo
o elenco, o alor mais capaz de colorr
devidamente o texto. E @ pena gque entre
% cenas menos comunicativas estejam
uase lodus us de gue particips Prospero,
condutor-chele do sentido ¢ da forma ds
pegE, gue temm em Arkel Coelho wm inter-
rete singularments monocondio = poucoe
lineo. A opacidade do seu modo de diser o
Lexbo Lorma-se patente Ja na longa primei-
ra cena entre Mirnnda e Prospero. na gual
esle relata o drama do seu passado; ¢ &
dify de ac esta narrati-
prejudica o do espectador com
tods @ evolucho da trama.
injusto, porém, culpar Indivi-
dualmente tal ou outro ator Todos eles

esthio empenhados na aventura
ate o extremo limite suas forgas, e
BIZUTS, sl i conseguindo dar devi-
do colondo ao exto, eule

desperdicio com a generosidade de suas
presengas fsicas. ¢ 0 Ccaso do VIEOMOSo
Caliban de Eduardo Lagoe. do acmo ¢
clegante Ariel de Janser Barreto, da frigil
e bela Mirsnda de Maria Poadilha. A
culpa, se a palavrn se aplicasse, caberia

corpo com a escrita sha Al
traindo mesmo das deficiencias de proje-
i ¢ artculscee que as veaes Lomam o
texto dificilments sudivel, dols proble.
TS seros prejudicam @ Lrnsmissao pa
ra a platein da fantastics rguess di peca
Um deles ¢ de carater existencial ¢
intelectual, o diz rexpeito & diferenca en
tre @ vivencus dos jJovens integrantes do
Erupoe @ a dus prrscnagens que eles inter
pretam. A obra, metalors do anadurect
mento e o conguista da seretidade, con

tem  extruordinaria  multiplicidade  de
ideias sobre o trapetona do ser humane
peln vida, e muitas delas nem sequer sao
explicitaments lormuladis, mas preci-
sam ser extraddos das entrelinbas parm o
superficie. Tarefs particulirments «rdus
PHIM WA JOVET EIUPO eula vivenela pes-
sl parece miilo distanle dessa ordem
de conaderagoes. O resultodo = Qe o
texto, sobretudo nugueles Loechos que se
meferemn. direla ou indiretamente, a sgui-
shgio de i profursde experiencin exis
tetwcial, nuncs soa vivide pelos interpre
Les, MES BPenEs mecanicamente recitada

itamente lgudo o cste, apresen
ta-se também um problema de ordem
teenicn, Existem poucas pegos cujo con-

tendo decorre tho dirrtamente das lma
Bens formuladas pelo poeta, do
“estilo simbslico que jorra da [31e

ma um prolongamento natural da pals

em parte & traducao de Ceraldo
Cametro, que ficou indecisa entre o res-
peito i letra do texto shakRespeariano  a
incapacidade e recriar emo pross um
equiivalents da musicalidade do s Verso
onginal. Cabe em parte a direcao de
Paule Reis, gue nao soubse formular, no
terreno  proprismente  interpretativo,
uma proposts @ altura da sua bela con
eepio visual E cabw, sobretodo, o diabo
lica complesidade do canto de cisne sha-
Respearingmg

O guee nao impede essa Tempestade de
ser um Lrabalho dotasdas de um e
teatralidade que nenhum outro dos espe.
taculos ate agora langados este @no sou:
be oferecer ao publico.

TEMPESTADE — Tewto de William Sha
Trad. de Geraldo Cainero
w. Arie de Hel
Mus @ som de Vania Dantss L
Amenicano. llum. de van Marg Fig. de
Duana Exchbauer. Trabalho corporal de Mi-
chal Agbin. Com Paulo Rem, Maria Padilha,
Miguel Falabells, Fabio Jungueirs, Ariel Cos-
ino. Danis! Dantas, Eduardo Lago, Romulo
Marinho Jr, Anténio de Bonis, Janser Barre-
to. Jackson Leal, wan Alees, Vitor Haim
Escola de Parque Laje

Fonte: Jornal do Brasil, 24 de abril de 1982, p. 2.
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