Estética da recepcao: a experiéncia moderna
nas entrelinhas do teatro brasileiro

Ler significa aproximar-se de algo
que acaba de ganhar existéncia
(Italo Calvino).

idéia apresentada neste texto busca apro-

ximar os conceitos da estética da recep-

¢do e o estudo da histéria do teatro brasi-

leiro. Mais especificamente, partir dos

estudos sobre recepg¢io literdria desenvol-
vidos por Hans Robert Jauss — que do énfase
aos aspectos histéricos que envolvem a recep-
¢ao de uma obra artistica — para a andlise do
processo de moderniza¢ao da cena teatral no
pais nas primeiras décadas do século XX.

A histéria do teatro brasileiro no inicio
do século passado nos dd indicios de uma
dicotomia marcante: por um lado, havia uma
insatisfacio com os rumos das artes cénicas, pro-
clamada pelos criticos e jornalistas da época — e
para isto importa observar que “os principais
textos tedricos e criticos versavam sobre a deca-
déncia da arte dramdtica no Brasil” (Faria, 2001,
p. 150) —, por outro, havia uma recepgio total-
mente contrdria as experiéncias modernas que
j& se anunciavam nesse periodo. O anseio pela
renovagao dos palcos ocupava e criava expecta-
tivas nos criticos de entao, a0 mesmo tempo em
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que estes, geralmente, nao reconheciam, ou re-
legavam a um segundo plano, qualquer tentati-
va de transformacio ou de ousadia no panora-
ma teatral.

A afirmag¢do muitas vezes proferida por
historiadores de nosso teatro sobre a efetivagio
do modernismo somente ter se dado na década
de 1940, confirma a contrariedade com que as
investigacoes cénicas modernizadoras foram re-
cebidas, mesmo em décadas posteriores, e a qua-
se anulagdo sofrida justamente pela falta de
compreensio que estas experiéncias obtiveram
em seu tempo.

Duas correntes divergentes podem ser
percebidas em nossos historiadores quanto a
instauragao do modernismo no teatro brasilei-
ro: uma que opta por reconhecer o advento do
moderno teatro entre nds somente nas produ-
coes efetivadas nos idos de 1940 (Magaldi,
1997; Prado, 2003), recusando as concretiza-
¢oes efetivadas em décadas anteriores como in-
dicadoras da modernizagio de nossos palcos; e
outra que reconhece as experiéncias cénicas e
renovagdes dramatdrgicas das décadas anterio-
res, mas as véem como mera sedimentagao de
terreno, preparagio para uma efetivagio que era
parcialmente instaurada, e que se daria aos pou-
cos, estabelecendo-se de fato somente mais tar-
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de (Déria, 1975). As duas correntes concordam,
assim, em um ponto: as experimentagoes tea-
trais efetivadas nos idos de 1920 e 1930 nio
podem ser estabelecidas como concretizagdes do
moderno teatro brasileiro. Tal debate “obriga a
aceitar o moderno, por enquanto, como um
problema nos dominios da teoria teatral brasi-
leira” (Mostago, 20006, p. 186).

A defesa de um modernismo instaurado
de fato s6 na década de 1940, desconsiderando
as experiéncias anteriores, se d4 nio somente
pela efetivagio de encenagbes marcadamente
modernas, mas também pela ampla repercussao
que as produgdes teatrais, especialmente a en-
cenacio de Vestido de noiva, de Nélson Rodri-
gues, dirigida por Ziembinski, e as montagens
do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), con-
quistaram em seu tempo. Como se a grande
afluéncia de publico e o sucesso de critica fos-
sem condi¢bes imprescindiveis para a concreti-
zagdo de uma proposta artistica.

Importa notar, contudo, que, desde os
anos vinte, artistas como Renato Vianna e Fli-
vio de Carvalho jd haviam efetivado encenagoes
com fortes tragos modernos. Além disso, a im-
possibilidade de montagem de algumas pegas
dramattirgicas no periodo destacado — pela cen-
sura politica que proibiu suas produgbes, ou ain-
da porque nio eram bem recebidas por empre-
sdrios, que ndo viam nelas boas oportunidades
de lucro —, ou a falta de publico, e mesmo as
péssimas criticas que acompanharam espetdcu-
los teatrais portadores de propostas inovadoras,
sdo fatos representativos desta recepgao. Esse foi
o modo como foram recebidos os primeiros lan-
ces do movimento moderno no teatro brasileiro.

O fato de experiéncias modernas no tea-
tro brasileiro terem sido recebidas sem o reco-
nhecimento do publico e da critica especializa-
da, nio indica a sua nio concretiza¢io, e muito
menos se torna um dado suficiente para carac-
terizar estas experiéncias inovadoras como um
pré-modernismo, ou uma preparagio para um
modernismo que estava por vir. A contrarieda-
de provocada por determinada obra em seu
tempo nao descaracteriza sua concretizagao, mas
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permite reconstruir as normas estéticas € mo-
rais com as quais possivelmente aqueles artistas
romperam.

Estamos nos referindo especialmente as
seguintes experiéncias teatrais: a encenagao de
A dltima encarnagio de Fausto, realizada pelo
grupo “Batalha da Quimera”, de Renato Vian-
na, que ficou somente trés dias em cartaz; a
montagem da peca O homem que marcha, de
Benjamin Lima, que teve apenas uma apresen-
tagao, no Rio de Janeiro, em 1925, e despertou
a revolta dos espectadores por tratar o adultério
de maneira totalmente diversa do que se costu-
mava fazer na cena teatral brasileira; a proibi-
¢ao pela policia do “Teatro da Experiéncia’, de
Flévio de Carvalho, fechado em 1933, apés trés
dias de funcionamento; e, finalmente, a nio
montagem de textos dramdticos como O rei da
vela e A morta, de Oswald de Andrade, escritos
e publicados na década de 1930, que, em suas
estruturas, se mostravam portadores de nogoes
modernas de encenagio.

Experiéncia estética do passado

Quando lemos um texto, ou assistimos a um
espetdculo teatral, ndo deixamos de lado as ou-
tras pegas que jd conhecemos. Ao contririo, as
obras previamente conhecidas tornam-se mate-
rial de referéncia para o didlogo com aquela com
que estamos nos deparando. Nenhum receptor
experimenta o contato com uma obra sem le-
var consigo impressoes anteriores. Além disso,
a vida social, repleta de referéncias importantes
participa da compreensio da obra e contribui
na decifragdo de signos com os quais o leitor se
depara. Esta bagagem do receptor, sempre su-
jeita a novas configuragdes, constitui o seu ho-
rizonte de expectativa.

Por outro lado, toda obra, necessaria-
mente, pertence a um género, que significa que
nenhuma obra aparece sem estar envolvida em
um contexto artistico referencial. Ou seja, toda
expressao estética surge rodeada de regras pré-
existentes, que podem ser reafirmadas ou ne-
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gadas, mas que continuam como modelo de
referéncia. As regras previamente conhecidas
auxiliam a compreensio e o posicionamento
do receptor diante da obra. Isto significa que
toda obra de arte também supde um horizonte
de expectativas.

O horizonte de expectativas representa,
por um lado, o momento do publico, o estado
da sociedade, seu conhecimento do género lite-
rdrio ou teatral, e, por outro, a relagaio de uma
determinada obra com outras que lhe antece-
deram e a correspondéncia entre a obra e os
principais tragos de um determinado género.
A objetivagio do horizonte referente ao recep-
tor torna-se possivel com a andlise de fatores ex-
ternos, histdricos e estéticos. A nova obra é ob-
servada em contraste com dados e situagoes
existenciais. A experiéncia com a realidade pelo
leitor, sua cotidianidade, auxiliam a constitui-
¢ao de sentido da obra e, dessa forma, deter-
minam aspectos fundamentais de seu horizonte
de expectativas.

Os passos para a reconstru¢ao do hori-
zonte de expectativas referente 2 obra encon-
tram-se nos dados literdrios, isto é, no préprio
texto. Os casos exemplares para esta forma de
reconstrugao sao aqueles em que as préprias
obras evocam propositadamente um horizonte
de expectativas marcadamente conhecido por
seus leitores, para, depois, ir desmontando-o
gradativamente.

Como exemplo do caso acima, podemos
tomar a obra de Cervantes, Dom Quixote, que
se mostrou efetivamente renovadora a época de
seu aparecimento. O texto ¢ apresentado inicial-
mente como romance de cavalaria — sugerindo
um sistema literdrio de referéncia —, e, em se-
guida, a aventura do cavaleiro de La Mancha
parodia esse género de romance — negando a
referéncia concedida inicialmente, frustrando as
expectativas do leitor e propondo-lhe uma ati-
tude receptiva renovada. “Procedimento que
nao pode servir apenas a um propdsito critico,
mas produzir ele préprio efeitos poéticos”

(Jauss, 1994, p. 28).
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Em suma, nenhuma obra é totalmente
nova, ou melhor, o novo surge sempre em did-
logo com o jd existente, além disso, todo texto
serd percebido tanto através das diversas ima-
gens e idéias criadas por textos anteriores conhe-
cidos de antemao pelo receptor, quanto por as-
pectos da vida social.

Para essa investigagao referente ao teatro
brasileiro, que significa, mais especificamente,
aproximar-se da natureza do didlogo experimen-
tado entre obras consideradas inovadoras, pois
possuidoras de perspectivas modernas, e seus re-
ceptores, surge como ponto fundamental a re-
constru¢io do horizonte de expectativa domi-
nante no inicio do século XX no teatro brasileiro.

“O horizonte de expectativa de uma obra é o
conjunto de expectativas do seu puiblico, dada
sua situagdo concreta, o lugar da pega dentro
da tradigdo literdria, o gosto da época, a na-
tureza das questdes cuja resposta o texto cons-
titui” (Pavis, 2001, p. 152).

O horizonte de expectativa acompanha
tanto a obra, visto que nenhuma obra aparece
fora de um contexto histdrico, quanto os seus
receptores. O contraste entre os diversos hori-
zontes delineados nos fornece dados sobre o
efeito causado por determinada obra em deter-
minado publico. Ou seja, a distincia entre a ex-
pectativa do publico (horizonte existente) e a
proposta estética da obra (horizonte proposto)
nos indica o quao desestruturante foi aquela ex-
periéncia artistica, e pode, em nosso caso espe-
cifico, apontar as dificuldades com que foi re-
cebida em seu tempo.

Expectativas contrariadas

As inovagdes propostas por artistas teatrais brasi-
leiros no inicio do século XX podem ser consi-
deradas como estranhas aos olhos do publico de
seu tempo, justamente pela oposiio que trava-
vam com o horizonte de expectativas do periodo.
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No caso de Oswald de Andrade, a pré-
pria recusa a que seus textos foram submetidos
no periodo em que foram escritos, nio sendo
levados ao palco, apesar do desejo do autor em
fazé-lo, representa a primeira e importante re-
cep¢ao de suas obras dramatdrgicas. De fato, a
nio encenagio das pecas de Oswald, na ocasido
em que foram publicadas, talvez possa nos aju-
dar a compreender, mais do que qualquer ou-
tro texto encenado com sucesso no mesmo pe-
riodo, as principais caracteristicas do teatro
brasileiro nas primeiras décadas do século XX:
um teatro marcado pelo veto, que se mostrava
obediente aos modelos de uma carpintaria dra-
matica eficiente, dominante desde o século XIX,
e contrdria aos desafios propostos pelas expe-
riéncias de vanguarda.

Para analisarmos de que maneira essas ex-
periéncias marcam o modernismo tal como se
efetivou, ou pdde se efetivar, na relago entre
teatro e sociedade no Brasil de entio, nio
priorizaremos, portanto, a sua boa acolhida pela
critica, ou seu sucesso de bilheteria, mas sim em
que medida constitufam-se em propostas esté-
ticas dissonantes, marcadas por uma linguagem
cénica renovadora, e como respondiam aos de-
safios e questdes pertinentes ao horizonte de
expectativa de seu tempo. A recusa, como marca
da recepgao desses experimentos artisticos, no
desqualifica as tentativas de inser¢ao de nogoes
modernas na atividade teatral, mas, ao contrd-
rio, nos revela como as renovagdes cénicas pro-
clamadas pelo modernismo se deparavam, por
um lado, com ambiente oportuno para a instau-
ragdo de experiéncias genuinamente brasileiras,
e, por outro, N0 encontravam espago para am-
plo desenvolvimento em nossa sociedade.

A repercussio negativa ou difusa obtida
por experimentos de cunho moderno, que jd se
faziam presentes nas primeiras décadas do sécu-
lo XX, aponta para o didlogo travado entre as
obras e seus receptores. O desvendamento de
aspectos fundamentais deste didlogo — tal como
0 veto a que estas investigagdes cénicas foram
submetidas no perfodo, e as razoes deste veto —
nos convida a retornarmos a estas obras com um
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novo olhar e uma nova perspectiva, na busca de
compreendé-las enfocando tanto aspectos de
sua produg¢do quanto de sua recep¢io histérica.

A apresentagao de “A dltima encarnagio
de Fausto”, por Renato Vianna, em 1922, por
exemplo, representava uma nova forma de cons-
truir um espetdculo e, portanto, de narrar uma
histéria. A estranheza do publico apareceu de
imediato. E possivel notar, através das criticas
do periodo, como as inovagbes cénicas apresen-
tadas nesta montagem deixaram o publico des-
concertado. A forma com a qual o autor cons-
truiu o espetdculo — utilizando-se de elementos
estranhos 4 cena brasileira, tais como pausas sig-
nificativas colocadas entre as falas dos persona-
gens, além de efeitos de luz e som que busca-
vam acrescentar sentido poético a0os momentos
significativos da peca, elementos com os quais
sublinhava a subjetividade dos personagens —
opunha-se as expectativas de resolugao dramd-
tica do publico. Ao adentrar o universo psico-
légico e interromper o didlogo continuo do
motor do drama, o autor tornava a sua presen-
ca visivel, agia como um narrador por detrds do
texto e, desta maneira, sugeria, inevitavelmen-
te, a quebra da estrutura rigorosa do drama pre-
sente nas comédias apresentadas com sucesso no
teatro brasileiro.

Renato Vianna, através dessa montagem,
se valia de recursos inéditos na prdtica teatral
daquele momento, rompia as expectativas de
leitura do espetdculo e, 20 mesmo tempo, con-
vidava o espectador para uma leitura modifica-
da da cena. Um espetdculo assim concebido
apresentava-se COMoO uma encenagao, No senti-
do moderno do termo, e exigia, na contramio
dos hdbitos de recepgao da época, uma nova ati-
tude interpretativa.

O estado de exce¢ao em que se encontra-
va Vianna e outros autores, que buscavam re-
novar a cena teatral, pode ser bem compreen-
dido se lembrarmos o modo como se dava a
predominancia das comédias nos palcos brasi-
leiros. Pois, ao contrdrio do que se pode pensar,
estas comédias que dominavam a nossa cena te-
atral se estruturavam através do modelo das pe-
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¢as bem-feitas, isto ¢, incorporavam os principi-
os do drama burgués, com estrutura bem
encadeada e voltada para discussdes no 4mbito

da vida privada.

“Trata-se da chamada ‘alta comédia’ ou, para
usar o conceito mais preciso de Luckdcs, da
comédia dramdtica — o verdadeiro ideal de
nossa intelectualidade oitocentista, que dese-
java introduzir no Brasil um importante me-
lhoramento da vida moderna francesa: o tea-
tro burgués em suas duas vertentes, o drama
— ideal mdximo com o qual todos, sem exce-
¢a0, sonharam — e sua versio bem humorada

(final feliz), por assim dizer mais leve, que é a

‘alta comédia™” (Costa, 1998, p. 127).

As comédias que ocupavam o teatro
Trianon, por exemplo, nas primeiras décadas do
século XX, seguiam as mesmas premissas da
“alta comédia”, preconizada como modelo para
a construgao do teatro brasileiro, desde meados
do século XIX. Buscavam se diferenciar tanto
do teatro de revista, quanto das chamadas “far-
sas” de Martins Pena. Ou seja, as comédias dra-
mdticas representavam a constitui¢io do nosso
drama burgués, em chave comica, e definiam o
horizonte estético predominante.

Sobre os limites entre o horizonte de ex-
pectativa inicial, o j4 conhecido, e a obra nova,
ou melhor, sobre a distAncia que separa um e
outro, Jauss considera que justamente esta me-
dida revelard as caracteristicas fundamentais de
determinada obra.

“A distancia entre o horizonte de expectativa
e a obra, entre o jd conhecido da experiéncia
estética anterior € a ‘mudanca de horizonte’
exigida pela acolhida 4 nova obra, determi-
na, do ponto de vista da estética da recepgao,

o cardter artistico de uma obra literdria” (Jauss,

1994, p. 31).

Quanto mais préxima de uma expectati-
va geral e mais ligada ao jd experimentado, mais
distante se estard da possibilidade de causar no
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publico receptor um esfor¢o de compreensio,
de provocar uma guinada em suas convicgoes e
em seus horizontes. A quebra do horizonte de
expectativa se dd justamente quando as expec-
tativas conhecidas sao negadas, quando somos
surpreendidos, quando um modelo conhecido
aparece destruido. Uma espécie de desmante-
lamento das convicgdes antigas surge toda vez
que uma obra supera o horizonte conhecido e
gera, assim, um esfor¢o de compreensio para
0 receptor.

Virios exemplos de quebras de expectati-
va e exigéncia de uma nova leitura interpretativa
da obra podem ser encontrados nos textos dra-
mdticos nao encenados de Oswald de Andrade.
Em O rei da vela, o escritor deu ao casal pro-
tagonista os nomes de Abelardo e Heloisa,
propondo uma alusao clara ao casal trdgico do
século XII, para em seguida desfazer a seme-
lhanca, fazendo com que a analogia frustrada
estivesse carregada com um potencial de senti-
dos, a serem concebidos pelo receptor.

“Oswald, conhecendo o procedimento van-
guardista de Alfred Jarry, que em Ubu Rei,
obra seminal do experimentalismo contem-
porineo langada em 1896, fez a parédia de
Macbeth e lady Macbeth, subtrai toda a pai-
xa0 de Abelardo e Heloisa, proclamando que

seu matrimonio ¢ um negécio” (Magaldi,

2004, p. 8).

Oswald desenvolvia os seus textos tendo
em mente um didlogo intenso com os especta-
dores/leitores. Estes sao convidados a desempe-
nhar um ato produtivo em sua relagio com a
obra, colocando-se como sujeito ante o objeto
apresentado; procedimento este, ressalte-se, ca-
racteristico do drama moderno. Ao se afastar do
usualmente aceito no teatro brasileiro, o drama-
turgo negava o horizonte de expectativas de seu
tempo e exigia de seus receptores esforcos
interpretativos para a compreensdo da cena. So-
mente através deste esfor¢o o espectador con-
temporineo conseguiria se relacionar com a
obra de modo produtivo.
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Jauss, como apontado acima, acredita
que o valor da obra decorre da percep¢ao ou do
grau de experiéncia estética que a mesma ¢é ca-
paz de suscitar, apontando para o fato de que a
criagao artistica contraria a percepgao usual do
receptor e modifica o seu horizonte de expecta-
tivas. A proximidade entre a obra e o horizonte
jd existente, entre o que esta propoe e o que jd
pertence ao senso comum, aproxima esta rea-
lizagao, segundo o autor, da “arte culindria”
ou ligeira.

“A arte ligeira deixa-se caracterizar, segundo
a estética da recepgio, pelo fato de nio exigir
nenhuma mudanga de horizonte, mas sim de
simplesmente atender a expectativas que de-
lineiam uma tendéncia dominante do gosto,
na medida em que satisfaz a demanda pela
reprodugio do belo usual, confirma sentimen-
tos familiares, sanciona as fantasias do dese-
jo, torna palatdveis — na condi¢do de “sensa-
¢do” — as experiéncias nao corriqueiras ou
mesmo langa problemas morais, mas apenas
para ‘soluciond-los’ no sentido edificante, qual
questdes jd previamente decididas” (Jauss,

1994, p. 28).

A maneira pela qual uma obra artistica
atende ou contraria, satisfaz ou decepciona as
expectativas de seu publico inicial oferece um
critério claro para a determinagio de seu valor
estético. A mudanca de horizonte proposto por
uma obra de arte em contato com o receptor é,
portanto, bem-vinda e ratifica o seu valor esté-
tico. A arte, segundo Jauss, ¢ capaz de articular
formas de percep¢io do mundo e representar
de forma imaginativa possiveis reagoes frente a
esse mundo.

A partir desta perspectiva, podemos ob-
servar o projeto moderno que se concretizava
nas entrelinhas da cena teatral, através de expe-
riéncias artisticas nem sempre bem sucedidas,
nas primeiras décadas do século XX, tanto no
Rio de Janeiro quanto em S3o Paulo. Uma con-
cretizagdo marcada pela recusa nao se vé desfi-
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gurada. A recepgio negativa de uma obra, o que
a retira do conhecimento de um circulo exten-
so de leitores e espectadores, nao significa que a
obra nio influenciou outras obras e o publico
de seu tempo. O didlogo entre obra e recepto-
res ocorre mesmo quando a obra ¢ recusada pe-
los seus contemporineos.

“A recusa da recepgao [da obra Flores do mal,
de Baudelaire] por parte da maioria dos lei-
tores coevos ¢ a primeira concretizagdo desta

obra pioneira” (Jauss, 1983, p. 338).

H4 obras que, no momento de sua ence-
nacao, ou de sua publicagdo, nao podem ser re-
lacionadas a nenhum publico especifico, “mas
rompem tao completamente o horizonte co-
nhecido de expectativas que seu publico come-
ca a formar-se aos poucos” (Jauss, 1994, p. 28).
Assim, a recusa aos lances modernos do teatro
brasileiro — expressa na reagio da maioria dos
criticos, nos érgaos especializados em controle
e censura, no veto econdmico dos empresarios
aos textos dissonantes, nas salas vazias e no pou-
co tempo em cartaz das encenagdes realizadas —
nio neutraliza 0 movimento moderno ocorrido
entre nds, mas antes representa o0 modo como
este foi concretizado.

As condigbes indspitas com que foram
recebidas as agoes modernas no teatro brasilei-
ro no comego do século XX, nos fornecem ele-
mentos para pensarmos a relacio entre arte e
sociedade em nosso pals, entre tentativas de
transformagdo estética e projeto social conser-
vador, entre inovagoes artisticas e contexto his-
torico retrégrado. Isto porque abdicar ao aten-
dimento das expectativas do publico, negar o j4
conhecido, rejeitar o cliché, constitui-se em op-
¢do que precisa ser compreendida como “um
gesto com implicagbes tanto estéticas quanto
sociais” (Lima, 2003, p. 97).

A histéria do teatro brasileiro deste perfo-
do pode, portanto, ser examinada nio a partir
da constatagiao da inexisténcia de produgoes
inovadoras, mas da maneira contrariada com
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que foram recepcionadas as experiéncias moder-  plicitam a efetividade destas propostas, e ates-
nas sonhadas por uma gera¢ao. Os empecilhos ~ tam o enfrentamento travado com as regras e
encontrados pelos artistas para o desenvolvi-  normas estabelecidas que constitufam o hori-
mento pleno de suas investigagbes cénicas ex-  zonte estético do periodo.

—
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RESUMO: O texto apresenta uma andlise da histéria do teatro brasileiro nas primeiras décadas do
século XX, partindo dos estudos da estética da recepgao. Especialmente, dos conceitos desenvolvi-
dos por Hans Robert Jauss, tendo-se em mente a maneira contrariada com que foram recepcionadas
as experiéncias modernas sonhadas por uma geragio de autores, tais como Renato Vianna, Fldvio
de Carvalho e Oswald de Andrade.
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