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Liber-
dade sem responsabili-
dade, criacio sem compromis-
so institucional - as expressoes, for-

les, parecem adequadas para situar o con-
tomo geral das viltimas tendéncias teatrais ca-
riocas, inclinadas a identificar o palco como o lu-
gar de uma espécie de vale-tudo, se consideradas apres-
sadamente. Infelizmente, a constatagio negativa nao
parece estar longe da verdade. Nio parece possivel outro
raciocinio diante do que se vé nos palcos: em cena,o tom do-
minante € o que se poderia chamar de “livre criagio”™, ou seja, a
atuacio de individualidades soltas, entregucs is proprias obses-
sbes, sem a defini¢io de estilos ou escolas,
Alé certo ponto, a supressio dos “ismos” ¢ ) i
atendéncia geral dasartes - e doteatro-dopés-  [ANIA BRANDAC
guerra no mundo ocidental. S6 que, aqui, a cri-
acio livre se apresentacomo liberdade extrema ® ot & ®
do individuo criador, dissociada do didlogo (e I s I o n a rl os
do embate) com a linguagem convencional e
com o teatro instituido (o que se poderia cha- @
mar de “teatrdo”), em uma mecinica diferenci- o U a I e n a o s
ada daquela que se¢ pode localizar na Europa,
nos EUA ¢ até mesmo - para niio ir tio longe e
nio suscitar uma polémica ociosa a proposito
de “modelos” e “colonialismo” - em Sio Paulo.
No Rio de Janeiro, a antiga corte em que as individualidades duelavam para se
afirmar e conquistar o pais, a cena teatral €, por tradigio, 0 espago de agio ¢ de
exposigio das individualidades. Retomaremos adiante a reflexio sobre o sig-
nificado histérico-cultural dessa caracteristica, Por ora, € interessante chamar
aatenciio para a diferenca acentuada existente entre o teatro carioca e 0 paulista
- em Sio Paulo, o teatro, “por tradigio”, possui um compromisso muito mais
explicito, mais preciso, com a técnica de palco, as convengdes da cena. Em
geral, € hibito considerar o teatro paulista como “bem- acabado”, “1écnico™;
ocarioca, porsuavez, é visto como “criativo”, “ludico”. Aindaaqui estamos
as voltas com realidades de produgao que devem ser analisadas & luz da
histéria, tema que, como jd observamos, serd mais exaustivamente tra-
tado ao final deste texto. O tom de livre criagio que de saida situamos
como dominante no teatro carioca mais recente € em boa parte resul-
tado da historia teatral local.
E necessario, antes, detalhar um pouco mais as caracteristicas
fundamentais dessa livre criagao. Logicamente ¢la ¢ praticada
por todo o pais; devido i inexisténcia de umadinimica leatral
nacional, homogénea, em cada centro ela apresenta colo-
ridos particulares. No Rio de Janeiro, em que a referén-
cia bésica é o que poderiamos chamar de “individu-
alismo cortesio”, a tdnica da livre criagio, nas
tendéncias mais recentes, € o retomo i
hegemonia inconteste do diretor-
encenador enquanto presenga TANIA BRANDAG 6
centralizadora, absoluta, profeascea de Esiblica

até mesmo auto- a Histéria do Teatro da
nkiria. UniRio, & critica de
teatro.
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Querdizer, o criador da encenagio, o respon-
sivel por sua concepgio, que se impds na cena
européia no final do século passado € que s6 sur-
giu no Brasil no pés-guerra, com a atuagio dos
diretores estrangeiros, € uma espécic de
ressurgéncia radical tipica do teatro carioca de
hoje. Porque, por mais que se fale em equipe, em
poética do ator, em cumplicidade do cendgrafo,
em intervengao do dramaturg ou em diregao da
cena enquanto criagao coletiva, o eixo e a chave
da concepgio dos espeticulos estao nas mios do
diretor, no caso das tendéncias mais recentes.
Todos os nomes atuantes, que devem ser arrola-
dos para a fixacio desse panorama, revelam tal
situagio: sao diretores, na realidade, os que estao
a cavaleiro da producio, com raras excegoes.
Gerald Thomas, Bia Lessa, Moacyr Goes, Marcio
Vianna sio os principais deslaques; ja materiali-
zam vertentes nitidas de trabalho teatral.

Um grupo recente - enorme, basicamente for-
mado por atores e mantido sem prejuizo para os
projetos isolados, pessoais, de seus integrantes -
se estruturou ao redor de um tinico diretor (Anto-
nio Abujamra), que decidiu ser também ator; mas
0 grupo, cuja produgao apenas comegou a ser
apresentada, ainda nio revela perfil nitido, além
do desejo de contribuir para adensar o jogo tea-
tral, curiosamente a partir da intervengio de ato-
res.

Eclaroque é preciso considerarespecialmente
as contribui¢oes de Daniela Thomas, na cenogra-
fia, e de Leon Goes, na interpretaciio, alids pesso-
as ligadas por lagos familiares aos diretores com
que trabalham. Mesmo assim, apesar da presenga
eventual de alguns raros colaboradores perma-
nentes, nao se pode compreender a linha produ-
tiva que cada um representa se niao se tem como
ponto de partida os proprios diretores: as equipes
ao seu redor sio flutuantes. A estruturagio seme-
lhante & das antigas companhias e grupos nio
existe mais; no fundo, atualmente, o que ha é uma
“firma” que viabiliza a produgdo do diretor, ao
lado de um grupo aleatorio. E sio muitas as
consequéncias artisticas dessa situagio.

A hipertrofia da figura do diretor equivale ao
aniquilamento do ator. E tal se di ndo s6 porque
as equipes sao flutuantes: diante das pecas desse
teatro, com frequéncia o espectudor pode ter a
chance de contemplar a representagao de bone-
cos, grandes marionetes ou maquinismos. As
marcagdes, 0s movimentos da cena sio, em boa
parte, associaveis i imagem de mecanismos, seja
pelo uso da repeticio, seja pelo uso de gestos
“robotizados”. O uso de mascaras, bonecos ou de
maquiagem/caracterizagaodeformante € constan-
te. Emalguns casos -emespecial nos trabalhos de
Bia Lessa - predomina um formalismo que cami-
nha para aabstracio, quer dizer, hi uma valoriza-
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¢iosuperlativadodesenho dacena. A plasticidade
predomina, entio, sobre “o resto”.

Sao cenas, portanto, predominantemente fi-
sicas, de materialidade forte, mas com pouco ou
nenhum histrionismo, pouca metafisica. O “sen-
tido” convencional, aristotélico, estd descartado,
assim como a agio dramiltica, sem que se possa
falar em uma relagao de atrito com tais padroes,
ainda em vigor ao redor. O ator € “usado”, diga-
mos, “instrumentalizado”; evidentemente o fato
determina a supervalorizacao da presenca ¢ da
expressao fisica, em prejuizo do que se
convencionou chamar de “teatro da palavra” e a
revelia dos pressupostos tradicionais da interpre-
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tacho. Observe-se que tais diretores, em sua qua-
se totalidade, ndo valorizam a dramaturgia, nao
montam grandes (exX10s OU MESMO Nao montam
pecas, nao consideram o texto importante ou até
buscam explorar em textos convencionais temas
que lhes sao estranhos ou distantes. Com
frequéncia eles se apropriam de textos literarios
de certa dimensao (Bia Lessa encenou Virginia
Wolfe Dostoiévski, Marcio Vianna ja se inspirou
nas Mil e Uma Noites, em Goethe ¢ em uma alen-
tadalistade referéncias literarias; Gerald Thomas
que, como os diretores de cinema, prefere escre-
ver seus espeticulos, ja recorreu a Kafka), bus-
cando submeté-los ao seu idedrio pessoal - vale

dizer, reduzi-los.

E verdade que nem tudo est4 perdido e alguma
literatura teatral € lembrada. Gerald Thomas ja
montou Beckett e Henri Muller; Moacyr Gaes €,
dos diretores considerados, 0 que apresenta o per-
fil mais intrigante. Apesar de explorar exaustiva-
mente a expressao do corpo, a intensidade fisica
do ator, o diretor nao consegue se distanciar do
teatro retorico convencional e tem escolhido sem-
pre, para encenar, textos que mantém uma distan-
cia intransponivel com relagao aos temas priticos
comqueele proprio trabalha. Arigor, apenas oseu
espeticulo de estréia, Nosferaru (Janice da Silva),
apresentava uma identidade positiva entre con-

BETE COELHO E
ASUNGAD BARRETO EM
UM PROCESSO, DE
GEAALD THOMAS
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cepgio de cena ¢ dramaturgia. Os demais
{Woyzeck, de Buchner, Baal, de Brecht, A Trdgi-
ca Histéria de Dr. Fausto, de Marlowe, Os Cegas
¢ Escola de Bufoes, de Ghelderode, Os Gigantes
da Montanha, de Pirandello, Antigona, de
Sofocles, e Romeu e Julieta, de Shakespeare) tém
em comum um abismo verliginoso, exatamentc a
tentativa de encenar textos densos enguanto po-
ética da palavra a partir de uma concepgio de
cena em que o mais importante € a densidade e a
intensidade da presenga fisica. O ponto fraco das
montagens citadas parece evidente - tensionado
fisicamente ao extremo, necessitando de atengao
fisica mixima alé mesmo para ndo morrer nos
ousados malabarismos corporais que deve reali-
zar, o ator, nas encenagoes de Moacyr Goes, nio
¢ capaz de fazer justiga 4 densidade das palavras
que deve “corporificar”. Hi mesmoum anedotinio
na classe teatral a proposito dos ensaios ¢ aulas do
diretor, confundidos com enfermarias, pois ¢
considerdvel o namero de intérpretes/alunos
engessados...

As fraturas ocorrem, nesse caso, de forma
concrela, direta. Mas - humor & pare - apresen-
tam uma dimensio instigante: esse impasse, a
priori impossivel de ser resolvido por reunir ins-
tincias irredutiveis, € exatamente o que o diretor
descja trabalhar em suas montagens. “No meu
trabalho, a imagem tem tido mais importancia do
que a palavra. Estou tentando buscar o equilibrio,
ou melhor, reforgar o tratamento da palavra para
tornar mais duro o embate entre os clementos
teatrais” - a declaragio € do diretor, publicada no
Jornal do Brasil, em matéria de 30/5/91. Para os
amanies das convengdes e dos clissicos, resulta
daf uma certa amargura - tudo indica que o resul-
tado sé pode ser a derrota da palavra, cruel porque
de corpo presente, j4 que o ser humano nio €
capaz de concentrar a atengio simultaneamente
em dois pdlos opostos (o corpo, o texto). Logo, a
derrota também € do ator.

Mos trabalhos de Gerald Thomas existem
condigoes diferentes; em certo sentido, € possivel
até mesmo falar de uma situagio diametralmente
oposta. Dentre os diretores citados, ele €, segura-
mente, o mais subjetivo, aguele cujos trabalhos
estdao mais estreitamente ligados a pripna perso-
nalidade e aos maneinsmos do criador, inclusive
devido as citaghes gratuitas, episédicas ou
aneddticas de outras obras de arte (o caso mais
grave, aqui, foi a montagem da Gpera O Navio
Fantasma, de Wagner, em que o diretor se deu ao
luxode se referira Documentade Kasseleaobras
de artes plisticas do século XX, Outros aspectos
relevantes de sua obra sio a verdadeira
monumentalidade dos cendrios (geniais) de
Danicla Thomas e a requintada construgio da luz.
Em geral, os atores surgem em cena como
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automatismos, redugio a materialidade plastica
que os envolve. Como as encenagoes de Gerald
Thomas, em sua maioria, nio langam mio de
pegas, mas sim de textos do diretor, parece claro
que seus trabalhos também indicam a “morte da
palavra”, pois 0s textos sao, em geral, bem pouco
densos, desprovidos de releviincia enquanto
dramaturgia ¢ até de importiincia secundiria na
dinfimica da montagem.

Sem a mesma subjetividade exaltada, mas
ainda submissa & plasticidade ¢ 4 materialidade
da cena, valores dominantes em seus trabalhos,
como j& observamos, a diretora Bia Lessa che-
gou ao extremo de usar, em sua ultima monta-
gem, inspirada nas Cartas Portuguesas, de Soror
Mariana Alcoforado, a exploragio plastica dos
elementos e da natureza. ,gua, terra, vegetais ver-
dadeiros ¢ em abundancia funcionavam como
catalisadores da atengao do publico, com um al-
cance conlrino i convengio de ilusionismo tea-
tral. A diretora, por estar voltada para a constru-
Ao da plasticidade da cena, deve ser aproxima-
da, também, do tema da morte da palavra. Ao
longo de sua carreira, Bia Lessa nunca montou
um texto exatamente teatral, convencional; op-
tou sempre por adaptagdes ou até mesmo recria-
goes de textos literdrios de diversas procedénci-
as, sempre tratados a partirda concepgaodacena,
da “composigao visual”,

Também o ator aparece, aqui, como entidade
nao-histridnica, secunddria, automatizada até,
porque a servigo do desenho da cena. A diregio
de ator € os problemas de interpretagio nao sio
valorizados, Nos trabalhos de Bia Lessa, hi uma
lacuna no que se refere 4 interpretagio, apesar
das sérias tentativas empreendidas pela diretora
no sentido de discutir e estabelecer um método (e
parece revelador que a diregiio queira determinar
um método para os atores), Apesar da beleza vi-
sual de muitos de seus trabalhos, pontilhados por
incontaveis achados visuais, incomoda, neles, a
ligeireza com que é tratada a fungiio do ator.

Problema semelhante pode serlocalizado nos
trabalhos de Mircio Vianna, que nunca montou
uma pega de teatro, mas sim espeticulos pesso-
ais, concebidos a partir de um emaranhado de
referéncias culturais. Curiosamente o seu iltimo
trabalho também foi marcado por uma presenga
opressiva da natureza - o cenério de O Circo da
Solidio era todo em barro e o “tema’™ (se € que é
possivel usar a palavra) era também o afeto des-
medido. A diferenga € que o diretor, em suas
encenagoes, submete oatoraumaliquidagioainda
mais radical. Suas montagens nio contam com
agao dramitica ou conflito dramético, suas per-
sOnagens nao contracenam. A rigor, elas se mos-
tram, se expoem como redugdes do humano que
lhes é possivel (infimo, na verdade). O treina-



mento dos atores - que, para o diretor, devem ser
afetados fisicamente para que afetem o especta-
dor - também significa uma maratona ¢ rscos
fisicos considerdveis, como acontece na dindmi-
ca de trabalho de Moacyr Gées. Nas suas monta-
gensmaisrecentes(O Casodos Irmaos Feninger,
Colegdo de Bonecas, O Circo da Soliddo), além
do exercicio fisico extenuante, a interprelagio se
manteve aproximada daquilo que nio seria, por
convengdo, a interpretagio: desempenhos e falas
ou exaltados ou brancos, desprovidos sempre de
sutilezas emocionais. S30 seres rasos, sem fundo,
que nao arrebatame, portanto, ndosustentamuma
relagdo de identidade convencional com a platéia
(ndo afetam, ndo emocionam, como o diretor tem
declarado pretender),

Esse apanhado geral parece eficiente para
fornecer um inventéario ligeiro do leatro canoca
mais atual. As linhas tragadas sdo habeis para
eshogar as duas situaghes bisicas, problemiticas,
de maior importincia: a redugio do ator e da pa-
lavra. Trata-se de uma tendéncia que define boa
parte dos anos 80 ¢ os anos %), resultante do pro-
cesso histérico vivido pelo teatro brasileiro mo-
derno. Depois das companhias e grupos que, nos
anos 50-60, viram nascer e difundiram a
modernidade teatral, o que se teve, a nigor, no
pais, foi a implantagio de um mercado teatral
selvagem, em que predominaram as carreiras in-
dividuais, em boa parte (no caso caroca) associ-
adas 4 consagragiio pela televisio, com a aproxi-
magio episGdica das pessoas por montagens iso-
ladas. Ou seja: reducio da contundéncia da cena,
dilui¢io e perda dos procedimentos de palcoine-
rentes & modernidade. O ator voltou a sero motor
do fazer teatral, retomando-se a mecinica de pro-
dugio do teatro pré-moderno, do tempo das com-
panhias-do-primeiro-ator, tais como Jaime Costa
e ProcGpio Ferreira. O histrionismao voltou aser
otom dominante da interpretagio, o comico vol-
tou a predominar, ou melhor, a catalisar a atengio
do mercado; sho coordenadas que envolveram
mesmo atores mais jovens, egressos de grupos
alternativos extintos, como o Asdnibal Trouxe o
Trombone e 0 Manhas ¢ Manias.

Tal dinimica parece ser incompativel com as
necessidades modernas da cniacgio teatral, que
exigem, de saida, alideranga dodiretor, aexisicn-
cia de conjuntos minimamente estiveis ¢ a refle-
xio sobre a interpretagio em fungio da quarta
parede (depois, portanto, do histrionismo). Ela
niio pode garantir densidade artistico-cultural para
as montagens, pois elas surgem como procedi-
mentos de ocasiiio, dissociadas de projeto cultu-
ral consistente. Assim, é possivel afirmar que a
fragilidade da realidade cultural brasileira impoe
a existéncia de uma sindrome Jaime Costa, do-
minante no Rio de Janeiro, ainda o lugar de acla-

magio das individualidades diante do pais - os
atores precisam surgir como personalidades em-
preendedoras; sio atores, produtores, empresiri-
os, dirctores, cendgrafos, figurinistas, agitadores
culturais ¢ até mesmo “inimigos” dos diretores
que queiram romper esse ciclo. Cualquer propos-
ta de trabalho mais densa ameaga surgir como
possibilidade de derrota para o teatro do faz-tudo-
requentado.

A modernidade, reduzida, necessita surgir
localizada, para que o sistema cultural nio se re-
vele tio simplério. Hi, entio, o aflloramento, aqui
¢ ali, de uma sindrome Ziembinski, garantia tropi-
cal de que o teatro nio retornari celeremente aos
padrdes do teatro do inicio do século. Surgem,
assim, os diretores-iluminadores (nos diferentes
sentidos da fungao), que devem tornar a cena es-
petacular, devem subjugar até€ a fala e as palavras
dos atores, controlando todos os momentos do
fatoteatral, para talvez desencadear alguma revo-
lugdo, que marque o casamento (de novo) dacena
com a modernidade mais radical, como aconteceu
em 1943, Tais diretores parecem, portanto,
pistoleiros solitirios lutando para caplurar uma
modemidade perdida.

Nio hd davida de que as tendéncias teatrais
Canocas mais recentes ¢ de Malor repercussao
acontecem tendo como pano de fundo o processo
de diluigio da linguagem teatral moderna, cuja
institucionalizagio ndo ocorreu plenamente. Por
1550, parece preocupante que essas novas tendén-
cias retinam produtores que, dedicados i livre cni-
agio ¢ 4 expressio pessoal de seu idedrio, ndo
tenham um cdleulo nitido de didlogo ou atrito com
os temas da modemidade histérica. Nio hé como
nio senlir um sabor amargo quando s¢ constata
que Ceros 1emas, onipresenles € Cruciais para o
teatro do século XX, nio sao trabalhados ou sio
descartados com razodvel facilidade. Pode serque
ai esteja o teatro do futuro, o rascunho da cena do
século XXI - a distancia frente ao problema tradi-
cional do sentido, o abandono do conceito tradici-
onal de agio dramdtica, a énfase na plasticidade e
na construgio visual, o desprezo ou a indiferenga
diante da hipitese da palavra, a automatizagio do
ator seriam indicios de uma cena-de-um-outro-
lempo-que-vird. Pode ser. Nesse caso, “liberdade
sem responsabilidade” seriauma expressao injus-
ta para qualificar o teatro canioca de hoje; signifi-
caria uma cobranga passadista, langada contra
visiondrios, anunciadores do futuro, diretores que,
decididamente, nio seriam alienados, indiferen-
tes 4 necessidade de umn compromisso entre arte ¢
histéria. Resta o problema de que, no caso, o seu
compromisso seria com o futuro. E ficano ara
pergunta - qual o teatro adequado para atender ds
exigéncias da sensibilidade de nosso tempo, den-
tro de nossas peculianidades tropicais?
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