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Ariel, o renovador. A critica teatral
de Fernando Amado como expressao
de um ideadrio de teatro

Rui Pina Coelho*

Fernando Amado é uma das figuras mais exemplares da
vida teatral portuguesa do pés-Segunda Guerra Mundial. Para
parte de uma geragio de actores que ainda hoje tem um papel
central na cena nacional, foi “O Mestre”. Amado foi professor
de Estética Teatral e de Arte de Representar no Conservatério
Nacional, foi tradutor, foi um proficuo dramaturgo, foi actor e
encenador em diversos grupos, e foi também, durante um bre-
ve perfodo, critico de teatro. Entre Margo de 1943 e Margo de
1946 publica, sob o pseudénimo Ariel, no jornal Aléo — Boletim
das edicoes Gama, periédico do qual é director — uma série de
textos de critica teatral.

' E objectivo deste artigo explorar o idedrio que anima esses
textos. Para tal, importar4 dar conta-do momento de renovagio
cénica e cultural de que a segunda metade dos anos quarenta ¢
expoente, e das relagdes que esse ide4rio pode estabelecer com o
que pela Europa se vai apelidando de teatro moderno.

L * Centro de Estudos de Teatro da Faculdade de Letras de Lisboa.
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A ideia de teatro de Fernando Amado pode Ser cartografyd,
nos vdrios escritos do autor, reunidos na obra A boca 4, ceng
(1999), indirectamente na sua produgdo dramdtica, reunidy em
Pegas de teatro (2000), e também nos textos que publica oy
programas dos espectdculos da Casa da Comédia. Mas, dg sua
actividade enquanto critico de teatro no jornal Ao, tambén, als
gumas consideragdes se podem esquissar. No toral, além de um
artigo sobre o bailado D. Sebastido, do grupo Verde Gaio (19434,
5); no Teatro S. Carlos, so oito os espectdculos de teatro ana]j
sados: Electra e os fantasmas de Eugene O’Neill, pela Companhyig
Rey Colago/Robles Monteiro, 1943; Othelo ou 0 moiro de Venez,
de William Shakespeare, pela Companhia Rey Colago/Robles
Monteiro, 1945; Electra — A mensageira dos deuses, de Jean
Giraudous, pel’ Os Comediantes de Lisboa, 1945; Pigmaliio de
Bernard Shaw, pel” Os Comediantes de Lisboa, 1945; Cinco jyu-
deus alemaes de Karl Roeszler, pel” Os Comediantes de Lisboa,
1946; Napoledo de Paul Raynal, pela Companhia Rey Colago/
Robles Monteiro, 1946; Pedro feliz de Marcel Achard, pel’ Os
Comediantes de Lisboa, 1946; Antigona de Jilio Dantas, pela
Companhia Rey Colago/Robles Monteiro, 1946.

Dado que estas criticas antecedem por poucos meses a estreia
da pega-manifesto do autor — A caixa de Pandora —, por uma
sec¢do de teatro do Centro Nacional de Cultura denominada
“A Casa da Comédia”, serd licito pensar que as ideias que as ani-
mam estardo ainda muito operativas naquela que € a primeira
concretizagio cénica de Fernando Amado.

A 16 de Junho de 1946, no Teatro do Ginisio, dirigindo um
grupo de amadores, Amado encena a sua A caixa de Pandora.
A recepgio, tendo em conta os modestos recursos ao dispor do
grupo, foi bastante entusiasta. Nas piginas de O Século, a 17
de Junho de 1946, o critico M.S. descreve a iniciativa da Casa
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da Comédia como “um especticulo demonstrativo das suas in-
tengoes renovadoras”, interpretado por “gente nova, interessada
no movimento de revivescéncia da arte dramérica”. No Didrio
da Manhd, Manuel Moutinho, a 19 de Junho, sublinha que
“a maioria dos profissionais seriam incapazes de fazer o que se
fez no palco do Gindsio”. Adolfo Casais Monteiro, no Mundo
Literdrio de 26 de Junho de 1946, considera este especticulo
como uma “lufada de ar fresco” e declara que a “representagio
de ‘A caixa de Pandora’ deve ser saudada como a mais animado-
ra ‘experiéncia’ feita recentemente em palcos portugueses”.

Animados por esta recepgio calorosa e interessada, a 30 de
Maio de 1947, o grupo volta a apresentar-se a publico no Teatro
do Gindsio, desta vez com cinco textos de Fernando Amado: a
reposicdo do capricho teatral A caixa de Pandora, O meu amigo
Barroso, Misica na igreja, O ladrdo e Novo mundo.

A semelhanga de outros projectos similares, tais como o
Teatro Estidio do Salitre, os Companheiros do Pitio das
Comédias, o Grupo Dramitico Lisbonense de Manuela Porto,
o Grupo de Teatro Experimental de Pedro Bom, e mesmo o
Teatro Experimental do Porto ou o Teatro d’Arte de Lisboa, a
Casa da Comédia ¢ um dos colectivos que recusa a subjugagio
dos critérios artisticos aos comerciais e procura uma linguagem
e estilo alternativos 4 dominante estética naturalista.

Apesar do muito que se esperava destes grupos, nio vio pas-
sar de iniciativas efémeras. As estruturas teatrais dominantes
permanecerdo, na esséncia, impermedveis aos seus esforcos de
renovagio e a grande parte daquilo que era visado nas suas cri-
ticas ndo desaparece. A Casa da Comédia, nos anos quarenta,
resume-se a estes dois espectdculos. Ressurgird no principio dos
anos sessenta, retomando a mesma ideia de teatro, pelo menos no
que 2 atitude de renovagdo cultural diz respeito. A sua expressio
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estética e programitica serd diferente, porque serio também, ol
tros os meios a0 seu dispor, onde se inclui j& um espago prépriq,
uma carvoaria transformada na Casa da Comédia — Tearrq de
Bolso de Lisboa. Passam quase vinte anos, mas talvez chando
Amado estivesse correcto quando afirmou: “¢ sina dos homep
que tém razdo trabalharem sem pressa” (1944, 1).

Nos seus textos de critica teatral a primeira abordagem g4
espectdculo faz-se pelo texto. Fernando Amado aplaude a diyy].
gacio de novos autores e satida os textos em que reconhece valoy
literdrio. Sente-se um pendor didéctico nesta atitude, na qual se
visa instruir e divulgar ideias que levem a entender e a gostar dg
teatro, pelo que s6 num segundo momento se abordam as ques-
es circunstanciais da representagio, tais como a interpretacio,
0s ﬁgurinos, os cendrios ou a iluminagio.

Na critica ao especticulo Electra e os fantasmas (Cia. Rey
Colago/Robles Monteiro, em 1943), Amado felicita a opgio da
companhia e defende o texto de O’Neill daqueles que premeiam
o facilitismo e o comercialismo, daqueles que estdo somente “ha-
bituados a conviver com uma arte de saldo pitoresca e retdrica,
quando nio a saborear os dramas cinematograficos, onde os pro-
dutores doseiam habilmente o espanto e as ldgrimas com dedo
comercial” (Ariel 1943b, 5). Fazendo ver que nesta defesa “est4
em causa a propria esséncia da tragédia”, Amado lembra que
“os mesmos principios que excluam de cena ‘Mourning Comes
Electra’ hio-de excluir Esquilo e Séfocles em bloco, metade de
Shakespeare e qudsi todos os autores trigicos de quinhentos,
mormente os italianos, e o melhor de Ibsen, Pirandello, Shaw e
Cocteau” (Ariel 1943b, 5). A critica ao espectdculo de Amélia
Rey Colago e companhia é somente uma desculpa para a defesa
de um repertério exigente e que dé conta das inquietagdes do
homem moderno.
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Esta preocupagio com o valor do texto revela-se mais cla-
ramente em “Introdugio i Antigond’, texto escrito por ocasio
da estreia de Antigona de Jalio Dantas (Cia. Rey Colago/Robles
Monteiro, em 1946). O critico vé no interesse pela tradigio do
teatro cldssico, por parte de alguns autores contemporineos, a
hipétese de superagio daquela dramaturgia que nao quer mais
que divertir. Embora reconhega que, dada a aparente ruina do
mundo ocidental, em clima de pds-guerra, o escapismo e a di-
versio ficil possam ser apelativos, sublinha que “h4 espectdculos
cuja meta nido ¢ divertir, sendo comover”, nos quais a tragédia
¢ sinénimo de uma tentativa de “superar os horizontes estreitos
que a luta pela vida imp&e. O artista procura mais longe do que a
anedota, o episédio, a crénica fugaz, o tema ligado a circunstin-
cia caduca: tenta vencer a tirania do efémero” (Ariel 1946e, 4).

Amado associa também esta atitude de renovagio da tragé-
dia a0 entendimento simbélico do texto, por contraponto com
a fragilidade ¢ frugalidade do naturalismo. Consideragbes que
poderfamos tomar em relagdo 4 sua prépria produgdo dramari-
ca. Escreve o critico:

Enjoado de confusdes e enredos piegas, o artista do nosso tem-
po 14 encontrou os caracteres puros que ardentemente buscava: a
linha simples, a nudez essencial. Comegou a entender o signifi-
cado simbélico da mdscara, do manto, dos coturnos. Sentiu por
contraste a miséria do chamado realismo e a absurda fragilidade
duma caracterizagio, que em regra perde volume e vigor a cinco

passos da ribalta. (Ariel 1946e, 4)

A renovagio da tragédia, e ainda segundo Fernando Amado,
poder-se-4 fazer escolhendo um de dois caminhos: o primeiro, o
do “cendrio helénico e livre, movimentagao dentro do quadro”

325

e




Maria Jodo Brilhante e Manuela Cqyy, alh
0

(Ariel 1946¢, 4) onde a renovagao ¢ essencialmente "pfésrica”; a
segundo, o da “transposi¢io de ambientes e cuidadoso respej.
to dos temas mitolégicos” (Ariel 1946e, 4), onde a renovacig ¢
essencialmente “poética”. O primeiro é o caminho seguido por
O’Neill e o segundo por Giraudoux. Ambos os caminhos sd0,
para Amado, de saudar.

Tudo isto para constatar que o que acontece com a Antigon,
de Dantas é tudo menos uma renovagio do trigico. Contudo,
o que parece “incomodar” mais o critico é o facto de o texto de
Dantas ter sido apresentado como uma pega original “inspirad,
na obra dos poetas trégicos gregos e, em especial, na Antigona de
Séfocles”. Assim, escreve:

Quando constou que o Dr. Julio Dantas escrevera uma An-
tigona, a primeira coisa, que naturalmente nos ocorreu, foi que
nido podia tratar-se duma tentativa de renovagdo da tragédia [..],
No mundo da poesia ndo ha milagres. Ficava assim de pé a tinica
hipétese duma adaptagio, levada a termo com o auxilio de hele-
nistas, a qual predispunham o sentido de oportunidade literaria e
o gosto académico do autor. Insistia-se porém na obra de criagio.
Aguarddmos. Chegou a noite de estreia. Os andncios, as primeiras
resenhas criticas deixaram-nos perplexo. E a perplexidade aumen-
tou durante o espectdculo. Olhdvamos, ouviamos, nio sabiamos
o que pensar. Porque, afinal de contas, aquilo era a Antigona de

Séfocles. Enfraquecida, descarnada, um tanto espectral, mas em
suma a Antigona de Séfocles. (Ariel 19464, 4)

Se o texto tivesse sido divulgado e creditado enquanto adap-
tagdo, Amado elogiaria “o conhecimento psicolégico que mostra
possuir o Dr. Julio Dantas das plateias lisboetas” (Ariel 1946d,
4). No entanto, sendo anunciado como um “texto de criagio”,
o critico tem que reconhecer que as operagdes que Dantas faz
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a0 texto de Séfocles s6 o desvirtuam. Para o critico, “traduzir é
traduzir, adaptar é adaptar; fazer obra de criago € fazer obra de
criagio” (Ariel 1946d, 6).

O que subjaz a sua critica é uma preocupagio extrema com
o texto, com a sua dramaturgia e com a extensio do critério de
adaptago, 4 luz do qual se vdo simplificando e expropriando os
textos de alguma profundidade poética que possam ter, visando
a aceitacio do publico e o sucesso comercial.

Para Amado, a “verdade textual” sobrepde-se ao valor plds-
tico e estético do especticulo; a coeréncia do ponto de vista da
ac¢do, da verosimilhanga e da obediéncia 4 poesia do texto, so-
brepdem-se a uma execugio pldstica faustosa e dinimica, tio
em voga em algum do teatro dos anos quarenta que encontrava
na espectacularidade visual a nica maneira de competir comer-
cialmente com o cinema.

O dominio da monumentalidade visual é precisamente o do
Othello da Companhia Rey Colago/Robles Monteiro (1945),
descrito por Joio Pedro de Andrade, na Seara Nova de 3 de
Margo de 1945, como um especticulo de “montagem esplendo-
rosa”, que entra “pelos olhos antes de sermos empolgados pela
sua acgdo violenta”. Fernando Amado ndo se impressiona pela
grandiosidade da montagem e centra a sua anilise no texto. De
resto, sobre a plasticidade do espectdculo, oferece parcas linhas:
“num estilo pictérico luxuoso e repleto, embora demasiado con-
vencional” (Ariel 1945a, 9) — sem mais.

Para Amado, encenar Shakespeare em “boa linguagem tea-
tral seria feito digno de imortalizar a empresa que entre nés o
tentasse” (Ariel 1945a, 9). Mas tal ndo ¢ o caso da companhia
do Nacional porque interpreta Shakespeare “com a mentalidade
com que se tiram efeitos das pecas do Sr. Bernstein” e porque
o texto da tradugdo que utiliza é “péssimo. Nio desactualizado
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[..] mas horrorosamente chato, incolor, sem parcela de clarezy
nem vida” (Ariel 1945a, 9). O espectdculo falha precisameng,
porque o texto da traducio falha:

[e]stranha coisa, aqueles actores do Teatro Nacional nig de-
clamam, cuidam poder interpretar Shakespeare sem enchererm
peito as frases que af levanta a misteriosa natureza, e na ignorancig
absoluta de que as palavras tém um ritmo préprio mediante o qual
desprendem voo, acordam simpatias. (Ariel 1945a, 9)

A estes dois textos de critica teatral subjaz a ideia de que 3
continuagio do hdbito de adaptar ao gosto portugués textos de
sucesso ja comprovado e o acto de simplificar e aligeirar textos
cldssicos para que mais facilmente sejam recebidos pelo publico,
se afastam da tdo ansiada renovagio da cena portuguesa.

Talvez porque o cometimento fosse menor, mais suave € o
tom em relagdo a Napoleio de Paul Raynal (Cia. Rey Colago/
Robles Monteiro, em 1946), em que Amado salienta a estrutura
narrativa, a clareza e a verosimilhanga histérica do texto, o que
cria, no seu entender, uma “bela pega literdria” e “um monumen-
to” (Ariel 1946b, 4) legado A Franga por Raynal. Sobre a tradu-
¢3o de Norberto Lopes afirma Amado que ¢ “adequada e muito
respeitadora do texto [...]. Felicitemo-lo” (Ariel 1946b, 4).

O que o critico faz aqui é, contrariamente ao que era norma
na prética critica do seu tempo, retirar o papel e o nome do tra-
dutor da habitual invisibilidade a que era votado.

Para além dos espectdculos j4 referidos, nas suas criticas no
Aléo, Fernando Amado acompanha com especial atengio alguns
momentos da carreira dos Comediantes de Lisboa (1944-50),
companhia dirigida por Francisco Ribeiro e Anténio Lopes
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Ribeiro, que se pauta essencialmente por algumas tentativas de
abertura a novos repertdrios (tais como Giraudoux, Shaw, Ibsen,
Tolstoi ou Armando Cortez) e concepgbes estéticas mais apura-
das do que as da mediania vigente.

Amado vai analisar quatro dos seus espectéculos: Electra de
Jean Giraudoux, Pigmaledo de Bernard Shaw, Cinco judeus ale-
mdes de Karl Roeszler e Pedro Feliz de Marcel Achard.

Electra, para Amado, é um texto que representa “‘um dos
cumes do teatro contemporineo” (Ariel 1945b, 4) e s6 o facto
de chegar ao palco j4 ¢ motivo de regozijo para o critico. Mais
se alegra pelo facto de o espectdculo dos Comediantes de Lisboa
ndo gorar as expectativas. Uma tradugdo “mais vigorosa que
subtil, tem aprumo no entanto e resiste bem ao didlogo”, uma
interpretagio “notabilissima no conjunto”, “segura direcgdo ar-
tistica” (Ariel 1945¢, 7), tudo contribui para dar eco do valor do
texto de Giraudoux.

Em relagdo a Pigmaleio, de Bernard Shaw, o critico demora-
-se a analisar o texto e a maneira habil como Shaw o constréi.
Mas o essencial desta critica é a ideia de que a apresentagio de
um texto dificil, exigente e manifestamente ndo talhado para
“comediantes latinos” (Ariel 1945d, 5) é um risco que vale a pena
ser corrido, independentemente do sucesso do especticulo.

Os espectdculos dos Comediantes que Amado analisa aca-
bam por ser paradigmadticos daquilo que foi o repertério deste
grupo. Ao lado de textos que indiciavam alguma vontade de
renovagio e actualizagio, quer dos repertérios quer dos métodos
de criacdo, coabitam textos menos ambiciosos e de claro com-
promisso comercial: tais sio os casos de Cinco judeus alemaes,
de Karl Roeszler, e Pedro feliz, de Marcel Achard. O primeiro
“agrada, sem voos, entretém o espirito” (Ariel 1946a, 5). Em
suma, trata-se de uma agradavel diversdo teatral que prende a
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imaginagdo. O tom geral da critica nio ¢ feroz, nem é esse o gt
tilo de Amado, mas ainda assim, 14 se descobre “pega defeituOsa»
ou algumas cenas descritas como de um “primarismo grotescq”
(Ariel 1946a, 5). Valoriza-se o esforgo dos actores, mas sente-ge
um certo desencanto na medida em que se esperaria mais d
projecto dos Comediantes.

E um pouco diferente o caso de Pedro feliz de Marcel Achard,
“uma dessas obras leves e ricas de conceitos, alevantadas por lejs
subtis de equilibrio e composigao” (Ariel 1946c¢, 4). Elogia-se o
carpintaria teatral do texto, de “ac¢io reduzida ao essencial, uma
linguagem imaginosa e espontinea’, a “engenhosa tradugio de
Lopes Ribeiro”, bem como a interpretagio no seu conjunto, os
“cendrios expressivos, planeados e realizados com inteligéncia” e
a “sensivel [...] mio do ensaiador” (Ariel 1946¢, 4).

Nas criticas de Fernando Amado desenham-se os contornos
de um “homem de teatro” exigente e informado e em que se
sente a urgéncia da divulgagdo e do esclarecimento das moder-
nas referéncias estéticas europeias. De entre estas, uma das mais
referenciadas e consensuais entre a sua geragdo ¢ a do fundador
do Théitre du Vieux Colombier (em 29 de Outubro de 1913),
Jacques Copeau.

Um dos dados mais singulares do experimentalismo do pés-
-guerra portugués é a coexisténcia, no seio do mesmo grupo, de
vérias tendéncias ou sensibilidades politicas e artisticas. Dado
que a forga criadora de Copeau nio assentava no compromisso
politico nem numa atitude engagée, mais facilmente se vai tor-
nar uma figura consensual entre a generalidade do movimento
experimental portugués.

Copeau reivindica uma atitude inovadora no que concerne
ao trabalho do grupo, ao papel do actor, que se queria descabo-
tinizado, sem vedetismos, e 4 organizagio do préprio repertdrio.
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Acreditando que na observa¢ao das grandes obras do passado
se pode descobrir o antidoto para a decadéncia do seu tempo,
entrevé-se em Copeau uma apologia de um regresso s fontes de
ama tradigdo literdria e teatral.

Para alcancar este objectivo serd necessirio renegar os tru-
ques ilusionistas e as maquinarias cénicas. O que melhor servird
as capacidades expressivas do actor é um palco nu: “[q]ue os
outros prestigio se dissipem, ¢, para a obra nova, que nos deixem
somente um palco nu” (Copeau 1974, 32).

Esta realidade era em tudo semelhante ao teatro portugués
do pds-guerra. Se, por um lado, o ndo comprometimento po-
litico e o sublinhar de uma atitude interventiva pela arte sio
extremamente aliciantes aos criadores nacionais, pelas razdes
ébvias, por outro lado, a apologia de um teatro parco em recur-
sos técnicos €, para a cena portuguesa, mais que uma vontade
programitica, uma inevitabilidade. A simplicidade formal, que
¢ uma das marcas estéticas deste movimento experimental, tam-
bém caracteriza a actividade da Casa da Comédia, sob a direc-
¢io artistica de Fernando Amado.

Muito embora Copeau seja a referéncia central a esta gera-
¢do teatral, também a presenga das ideias de Gordon Craig e
Adolphe Appia se vao fazendo escutar...

A divulgagdo das ideias destes pensadores ¢, de uma maneira
geral, o intuito presente em obras de Gino Saviotti, tais como
Paradoxo sobre o teatro (1944), ou em obras de referéncia como
Teatro moderno — Caminbos e figuras, de Luiz Francisco Rebello
(1964 [1957]); nas edigdes do Grupo de Teatro Moderno do
Clube Fenianos Portuenses, onde se podem destacar as de
Redondo Junior: A encenacio ¢ a maioridade do teatro (1959);
ou no Panorama do teatro moderno, do mesmo autor (1961) e
A religido do teatro (1945 [1928]), de Eduardo Scarlatti, entre
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outras, ndo esquecendo as tradugdes de A obra de arte vjy, de
Adolphe Appia (1963) e de Da arte do teatro de Gordon Cry;
(1964), ambas por Redondo Junior. &

De uma maneira geral, a busca da simplicidade formal, i
moralizagio da classe profissional, a ndo subjugacio a interesgeg
comerciais, a reivindicagdo da figura do encenador, a subord;.
nagio ao texto, os intuitos diddcticos, o regresso A esséncia do
teatro, tudo isto caracteriza 0 movimento experimental no pés-
-guerra em Portugal e o idedrio teatral de Fernando Amado, A
suas criticas teatrais no jornal Aleo, sob o pseudénimo Ariel,
ajudam a construir, sem dudvida, o perfil daquele que vai con-
duzir artisticamente a Casa da Comédia, um dos colectivos que
mais agudamente sentiu e traduziu a necessidade de renovar ¢
teatro portugués. Assim como Ariel pde a sua arte ao servigo
de Préspero, também Fernando Amado se coloca ao servico da
renovagdo teatral.
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