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RESUMO

O presente trabalho objetiva, sustentando-se nas interlocugdes possiveis entre Historia e
Teatro, investigar a narrativa construida por parcela da critica teatral sobre o encenador
Gerald Thomas a partir da recepcdo do conjunto de espetaculos Trilogia Kafka — Um
Processo, Uma Metamorfose e Praga, encenados em 1988 na cidade de Sao Paulo.
Compreendendo as interpretacdes da critica teatral como basilares para escrita da Histoéria do
Teatro Brasileiro, encontramos nessa documentagdo evidéncias de um anseio por
reformulagdo no teatro frente ao contexto da redemocratizagdo. Verificou-se que as narrativas
construidas no panorama do teatro brasileiro durante a década de 1980, transitam entre
considerar como superados os temas do teatro politico e identificar, nas propostas multiplas
resultantes desse processo, um sinal de crise. Nesse cendrio, Gerald Thomas se apresenta
como um artista que veio, em tese, atualizar o teatro feito no Brasil, endossado por grupos que
buscavam enfatizar a ruptura, em diversos aspectos, com o periodo da Ditadura Militar.

Palavras-chave: Teatro brasileiro; Critica teatral; Gerald Thomas.



ABSTRACT

The present work, supported by the possible interlocutions between History and Theater, aims
to investigate the narrative built by part of the theater critics about the director Gerald Thomas
from the reception of the set of plays Kafka's Trilogy — A Process, A Methamorphosis and
Prague, staged in 1988 in Sao Paulo. By understanding the interpretations of the theater critics
as fundamental to the writing of the History of Brazilian Theater, we find in this
documentation evidences of a yearning for reformulating in the theater in the context of
redemocratization. It has been verified that the narratives constructed in the Brazilian theater
scene during the decade of the 1980s, transit between considering as overcome the themes
of political theater and identifying, in the multiple proposals resulting from this process, a
sign of crisis. In this scenario Gerald Thomas presents himself as an artist who, in theory,
updated theater made in Brazil by being endorsed by groups who wanted to emphasize the
rupture, in several aspects, with the Miliatry Dictatorship period.

Keywords: Brazilian Theater; Theater critics; Gerald Thomas
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INTRODUCAO

Pensar a experiéncia humana através da arte e do tempo exigiu que longos debates
epistemologicos fossem travados. Se para a Historia os seres humanos seriam a medida de
todas as coisas, a materialidade de sua maneira de estar no ambiente que os molda e que por
eles ¢ moldado, encaminhou-se para que os objetos artisticos fossem um campo plural, rico e
privilegiado de analise. Como historiadores, algumas especificidades no olhar e no trato com
essas fontes sdo requeridas, a exemplo da recuperacdo da historicidade inerente a esses
objetos. Isso nos permitira perceber que, comumente, eles estardo categorizados e envoltos em
uma teia conceitual e mnemonica generalizantes, que poderdo tornar opacas as complexidades
do processo historico que influiu sobre eles e por eles foi impactado.

Adentrar as camadas de memoria que passam a compor o teatro de Gerald Thomas na
cena brasileira da década de 1980 ¢ o objetivo deste trabalho, que comega a ser construido
ainda na graduacdo. Dois projetos de Iniciagdo Cientifica, financiados pela FAPEMIG', foram
a parte introdutoria das discussdes aqui realizadas. O primeiro projeto dedicou-se a pensar a
obra de Franz Kafka, precisamente o romance “O Processo”, publicado em 1925. A
inquietacdo que motivou essa a investigacdo foi a presenga constante de referéncias a essa
obra na imprensa brasileira no contexto do impeachment da presidente Dilma Rousseff, em

20162. A reflexdo sobre a maneira como a obra de Franz Kafka foi percebida e reinterpretada

10 primeiro projeto foi desenvolvido entre 2018 e 2019 (edital N°05/2017), e intitulado ‘“’Ha muita esperanga,
mas ndo para nés’ - a culpa e a impoténcia em ‘O Processo’, de Franz Kafka”, orientado pela professora Dra.
Rosangela Patriota. O segundo projeto deslocou seu eixo da analise das relagdes entre “Historia e Literatura”
para a “Historia e Teatro”, pensando a maneira como a obra de Kafka era lida e reinterpretada no Brasil. Assim,
pensando esses aspectos no ambito do teatro, desenvolveu-se o projeto, orientado pelo professor Dr. Alcides
Freire Ramos, “’Existir ¢ um absurdo’ - a constru¢do da Trilogia Kafka, por Gerald Thomas, no Brasil de 1988
ao longo de 2019. Vale ressaltar que o segundo projeto obteve subvencdo da FAPEMIG, mas devidos a cortes
or¢amentarios nasuniversidades brasileiras, a bolsa de pesquisa foi suspensa no inicio desse mesmo ano.

2 As seguintes matérias apresentam exemplos que comparam o golpe sofrido pela presidente Dilma Rousseff ao

protagonista de “O Processo”, Josef K.:

CAVALCANTTI, Mario Filipe. O qué de kafkiano no impeachment de Dilma. Homo Literatus, 05/09/2016.
Disponivel em < https://homoliteratus.com/o-que-de-kafkiano-no-impeachment-de-dilma/>.

PRADO, Céssio Vilela. Golpe de Estado: um olhar kafkiano. 09/05/2016. Disponivel em
https://www.brasil247.com/blog/golpe-de-estado-um-olhar-kafkiano.

Jornalistas Livres: Kafkiano como a realidade. Uma resenha de “O Processo”, de Maria Augusta Ramos.
02/05/2018. Disponivel em <https://jornalistaslivres.org/kafkiano-como-realidade-uma-resenha-de-o-
processode-maria-augusta-ramos/>.

Vale ressaltar que embora a situagdo do impeachment tenha sido o ponto de partida para a pesquisa, o projeto
desenvolveu-se tendo fio condutor a andlise da esfera antiautoritaria percebida no romance e em outros
documentos relacionados a Franz Kafka.



https://www.brasil247.com/blog/golpe-de-estado-um-olhar-kafkiano

no contexto brasileiro se desdobra e nos leva ao teatro, campo onde essas releituras eram
frequentes e diversas’.

Dentre os inimeros artistas que apresentaram adaptagdes das obras de Franz Kafka,
destacava-se Gerald Thomas. Sua “Trilogia Kafka — Um Processo, Uma Metamorfose e
Praga”, levada aos palcos paulistas em 1988, figurava como uma das maiores referéncias
entre os espetdculos que objetivaram apresentar uma leitura original dos textos do famoso
autor tcheco de lingua alema. Os primeiros procedimentos historiograficos foram iniciados: a
atencdo para o contexto de producdo dos espetaculos, os embates que o permeavam, as
énfases e os distanciamentos em relagdo aos textos de Kafka, nos atentando para as
especificidades da adaptacao.

No que tange a esse aspecto, ¢ interessante ponderar que a mobilizacdo da
documentagdo para o trato com a linguagem teatral, no ambito da Histdria, passa por rigorosa
reflexdo metodolédgica: os documentos disponiveis, dada a efemeridade do espetaculo como
acontecimento, formam um instigante quebra-cabegas. As pecas fundamentais dependerdo,
muitas vezes, da demanda do préprio objeto; no entanto, em linhas gerais, fotografias,
depoimentos de atores e equipe técnica e, principalmente, a critica teatral, sdo as mais
recorrentes € as que elegemos como documentos basilares para este trabalho. No contato com
a fortuna critica sobre a Trilogia Kafka, percebeu-se que as andlises da critica teatral
dedicavam-se mais enfaticamente sobre Gerald Thomas, sua técnica e repertério, e
principalmente sobre sua contribuicdo para o teatro brasileiro. Assim, em toda a pesquisa
sobre a Trilogia, permeando o objetivo inicial de estruturar as andlises internas e externas, a
dimensao da autoria de Gerald Thomas se sobressaia.

Evidentemente, era crucial que nos atentassemos para esse aspecto e refletissemos
sobre o artista em questdo. Existe uma vasta bibliografia sobre Gerald Thomas, grande parte
dela nas paginas da imprensa do eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Muitos criticos escreveram
sobre o trabalho do encenador, principalmente nas décadas de 1980 até o inicio dos anos
2000, seu periodo de maior atividade. Alguns desses criticos sdo autores de ensaios sobre os
métodos e a relevancia de Thomas para a cena brasileira, como Alberto Guzik, Gerd Borheim,

Dirceu Alves Jr. e o poeta Haroldo de Campos. Temos, ainda, nomes como Edélcio Mostaco,

3 Para elencar apenas as produgdes mais recentes, em 2014, o diretor Luiz Antonio Ribeiro propde uma
encenacdo onde, a cada espeticulo, um ator diferente, que ndo havia ensaiado com o resto do elenco,
interpretaria Josef K. em sua versdo de “O Processo”. Em 2015, o Teatro de Vertigem levou para os palcos a
peca “O Filho”, adaptada livremente da Carta ao Pai, de Franz Kafka; também em 2015, o diretor Elzemann
Neves encena “Josefina Canta”, adaptacdo livre do texto de Kafka “Josefine, a cantora ou o povo dos
camundongos”. Em 2019 estreia no Rio de Janeiro a peca “Um Beijo em Franz Kafka”, escrita pelo dramaturgo
Sérgio Roveri. Embora n3o se trate da adaptacio de algum romance do escritor tcheco, a peca aborda sua
amizade com Max Brod, responsavel pela publicagdo da maiorparte dos textos de Kafka.



Macksen Luiz, Aimar Labaki, Antonio Gongalves Filho, Ilka Marinho Zanotto, Otavio Frias
Filho, Marta Goes, Vivien Lando, René Decol, Luiz Fernando Viana, Jefferson Del Rios,
dentre outros — todos se dedicaram, em algum momento, a pensar o trabalho de Gerald
Thomas sob perspectivas diversas.

A produgdo académica sobre o encenador também ¢ bastante expressiva. No ambito da
Historia, ¢ possivel encontrar instigantes discussdes sobre Thomas em pesquisas que se
debrugam sobre o teatro contemporaneo brasileiro. Dentre eles, “Memoria e Inven¢do —
Gerald Thomas em Cena”, tese de doutorado escrita pela pesquisadora Silvia Fernandes, em
1996 ¢ “Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas”, organizado por Jacé Guinsburg e
Silvia Fernandes também em 1996, foram leituras basilares para o processo de construgao
deste trabalho. De carater mais analitico e conceitual, “Memoria e Invencdo” dedica-se a
mapear ¢ compreender os procedimentos cénicos de Gerald Thomas, argumentando que a
trajetoria do encenador, iniciada no circuito off-off Broadway em Nova York, auxilia na

introdu¢do de um trato inovador para com a linguagem teatral no Brasil:
Acredito que ele sintetiza uma série de procedimentos criativos do teatro
contempordneo, que chegaram ao Brasil principalmente atavés de seu
trabalho. O acesso a pesquisas internacionais faz de seus espeticulos a
simula de algumas tendéncias e processos que marcam a cena atual. A
justaposicdo de elementos, a organizacdo por cadeias de leitmotive, a
desconstrugdo de linguagens artisticas, a substituicdo do drama pela
espacializa¢do e o abandono do texto dramatico como nucleo estruturador do
espetaculo sdo os principais tracos dessa tendéncia, presente de maneira

evidente em todos os espetaculos do encenador. (FERNANDES, 1996, p. XI)
Fernandes aponta em sua analise o impacto que o trabalho de Thomas adquire na
imprensa paulista e carioca, que “repetia as declaragoes bombasticas do jovem encenador de
trinta e trés anos, que dizia, para quem quisesse ouvir, que o teatro brasileiro era de
mentirinha” (FERNANDES, 1996, p. IX), questdo que buscamos analisar com maior
centralidade na pesquisa que aqui se desenvolve.
Em “Um encenador de si mesmo”, as discussdes sobre esses procedimentos formais e
a relacdo com a imprensa aparecem materializadas em textos do proprio Gerald Thomas, que
na década de 1990 passa a assinar uma coluna sobre cultura na Folha de S. Paulo, e em artigos
de tedricos e criticos de teatro, como Flora Sussekind, Gerd Bornhein, Alberto Guzik e Sérgio
Coelho. Aqui delineia-se j& com maior precisao o impacto que o trabalho de Gerald Thomas

tem na vida teatral brasileira, apresentando os dois ingredientes que serdo a base de



praticamente qualquer comentério sobre o encenador: suas inovagdes técnicas e seu carater
polémico.

Considerando os embates teoricos e as reflexdes sobre estética, as discussdes no Brasil
a respeito do conceito de pds-dramdtico, pensada pelo critico alemao Hans-Thies Lehmann,
elegem Thomas como exemplo dessa categoria organizadora e refletem sobre o impacto de
seu trabalho no panorama geral do teatro brasileiro, como ¢ possivel perceber em “O Pos-
Dramatico — Um conceito operativo?”, organizado também por Jacd Guinsburg e Silvia
Fernandes. Além de conter artigos que se dedicam especificamente a mapear e compreender
os procedimentos formais de Gerald Thomas e sua relagdo com o poOs-dramatico, apresenta
outros textos que consideram esse aspecto como algo ja estabelecido, e mobilizam Thomas
como um exemplo do pés-dramatico no Brasil.

Essa vasta bibliografia, muitas vezes concentrada nos debates formais ou nas
“declaracdes polémicas” do encenador, deu corpo as inquietagdes que surgem no contato com
a fortuna critica sobre a Trilogia Kafka. Considerando os acervos dos dois maiores jornais de
Sao Paulo, Folha de S. Paulo e O Estado de Sdo Paulo, foram encontradas nove criticas
especificamente sobre a Trilogia, para além de entrevistas e matérias de divulgagdo. Embora
ndo nos debrucemos exclusivamente sobre a imprensa paulista, a andlise recali,
predominantemente, sobre ela. A projecao de Gerald Thomas como um grande nome para o
teatro brasileiro* se amplia quando seu trabalho em palcos paulistas se intensifica; em Sdo
Paulo, Thomas obtém um publico maior e um ambiente artistico mais consonante com suas
ideias.

No contato com a critica teatral, percebemos que a Trilogia Kafka apresentava-se
como a consolidacdo de Thomas como um renovador da linguagem no Brasil. Em 1988,
Thomas ja ndo era desconhecido da critica e do publico: trabalhos expressivos, como Eletra
Com Creta e Carmem Com Filtro, ambos de 1986, ja haviam dado ao encenador projecao e
rascunhado os adjetivos que o acompanhariam a partir de entdo. No entanto, a Trilogia Kafka
apresenta uma articulacdo de procedimentos que passam a ser lidos como simbolos da

atualizacao do teatro brasileiro, que parcela da critica considerava “atrasado” diante do

4Embora o eixo Rio-Sdo Paulo seja abordado de maneira mais enfatica ao longo desse trabalho, optamos por
utilizar o termo “teatro brasileiro” justamente por seu cardter abrangente. Durante a década de 1980, essas
cidades constituiam-se como importantes polos culturais, onde artistas de diversas localidades se fixavam para
realizar seus trabalhos. Segundo a historiadora Rosangela Patriota, “o impacto do eixo Rio de Janeiro-Sao Paulo
em divulgar artistas e seus trabalhos, além da forca de seus veiculos de comunicagio, faz com que muitos
profissionais e/ou companhias de teatro deixem seus lugares de origem e fixem suas sedes nessas cidades. Isso,
sem duvida, faz com que a efervescéncia teatral, no Brasil, possua localiza¢des bem definidas, embora as
universidades, nesses espagos, cumpram importante papel na disseminagdo das artes e de repertorio formativo”.
(PATRIOTA, 2018, p. 385).



impacto dos anos de Ditadura Militar sobre a cultura. Além disso, a Trilogia resguardava a
inventividade e ousadia pelas quais Thomas se fez conhecido na primeira metade da década
de 1980, mas fazia concessdes a critica e ao publico ao conservar alguma linearidade na
narrativa.

No que concerne ao trabalho com as criticas, uma das tarefas do historiador ¢ perceber
a teia de conceitos e valores que as envolvem, pois uma anélise que desconsidere seu contexto
de origem, impossibilita que sejam identificadas e questionadas as interpretagdes cristalizadas
em torno do objeto artistico em questdo. Nesse sentido, no contato com a fortuna critica sobre
a Trilogia Kafka, perceberemos a existéncia de um projeto em construgdo para a cultura do
pais, projeto este associado a ideia de superagdo de um tempo de autoritarismo e a indica¢ao
de um momento de abertura, que seria percebido nos palcos através a “superacao” do teatro
engajado e da introducdo de novas pesquisas de linguagem.

O embate entre Gerald Thomas e a critica extrapola o periodo de encenagdo da
Trilogia Kafka. Esse conjunto de espetaculos se configura, nesse trabalho, como o ponto de
partida de onde acessaremos os procedimentos estilisticos celebrados ou rechacados pela
critica, e identificaremos os referenciais adotados para pensar a ideia de “atualiza¢do” do
teatro brasileiro. Nos movimentaremos, portanto, através da critica teatral no decorrer da
década de 1980, no sentido de ampliar nosso escopo de analise e perceber embates
caracteristicos do processo de estabelecimento novos pressupostos analiticos.

Vale ressaltar que assim como o teatro, também a critica realizava um movimento de
reflexdo sobre seu proprio oficio: se o objeto dessa critica estd inserido num contexto de
reformulagdes internas, também a critica deve acompanha-lo na reavaliagio de seus
pressupostos’. A contribui¢do dos teodricos do teatro, a exemplo de Hans Thies-Lehmann com
a formulacao do conceito de pos-dramatico, sao tentativas de responder a uma demanda dada
pelas manifestacdes teatrais do fim do século XX, buscando construir uma dimensao analitica
que organizasse conceitualmente a pluralidade.

Esta dissertacdo, portanto, tem os embates entre Gerald Thomas e a critica teatral na
década de 1980 como foco privilegiado de analise. Diante da infinidade de ramificagdes
possiveis no trato com essa problematica, optamos para a construgdo desse trabalho, pensar a

historicidade da formagao de Gerald Thomas em Nova York e sua recep¢ao no teatro

>Nas palavras dos pesquisadores da Universidade Federal de Ouro Preto, Clovis Domingos dos Santos e Paulo
Marcos Cardoso Maciel, autores de um projeto que pensa a fun¢do da critica contemporanea, a questdo que se
coloca ndo ¢ uma perda qualitativa na critica teatral, mas “sua redefini¢io em torno das mudangas provocadas
pela ampliagio da produgdo e pela diversidade de sua circula¢do, além da dificuldade em delimitar os
diferentes perfis do espectadorteatral contempordneo”. (SANTOS E MACIEL, 2019,p. 58)



brasileiro no primeiro capitulo. Para tanto, nos dedicamos a compreender as estruturas e
conceitos que envolveram a formagdo do teatro off-off Broadway, onde Thomas inicia sua
carreira. Isso se faz necessario uma vez que identifica-se, em grande parte das criticas, uma
énfase nessa formacgdo, adotando-a como critério para pensar a qualidade plastica dos
trabalhos do encenador.

Para compreender o lugar de Gerald Thomas no teatro brasileiro e os meandros de seu
deslocamento de Nova York para o eixo Rio-Sao Paulo na década de 1980, realizamos um
panorama critico sobre os principais embates a atravessar o teatro naquele periodo.
Identificamos uma urgéncia por renovagao na cena pos-Ditadura Militar, renovagao essa que
assumia facetas diferentes a depender de que grupo a reivindicava. Havia aqueles que
pensavam estar nos procedimentos formais a chave para colocar o teatro brasileiro em
sintonia com o teatro europeu e estadunidense, o que se configuraria como um simbolo de
abertura do pais. Outros, chamavam ateng¢ao para a necessidade de construir uma dramaturgia
brasileira mais densa e concentrar-se em aspectos estilisticos alinhados com novas pesquisas
de linguagem, mas que ressaltassem sua brasilidade.

O sentimento de que o teatro brasileiro havia se estagnado e arrefecido em qualidade
era exaltado, ainda, pelas produgdes que foram taxadas de besteirol, reacendendo de maneira
intensa o debate que opunha “teatro comercial” ao “teatro de vanguarda”. Perceberemos que
essas categorias extrapolam a dimensdo da geracdo de lucro, estando calcadas numa
perspectiva que considera o “popular” como entretenimento de baixa qualidade artistica, visao
que negligencia o impacto cultural dessas manifestagoes.

O segundo capitulo apresenta a Companhia de Opera Seca e o trabalho de Daniela
Thomas, estruturais para que sejam materializados os procedimentos cénicos pelos quais
Gerald Thomas se torna conhecido. Pensamos essa materializagdo nos trés espetaculos da
Trilogia Kafka, identificando os recursos formais e narrativos mobilizados por Gerald,
Daniela e a Companhia de Opera Seca. Identificar e analisar esses procedimentos articulados
na Trilogia Kafka, ¢ crucial para a compreensdo dos critérios mobilizados pela parcela da
critica que considera Thomas como um dos principais responsaveis por colocar o teatro
brasileiro em sintonia com novas pesquisas de linguagem, resgatando-o de sua suposta queda
qualitativa.

O terceiro capitulo dedica-se a relacdo entre Gerald Thomas e a critica teatral.
Perceberemos que o endosso - ou a auséncia dele — ao trabalho do encenador constitui-se
como parte de um projeto mais amplo para a cultura brasileira. Esse projeto busca

desvincular-se do periodo da Ditadura Militar ao incentivar, nesse caso, na esfera do teatro,



uma ideia de superagdo das discussdes daquele periodo. Esses aspectos sdo mais evidentes na
imprensa paulista, que empenhava-se em construir a imagem de um Brasil moderno, cujo
passado autoritario estaria superado. No caso especifico da Folha de S. Paulo, essa dimensdo
se apresentava, por exemplo, na reformulacdo da propria equipe do jornal, que buscava
desconstruir a imagem de apoiadores da Ditadura.

Adotando um método interpretativo, costurando essas criticas a um panorama mais
amplo, percebemos que embora Gerald Thomas ndo possuisse um projeto de teatro para o
Brasil, ao contrario de outros artistas durante a década de 1980, ele ¢ incorporado a um que
esta sendo construindo naquele momento por atores diversos do jogo politico e social. Diante
de um cenario que buscava se mostrar aberto e renovado, Gerald Thomas, que verbalizava
considerar o teatro brasileiro como “muisica de elevador”, é eleito ponto de ruptura com o

“passado” e representante das novas possibilidades para o teatro.



CAPITULO1:

A HISTORICIDADE DE UMA TRAJETORIA

Construir uma reflexdo que tenha como cenario principal o teatro brasileiro na década
de 1980 ¢ um desafio tdo grande quanto a amplitude do tema. Isso se deve, em parte, a
diversidade de propostas artisticas nos palcos e, ainda, como veremos, a preocupagao em
definir as bases de um novo projeto para o teatro naquele periodo. O recorte selecionado
como ponto inicial para o desenrolar do fio desse novelo, € o trabalho do encenador brasileiro
Gerald Thomas, 66 anos, que atualmente vive na cidade de Nova York. O periodo de maior
atividade teatral de Thomas foi durante as décadas de 1980 e 1990, embora ele nunca tenha
deixado de produzir®.

O contato com o trabalho desse artista desde a década de 1980 até os dias atuais,
permite a percepcdo concreta de como o teatro — e nesse caso em especifico, o teatro de
Gerald Thomas — estabelece interlocucdes com as demandas de seu contexto. Na década de
1980, Thomas, entdo com aproximadamente 30 anos de idade, voltade Nova York para o Rio
de Janeiro e ali inicia o projeto que lhe daria fama até os dias atuais. Encenando textos de
Beckett e intencionando inaugurar uma nova estética no teatro brasileiro, Thomas passa a ser
lido por parcela da critica como um dos responsaveis por atualizar o teatro feito no pais —
enquanto uma outra parcela considerava que o teatro naqueles tempos estava fragmentado e
carecia de uma “bandeira”.  Pretendemos, nesse sentido, refletir sobre as multiplas camadas
da trajetoria desse artista e compreender a construcao de Gerald Thomas como o simbolo de
um novo e mais “moderno” teatro brasileiro.

Pensar a biografia de Gerald Thomas coloca-nos em contato com a ideia de uma
trajetoria artistica multifacetada. Aqueles que se dedicam a comentar o trabalho de Thomas,
enfatizam, quase sempre, dois aspectos principais: suas referenciais intelectuais e artisticos e a
beleza plastica e formal de seus espetaculos. Os que se propdem a mapear o vasto repertorio
de Thomas, quase sempre o articulam a sua formacao como artista no exterior, enfatizando

seu carater cosmopolita. Nascido no Rio de Janeiro em 1° de julho de 1954, muda-se, durante

¢ No decorrer da escrita desse trabalho, Gerald Thomas colaborou com a organizagio de um livro com os textos
de suas pecas, intitulado Um Circo de Rins e Figados — o teatro de Gerald Thomas, além disso, durante a
pandemia de Covid19, dirigiu uma versdo de seu espetdculo Terra em Trdnsito, um monodlogo da atriz Fabiana
Gugli, para o projeto da SescTV, que disponibilizou de forma gratuita teatros, shows e documentarios. Terra em
Transito foilangado em formato de filme nas plataformas digitais em abril de 2021. Nesse mesmo ano, estreia o
espetaculo G.AL.A, outro mono6logo com a mesma atriz, em formato digital e disponibilizado na plataforma
YouTube. Com o arrefecimento da pandemia, em 2022, Thomas é convidado a abrir o Festival de Teatro de
Curitiba com esse novo trabalho.



a adolescéncia, para Londres e, posteriormente, para Nova York. Oficialmente, seu trabalho
com o teatro comec¢a em 1982 encenando textos do irlandés Samuel Beckett — uma de suas
principais referéncias - no La MaMa Experimental Club Theatre, fundado por Ellen Stewart
na década de 1960.

Thomas ndo inicia sua carreira artistica como encenador, mas como ilustrador do The
New York Times. Seu contato com o campo das artes visuais se da enquanto ainda ¢ um
adolescente vivendo no Rio de Janeiro, quando se torna aluno do pintor brasileiro Ivan Serpa,
cujas obras transitam entre o abstracionismo geométrico ¢ o concretismo. Do contato com
Serpa, Thomas conhece outros expoentes das artes visuais brasileira, como o pintor e
performer Hélio Oiticica, que acabaria por se tornar uma de suas grandes referéncias
artisticas.

As ilustragdes de Thomas sdo dificeis de definir, embora alguns tragos expressionistas
e surrealistas sejam identificaveis — o que ¢ coerente diante do apreco de Thomas pelas
vanguardas artisticas do inicio do século XX. Ainda assim, ndo temos elementos o suficiente
para fixa-lo em uma corrente artistica determinada; uma forma de compreendermos seu
trabalho, tanto como ilustrador quanto como encenador, estd no mapeamento de seus
referenciais artisticos. Entre os principais, no campo das artes plasticas, estdo Marcel
Duchamp, Andy Warhol e o proprio Hélio Oiticica. Muitas das ilustragdes de Thomas estao
presentes nos cartazes de seus espetaculos; além disso, dentre essas ilustragdes, estdo esbogos
de cenario e ideias de iluminacdo para os espetaculos, reforcando a permanéncia de um forte

apelo da visualidade no seu trabalho como encenador.
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FIGURA 1: CARTAZES DOS ESPETACULOS ELETRA COMCRETA (1986), ALL STRANGE AWAY (1984), TRILOGIA
BECKETT (1985) E QUARTETT (1986) COM ILUSTRACOES DE GERALD THOMAS
. Fonte: DIEGUES, Isalbel (org.). Arranhando a superficie. Rio de Janeiro: Cobogd, 2012.P. 137.

Nos palcos, as referéncias mais citadas por Thomas (para além dos artistas ja
elencados) sao Robert Wilson, Tadeusz Kantor, William Shakespeare, Richard Wagner,
Richard Foreman, James Joyce, Haroldo de Campos, Bertolt Brecht, Franz Kafka, entre
diversos outros. Ao leitor podera parecer que essas referéncias estdo pouco “recortadas” — e €
assim que Thomas busca apresenta-las nos palcos, sempre as misturando em citagdes,
parddias, imagens ou na apropriagdo dos métodos desses artistas. No entanto, ao analisar mais

atentamente as referéncias mobilizadas, podemos propor que Thomas retune artistas que, em
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sua maioria, realizam leituras sobre questdes candentes a contemporaneidade, discutindo a
modernidade, o fim das utopias, propostas de mudanga de perspectiva nas artes — tudo isso
contido nesse “caldeirdo” de referéncias.

Os estadunidenses Andy Warhol e Bob Wilson sdo exemplos, cada qual a seu modo,
de uma nova proposta de trabalho com as imagens: Warhol com sua pop art e Wilson levando
para os palcos uma arquitetura ndo-hierdrquica dos elementos cénicos, onde as imagens
construidas no palco, principalmente através da luz, sdo estruturantes de todo o espetaculo; o
francés Marcel Duchamp, criador dos ready-made, propde, com isso, uma Vvisdo
dessacralizadora da arte; James Joyce e Haroldo de Campos mostram as possibilidades
criativas numa nova organizacdo do texto, na escrita que rompe com o tradicional e chama
para a concretude das palavras. Enfim, essas referéncias vistas em conjunto, nos permitem
encontrar um perfil dentre as escolhas de Thomas: em geral, sdo artistas que repensam os
paradigmas artisticos, principalmente no decorrer do século XX.

Em sua autobiografia, ¢ possivel notar o esfor¢o de Thomas por apresentar-se como
um “cidaddo do mundo” — se opondo ao nacionalismo exacerbado dos anos das duas Grandes
Guerras Mundiais — a0 mesmo tempo em que conta ao seu leitor/espectador de que formas os
grandes acontecimentos do século XX estdo relacionados a importantes momentos de sua
trajetoria pessoal e artistica: “Nasci com a Kristallnacht na cabega, sendo alimentado com
aquelas imagens dia e noite, o tempo todo: ufa! Tendo perdido familiares em Auschwitz e
Buchenwald, posso brincar com a morte, embora também sinta o derradeiro medo de
morrer”. (THOMAS, 2016, p. 46)

Ha, portanto, um esforco em apresentar-se como um leitor/catalisador dos grandes
acontecimentos do século passado. O Holocausto, a Guerra Fria, o Onze de Setembro e, em
menor grau, a Ditadura Militar no Brasil, aparecem como as experiéncias historicas
definidoras da identidade de Gerald Thomas. Ele encontra elos entre esses eventos e sua
trajetoria pessoal, € os materializa em manifestagdes artisticas tanto como ilustrador quanto
como encenador. Pertencente a uma familia de judeus alemaes, perde, de fato, alguns
familiares no Holocausto; habitante dos Estados Unidos e entusiasta da cultura
estadunidense’, acompanha com apreensio a Guerra Fria; segundo seus proprios relatos,

assistiu a0 “Onze de Setembro” da janela de seu apartamento®; e, embora ainda ndo vivesse

7 “Estou brutalmente apaixonado por esse pais— estes Estados Unidos experimentais -, por mais breves que esses
“unidos” possam ser e quaisquer que sejam esses estados”. THOMAS, 2016, p. 235.

8 “Dia 11/09, Gerald Thomas estava 14”. Arquivo Correio do Brasil. Disponivel em
<http://arquivo.correiodobrasil.com.br/dia -1 1-gerald-thomas-estava-la/>. Acesso em 22 de margo de 2021.


http://arquivo.correiodobrasil.com.br/dia-11-gerald-thomas-estava-la/
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no Brasil durante o periodo da Ditadura Militar, trabalha na Anistia Internacional, em
Londres, especificamente com os exilados brasileiros.

Evidentemente, qualquer pessoa contemporanea a esses acontecimentos pode, de
alguma forma, relacionar sua propria vida a eles. A especificidade de Gerald Thomas no trato
com esses acontecimentos, € que nos interessa nesse trabalho, ¢ a maneira como isso sera
materializado nos palcos, e essa materializagdo ocorre ndo necessariamente no conteudo dos
espetaculos, mas na sua forma. Em sua autobiografia, Thomas comenta que, quando um
artista se propde a tratar sobre esses temas, “o resultado pode ser asfixiante, paralisante e
mortificante” (THOMAS, 2016, p. 166) — adjetivos que, ndo raro, sdo utilizados para definir
seu teatro, como veremos ao longo deste trabalho.

O inicio da carreira de Gerald Thomas no La MaMa ¢ fundamental para que
compreendamos sua formagdo enquanto encenador. Conhecido como o mais famoso teatro
Off-Off Broadway de Nova York, o La MaMa forja-se como simbolo da luta por um teatro
democratico, recebendo uma grande diversidade de artistas e, por isso, também grande
diversidade de propostas estéticas. A narrativa em torno do La MaMa o consolida como um
local que se destaca pela sua abertura ao novo, ao abrigar projetos que nao eram bem
recebidos em outros teatros, incentivando, assim, a exploracdo da linguagem teatral,

Faz-se necessario que nos detenhamos, ainda que brevemente, na discussao acerca do
termo “Off-Off Broadway”, uma vez que esse debate nos permite a compreensdo da
historicidade do teatro surgido nesse circuito. O proprio termo ja nos encaminha para sua
definicdo: o “off-off Broadway” se refere a espetdculos e casas de espetaculos que estdo
distantes da Broadway. No entanto, essa distdncia, apesar de ser também geografica, se
solidifica quando lida em relagdo ao conteudo e a forma dos espetaculos encenados nesses
locais - vale ressaltar que Esperando Godot, um dos mais conhecidos textos de Samuel
Beckett, fora um fiasco de bilheteria na Broadway, mas fora desse circuito, torna-se um
grande sucesso.

Esse capitulo divide-se, portanto, em dois momentos: o primeiro dedicado a
compreender a trajetoria ndo apenas de Gerald Thomas, mas do tipo de teatro por ele
defendido. Nesse sentido, realizaremos uma breve incursdo pelo circuito off-off Broadway,
onde Thomas faz sua estreia como encenador, pensando a historicidade de seu surgimento e
de suas propostas artisticas. Em sequéncia, apresentaremos um panorama critico sobre o
teatro brasileiro na década de 1980, de forma a compreender como Thomas inseria-se nesse

contexto.
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1. Broadway, Off-Broadway e Off-Off Broadway — semelhanc¢as e rupturas.

Com forte presenca na construcdo de uma identidade cultural estadunidense, a
Broadway ¢ um lugar concreto: uma avenida que atravessa a cidade de Manhatann, em Nova
York, e conta com dezenas de casas de espetaculos com mais de 500 assentos. Nesses locais,
vao aos palcos luxuosas producdes que, apesar de bastante diversas entre si, tem destaque os
musicais. Diante disso, a Broadway passa a ser lida como sindnimo de grandes — e
dispendiosas — produgdes, ¢ pensadas por alguns criticos como um entretenimento sem
compromisso com uma visdo artistica legitima. Um dos porta-vozes dessa perspectiva ¢ o
critico Eric Bentley, estadunidense de origem britanica, que pensa a ideia de “entretenimento”
como um sinal de massificagdo — e, em sua leitura, empobrecimento — da cultura.

O critico, cuja grande parte da producdo se deu nos ambientes da Universidade
Columbia, em Nova York, acreditava que as grandes obras do drama moderno estavam sendo
escritas por europeus, remontando a Richard Wagner, Henrik Ibsen e Strindberg, e
culminando em Bertolt Brecht — de quem era amigo pessoal — e Jean-Paul Sartre, criticando o
“comercialismo” em que se enredavam as producdes estadunidenses. Bentley considerava
fundamental para o teatro a sua “qualidade” dramaturgica, tomando o texto como base e
premissa para um teatro “legitimo” ° — perspectiva, que como veremos, serd amplamente
questionada e revista na segunda metade do século XX. Além disso, considerava o teatro
épico de Brecht algo a ser almejado pelos dramaturgos, no sentido de provocar a reflexdo no
espectador e ndo apenas falar a seus sentidos.

Nesse sentido, para Bentley, a Broadway representaria esse movimento de
fenecimento da arte, onde a producao de espetaculos que obtivessem grande aceitagdo entre o
publico, seria, para os artistas, sindnimo de degrada¢io'?. Na ocasido da morte de Bentley, em

2020 aos 103 anos, o jornal The New York Times recupera a trajetoria do critico, em matéria

9 No prefacio de seu mais famoso trabalho, “O Dramaturgo como Pensador”, publicado originalmente em 1946,
Bentley argumenta: “Sei que existem pessoas acreditando que as pegas, assim como partituras musicais, nao
servem par leitura silenciosa. Diferentemente da musica, no entanto, a dramaturgia é concebida e gravada em
palavras. Como cada leitor de pecas € um diretor autonomeado, com todo um teatro na cabeca, parto da premissa
de que o leitor bem equipado seja capaz de experimentar e avaliar uma peca em seus estudos e, ainda, que uma
peca que ndo seja boa para ser lida, ndo deva ser uma boa peca. Boa literatura pode ser ma dramaturgia. [sto ¢
6bvio. Mas o contrario serd verdadeiro? Serd que um bom drama pode ser ma literatura?” BENTLEY, Eric. O
Dramaturgo como Pensador. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1991.P. 24.

10 Sobre essa discussdo, ver: DUARTE, André Luis Bertelli. A Companhia Estavel de Repertorio de Capa,
Espada e Nariz: Cyrano de Bergerac (1985) nos palcos brasileiros. 2011. Dissertacdo (Mestrado). Programa de
Pos Graduagido em Historia da Universidade Federal de Uberlandia, especialmente o topico “Teatro Comercial,
Broadway, ouseja la isso o que queira dizer”, contidosno segundo capitulo de sua dissertacao.
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intitulada “Eric Bentley, critico que preferia Brecht a Broadway, morre aos 103”1 (tradugio
livre). A matéria em questdo enfatiza a posicdo de Bentley em relagdo ao teatro

estadunidense, e recupera a fala de criticos e leitores que se opunham a sua perspectiva:

Quanto a Broadway comercializada, ele a considerou um anatema para o
teatro artistico, uma visdo que muitos leitores consideravam equivalente a um
ataque para a cultura americana [..] O critico de drama Walter Kerr,
escrevendo para o The New York Herald Tribune Book Review, disse que
“Sr. Bentley ndo acredita em um teatro popular” e sente que “a audiéncia €

incapaz deum julgamento valido em questdes estéticas” (Tradugio livre)!?

A ideia de que o “teatro comercial”, ou seja, produgdes que atraiam o grande publico e
obtinham bom retorno de bilheteria, fosse, de alguma maneira, de menor relevancia artisticas
que os espetaculos menores, mostra-se como um dos pontos basilares das criticas aos
espetaculos da Broadway. Ha de se considerar, entretanto, que essa perspectiva generalizante
negligencia a pluralidade e a relevancia dos espetdculos da Broadway, para além da
contradicdo presente no fato de que muitos artistas considerados vanguarda, a exemplo do
dramaturgo alemao Bertolt Brecht, tiveram espetaculos encenados 14. Posicionamentos como
os do critico Eric Bentley sdo fundamentais para que compreendamos os movimentos que
surgem como uma espécie de oposigdo a esse formato!3. Dito isso, a ideia do teatro comercial
como um tipo de deterioragdo do “verdadeiro teatro” esta dentre as principais justificativas —
ao lado das questdes econdmicas - quando se reflete sobre o surgimento do “Off-Broadway”.

Para pensar os espetaculos “Off-Broadway”, precisamos retornar ao movimento dos
“Little Theaters”, que surge em Nova York na década de 1920, como uma alternativa aos
espetaculos da Broadway, que se tornavam cada vez mais caros — e por isso, excludentes.
Inicialmente sem fins lucrativos, esse movimento dialoga diretamente com a busca pela
criagdo do Teatro Moderno Americano, que tem como expoentes o realismo de Eugene
O’Neill e o teatro paisagem de Gertrude Stein. Para além disso, buscavam construir um teatro

com caracteristcias propriamente estadunidenses, forjando a ruptura com a Broadway nao

HUTHE New York Times. Eric Bentley, Critic Who Preferred Brecht to Broadway, Dies at 103 ”. Disponivel em
<https://www.nytimes.com/2020/08/05/theater/eric-bentley-dead.html> Acesso em 11 de abril de 2022.

2 Trecho originalmente publicado no The New York Times: “As for commercialized Broadway, he judged it to
be anathema to artistic theater, a view many readers regarded as tantamount to an attack on American culture.
‘Condescending and misanthropic’, Cue magazine said. The drama critic Walter Kerr, writing in The New York
Herald Tribune Book Review, said that “Mr. Bentley does not believe in a popular theater” and feels that “the
audienceis incapable of valid judgment in aesthetic matters” Idem.

3Vale ressaltar que, em seus anos mais maduros, Eric Bentley reviu muitos de seus posicionamentos anteriores.
A supracitada matéria do The New York Times apresenta trechos de uma entrevista onde o critico pondera: “A
essa altura, sua consideracdo por O'Neill e outros dramaturgos americanos havia aumentado. Seus critérios
anteriores para o mérito artistico, ele admitiu, tinham sido “puritanos” e até mesmo “brechtianos”. Seu célebre
livro ‘The Playwright as Thinker’, ele admitiu, ‘reflete mais meu lado académico — um certo grau de autoridade
excessiva, até arrogancia, vocé poderia dizer’”. THE New York Times, idem.


http://www.nytimes.com/2020/08/05/theater/eric-bentley-dead.html
http://www.nytimes.com/2020/08/05/theater/eric-bentley-dead.html
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apenas pelo viés comercial dos espetaculos, mas também na esfera dramattrgica, que até
entdo priorizava, em sua maoria, a encenacdo de cldssicos europeus. A base para a
justificativa da existéncia do “Off-Broadway” ¢ bastante semelhante a do movimento Little
Theater e as opinides de Eric Bentley: a dupla problematica envolvendo as condi¢des de
produgdo — englobando aqui a ideia de teatro comercial — e a necessidade de criagdo de um
teatro que se configurasse como uma vanguarda artistica nacional.

E possivel pensar os teatros Off-Broadway, que surgem em Nova York na década de
1950, em sua acepgdo pratica, ou seja, como teatros fora do circuito da Broadway, contando
com casas de espetaculos de 100 a 400 assentos. No entanto, interessa-nos principalmente
compreender o Off-Broadway como um movimento que busca se construir na contracorrente
da industria do entretenimento ¢ do teatro comercial — embora compreendamos que esses
conceitos desconsideram produgdes de grande relevancia social e artistica, bem como
negligencia as caracteristicas de sua recep¢ao.

Esse movimento distancia-se, inicialmente, dos Little Theater e do Teatro Moderno
Americano ao comegar sua trajetoria produzindo espetaculos da vanguarda europeia, tendo o
francés Antonin Artaud e o polonés Jerzy Grotowski como grandes influéncias. No entanto,
conforme comega a se solidificar, essas produgdes abrem espaco para que artistas de diversas
localidades e camadas sociais dos EUA iniciem suas carreiras. Vale ressaltar o espaco que
dramaturgos negros, como Amiri Baraka e Adrienne Kennedy, conquistam no circuito Off-
Broadway, discutindo questdes sobre racismo, identidade e pertencimento afro-americano, no
caso de Kennedy, articulando esse conteiido a uma forma surrealista pouco usual aos palcos
da Broadway com a peca Funnyhouse of a Negro (1964).

Esse movimento também ndo escapa a complexidade, uma vez que os espectros da
“vanguarda” e do “anti-comercial”’ abrangem propostas muito plurais. Alguns grupos
famosos, como o “Joe Papp’s New York Shakespeare Festival and Public Theater”, que
buscava democratizar o acesso a pecas de Shakespeare e outros classicos; ou como o
provocador “Living Theater”, formado por Julian Beck e Judith Malina; e ainda o “Jose
Quintero’s Circle in the Square” — que encenava muitos espetaculos de Tennessee Williams e
Eugene O’Neill - sdo exemplos de grupos que se expandem para além do Off-Broadway: o
Circle in the Square, ironicamente, muda-se posteriormente para a Broadway e o Living
Theater, se exila, durante um tempo, na Franga. Essa expansdo, em alguns casos, era
percebida em termos de ampliacdo de publico, o que através da compra e venda de ingressos,
elevava o orcamento para as produgdes: Sobre isso, o critico de teatro estadunidense Mel

Gussow aponta:
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Embora Off-Broadway seja comumente considerada como uma arena para o
teatro sem fins lucrativos, essa ¢ apenas uma parte do todo. Como na
Broadway, algumas casas de espeticulo (como a Promenade, na parte alta da
Broadway) se tornaram propriedades imobilidrias luxuosas, ¢ os lucros eram
obtidos através de espetaculos de longas temporadas. Um musical poderia ser
pequeno, € ainda assim atrair um grande publico. (Tradugdo livre). !4

(GUSSOW, 2000, p. 203)

A observacdao de Gussow nos permite observar a complexidade da ideia de “teatro
comercial”, a qual o circuito Off-Broadway teoricamente faria frente. Ainda que trouxessem
propostas que buscassem novos caminhos para o teatro, os espetaculos Off-Broadway
também precisavam de recursos financeiros para se manter — o que se tornava viavel, ja que
algumas producdes atraiam bastante publico. Esse processo, do qual a companhia de Jose
Quintero ¢ simbolo, demonstra que a linha a separar o comercial da vanguarda podia ser
bastante ténue — principalmente se o sucesso de publico for considerado como critério
definidor desses conceitos. Diante disso, parte da critica e dos artistas preocupados em agir na
contracorrente do “comercialismo”, consideravam que, em certa medida, a Off-Broadway
estava encaminhando-se para tornar-se “uma versdao menor da Broadway” (GUSSOW, 2000,
p. 205). A autora Sally Banes, que dedica-se a compreender a efervescéncia cultural em Nova

York durante a década de 1960, comenta sobre esse aspecto:

O Off-Broadway surgiu como uma alternativa ao teatro comercial [...] mas
acabou acossado por problemas artisticos e financeiros semelhantes aos do
teatro da corrente dominante. No fim da década de 1950, estava claro que a
maior parte dos teatros estava simplesmente produzindo drama tradicional
ainda mais burgués - pecas dos europeus e de uma geragdo anterior de
escritores americanos, como O’Neill, Williams, Miller. Ndo era este, em
outras palavras, um escoadouro pama os jovens novos dramaturgos
americanos, com excecdo, talvez, de Edward Albee. Também ja ndo era um

escoadouro para novos métodos de atuagdo. (BANES, 1999, p. 60)

Nesse contexto, o surgimento da Off-Off Broadway ¢ lido como um acontecimento
cultural e politico na década de 1960, diante do aumento dos custos de produgdo dos
espetaculos Off-Broadway e da suposta necessidade de resgatar a raiz underground do
movimento. A distingdo entre o contetido dos espetaculos de ambos os circuitos ¢ dificil de
ser mapeada, j4 que a intencdo de levar aos palcos espetaculos experimentais continuava

como mote dos artistas inseridos nesse cenario. Gussow propde uma leitura que busca

14Na publicag¢io original: “Although Off-Broadway is commonly regarded as an arena for nonprofit theatre, that
is only a part of the whole. As on Broadway, some theatre buildings (like the Promenade on upper Broadway)
became prime real estate properties, and profits are made from long-running shows. A musical could be small
yet attract a large audience”. (GUSSOW, 2000, p. 203)
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encontrar o fio condutor entre os temas e formas da Off e Off-Off Broadway, bem como

enfatizar o carater groundbreaking dos espetaculos que levavam aos palcos:

A palavra “alternativo”, com frequéncia aplicada ao Off e Off-Off Broadway,
deve ser tomada em seu sentido literal: na melhor das hipdteses, o Off e Off -
Off Broadway sdo “alternativos™; eles ndo sio, ou preferem ndo ser
condutores ao comercialismo, apesar de acidentalmente algumas aventuras
acabarem por se provarem lucrativas. A experimentacdo nessa area teve suas
influencias internacionais obvias: Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold,
Vladimir Mayakovsky, e mais recentemente, Peter Brook e Jerzy Grotowski.
E onde a vanguarda vem praticar sua arte. (Tradugio livre)!S (GUSSOW,
2000, p, 198)

A partir dos comentarios de Gussow, podemos, mais uma vez, perceber a forma como
a oposicao ao “comercialismo” ¢ uma espécie de “argumento central” sobre o qual os
circuitos de fora da Broadway se sustentam. No entanto, fica nitida a fluidez dessa fronteira,
uma vez que um dos critérios que pautam sua defini¢do tem que ver com o publico: grandes
audiéncias poderiam ser interpretadas como sindnimo de apoio a um “teatro comercial”, e
alguns espetaculos Off-Broadway atraiam, de fato, um grande publico. O surgimento do Off-
Off Broadway deve ser considerado dentro desse contexto, que buscava forjar um lugar onde
o teatro pudesse se repensar e se distanciar de padrdes pré-determinados — ainda que esses
“padrdes” tivessem o Off-Broadway como paradigma.

As propostas politicas e estéticas dos artistas Off-Off Broadway, no que tange as suas
escolhas estéticas e ao fator politico e social de suas manifestagdes, respaldam-se fortemente
no grupo Living Theater, formado pelos atores Julian Beck e Judith Malina no final da década
de 1940. Beck e Malina tinham como um dos pressupostos do Living Theater o trabalho do
grupo, encaminhando seu método de atuagdo a uma direcdo oposta a autoridade do diretor e
estimulando o potencial criador dos atores.

Além da ndo-hierarquizacdo do processo criativo, o grupo produzia espetaculos
movadores, adotando uma estética ndo-naturalista ¢ buscando diminuir as fronteiras entre o
publico e os artistas. A ado¢do de um estilo de vida comunitario, bem como a énfase num

discurso libertdrio e antiautoritario contribuiam para que o Living Theater fosse

15 Como publicado originalmente: “The word alternative, often applied to Off- and Off-Off Broadway, should be
taken literally: at their best, Off- and Off-Off are for themselves; they are not, or rather should not be, conduits to
commercialism, though accidently some ventures there have proven to be profitable. The experimentation in this
area had its obvious international influences: Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold, Vladimir Mayakovsky, and,
in more recent times, Peter Brook and Jerzy Grotowski. It is where the avant-garde comes to practice its art”.
(GUSSOW, 2000,p. 198)
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constantemente perseguido pela policia e tivessem, com frequéncia, suas sedes fechadas'®.
Nesse sentido, a radicalizacdo politica e estética do Living Theater e a criacdo de uma
comunidade através de seu teatro, sdo preceitos norteadores para grupos que surgiram nos

anos seguintes:
Trabalhando desde o final da década de 1940 para formar o seu Living
Theater em varias encarnagdes, eles [Julian Beck e Judith Malina] eram
artistas que tinham alcancado novas estéticas diversas vezes e em diversas
décadas. Eles tanto pertencem a década de 1950 como & de 1960 - nao porque
transpuseram a transicdo, mas porque sua obra mudou. Nesse sentido, eles
sd0 sua propria prole. Mas muito do movimento do Off-Off Broadway, desde
o Judson Poets’ Theater at¢ o Open Theater remonta sua linhagem ao
exemplo e, frequentemente, até o pessoal do Living Theater (BANES, 1999,
p- 40).
Julian Beck e o Living Theater s3o parte do mapeamento da génese ndo apenas do Off -
Off Broadway, mas da constru¢do de Gerald Thomas como artista. Algumas das influéncias
mais enfatizadas por Thomas quando questionado sobre seus processos criativos ou suas
afinidades artisticas, sao nomes como Andy Warhol, Marcel Duchamp e grupos como o Living
Theater. O que ha de comum entre esses artistas ¢ que, embora nascidos em outras cidades ou
paises, escolhem o bairro Greenwich Village, em Nova York, como local para darem vazio a
uma arte que estivesse intrinsecamente ligada a um modo de vida, fazendo da criagdo artistica
um processo perene, vivo, numa efervescéncia constante que marcaria as narrativas sobre o
Village na década de 1960.
Gerald Thomas escolhe Nova York como lar na década de 1980, ¢, entre idas e vindas,
vive 14 até os dias de hoje. Mas quando chega ao Village, a vivacidade e atmosfera permissiva

da década de 1960 ja4 havia se assentado, dando lugar a um ambiente um tanto mais

“pessimista”, embora ainda estimulante!”. Thomas, nesse contexto, busca vincular-se a esse

16Na década de 1970, durante o governo Médici na Ditadura Militar, o Living Theater é convidado por José
Celso Martinez Correa a desenvolver um trabalho com o Grupo Oficina. O projeto ndo se concretiza, mas o0s
integrantes do grupo permanecem no Brasil, na cidade de Ouro Preto em Minas Gerais, a fim de produzir uma
apresentagdo para o tradicional Festival de Inverno do local. No entanto, funcionarios do DOPS realizam prisdes
arbitrarias e infundadas dos membros do Living Theater, acusando-os de portar entorpecentes e perturbar a
ordem publica. Julian Beck e Judith Malina também sdo presos e levados a Belo Horizonte, junto com outros
integrantes do grupo. Essa situac¢o se estende por semanas, até que, por pressao externa (um manifesto assinado
por artistas como Yoko Ono, Marlon Brando, John Lennon, Tennessee Williams e até o prefeito de Nova York),
M¢édici ordena que o Living Theater seja expulso do pais.

Para informagdes mais detalhadas acerca dessa questdo, ver: KAMINSKI, Leon. O Living Theater em Ouro
Preto, prisdo e exilio: entrevista com Ilion Troya. Ephemera Journal,vol. 4,n° 8,2021.

17Sobre a influéncia da década de 1960 sobre as décadas posteriores, Sally Banes comenta: “O inicio da década
de 1960 ligou um estilo de arte exuberante, carnavalesco, de limites incertos, a uma atitude para com a cultura
ironica e serena. Adormecida durante o periodo formalista de arte e critica da década de 1970, essa mistura
retornou vigorosamente na década de 1980. Mas também retornou com uma diferenca - dessa vez, numa
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ambiente, associando seu trabalho e seus referenciais aos personagens “miticos” do Village.
Dessa forma, embora constantemente enfatize seu cosmopolitismo, o encenador demarca esse
bairro como o lugar social, artistico e cultural em relacdo ao qual constrd1 sua identidade e
pertencimento artistico.

Um dos pontos principais para essa constru¢do ¢ o trabalho que Thomas realiza com
Julian Beck, dirigindo-o nos espetaculos All Strange Away e That Time, adaptacdes de textos
de Samuel Beckett que estreiam no La MaMa em 1984. Beck, bastante debilitado em
consequéncia de um cancer que o mataria menos de um ano depois, ja ndo tinha forgas para
falar seu texto de maneira continua; diante disso, Thomas e Beck gravam as falas (segundo
Thomas, palavra por palavra) e utilizam, no palco, essa gravagdo. O resultado fora bastante
elogiado, comovendo o publico e agradando a critica do especializada, que considerou a
iniciativa de Thomas uma bela homenagem para Julian Beck!'8.

O trabalho com Beck, na década de 1980 ja com o status de uma figura lendéria para a
cena do teatro experimental do Ocidente, é retomado por Thomas com frequéncia — talvez
uma forma de legitimar seu sfatus de um encenador cujo apuro técnico seria uma das marcas
de sua inovacdo, talvez para consolidar sua vinculagdo aos grandes nomes da vanguarda nova-
iorquina. Inclusive a decisdo por trazer seu trabalho para o Brasil, Thomas atribui a conselhos
de Julian Beck, que teria lhe orientado a obter proje¢dao fora de Nova York e retornasse como
um nome consolidado no contexto do teatro experimental. (THOMAS, 2016, p. 222; e p.
328). Segundo o encenador, Julian Beck, ja familiar com os meandros do teatro feito no
Brasil, havia lhe alertado para a possibilidade de realizar no pais um trabalho cujas limitagdes
financeiras do Off-Off Broadway nao permitiam.

De fato, as locacdes dos teatros Off-Off Broadway em nada se pareciam com casas de
espetaculos luxuosas; por vezes, nem se pareciam com casas de espetaculo propriamente
ditas. Os grupos Judson Poets Theater e Theater Genesis, por exemplo, iniciam suas
atividades em prédios de igrejas; €, alias, no Theater Genesis, que surgiria Richard Foreman,
um dos principais artistas do Off-Off Broadway — e constantemente citado como uma das

referéncias de Gerald Thomas. Foreman funda, em 1968, o “Ontogical-Hysteric Theater”,

atmosfera de cinismo nacional, ndo esperanca, ¢ definida por uma percepg¢do de recursos que mais se encolhem
do que se expandem”. (BANES, 1999, p. 23)

18Esse episodio é bastante comentado por Gerald Thomas em sua autobiografia. Sobre a importincia atribuida a
Julian Beck na carreira do encenador, ver: THOMAS, Gerald. Entre Duas Fileiras. Rio de Janeiro: Record,
2016.
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onde dé vazdo a sua leitura filos6fica e ritual do que seria o teatro; e pode ser pensado, assim
como Robert Wilson, como um dos principais solidificadores do Teatro de Imagens'®.

A defini¢dao de Richard Foreman sobre o que ele consideraria como a fung¢do social da
arte, pode ser esclarecedora para compreendermos o sentido geral das propostas Off-Off
Broadway: “Arte ¢ tentar resgatar, a aprender como dangar com os aspectos problemdaticos
do mundo. E muito ficil imaginar um mundo bonito, e celebrd-lo, mas eu prefiro aprender
como celebrar o mundo em pedacos em que vivemos. (New York Times, 17 de janeiro de
1994)” 29(GUSSOW, 2000. p. 209). Refletir, entdo, sobre a fragilidade do mundo na segunda
metade do século XX, figura entre os temas centrais para a redefinicdo do papel da arte
naquele momento.

Com a reflexdo acerca da funcdo social da arte, queremos enfatizar o potencial
transformador das linguagens artisticas quando exploradas suas possibilidades de
aproxima¢dao com o publico, bem como e a busca de novos métodos para envolver esse
publico tanto no processo criativo quanto na provoca¢do de uma recep¢do mais ativa. Nao
raro, os espetaculos do Off-Off Broadway envolviam a plateia nas cenas, realizando uma
jJustaposicao de happening e teatro. A ideia de ndo-hierarquizacdo perpassa as multiplas
facetas do entendimento do “off-off Broadway” como um conceito: diz respeito a produgdo
dos espeticulos e ao relacionamento entre artistas e publico, que frequentemente se
misturavam.

Essas caracteristicas se relacionam a propria génese do circuito Off-Off Broadway
considerando a transicdo entre as décadas de 1950 e 1960. A autora Sally Banes aponta que
no inicio da década de 1960, havia a preméncia da criagdo de uma comunidade alternativa.
Elegendo o bairro Greenwich Village, em Nova York como ponto privilegiado de andlise
diante da vida artistica em ebulicdo nesse local durante o ano de 1963, Banes localiza a ideia
da formacdo de uma ‘“comunidade alternativa” como um ponto de ancoragem para grande
parte dos artistas do Off-Off Broadway: “a vanguarda também forneceu imagens de
comunidades alternativas, que mudaram as relagoes de poder, criando intimidade fora da

familia e valorizando a igualdade entre os integrantes” (BANES, 1999, p. 53).

19 Segundo defini¢do de Patrice Pavis, o teatro de imagens é o “tipo de encenag¢do que visa produzir imagens
cénicas, geralmente de uma grande beleza formal, em vez de dar a ouvir um texto ou de apresentar a¢des fisicas
“em relevo”. A imagem ¢ vista de longe, em duas dimensdes, achatada pel distincia e pela técnica de sua
composi¢do”. (PAVIS, Patrice. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1999.P. 383)

20Na publicagdo original “Art is trying to redeem, to learn how to dance with the problematic aspects of the
world. It’s easy enough to imagine a beautiful world, and to celebrate it, but I would rather learn how to
celebrate the fallen world we live in. (New York Times, 17 January 1994”. (Tradugdo Livre). (GUSSOW, 2000,
p. 209)



21

Considerando esses aspectos, o Caffe Cino, criado pelo produtor de teatro italo-
americano Joseph Cino, em 1959, ¢ um exemplo de subversdo daideia burguesa de “familia”
ao transformar seu Caffe num ambiente acolhedor para artistas LGBTQIA+. O Caffe Cino,
configurava-se antes como um “lugar social” do que apenas como um espago onde artistas se
reuniam para apresentar sua arte. A ideia da criagdo de uma comunidade — e mesmo de uma

familia — para os artistas daquele circuito perpassava toda a constru¢do daquele ambiente. O
Caffe Cino, inicialmente, era um local onde esses jovens artistas reuniam-se para a realizagdo
de leituras poesia. O fato de algumas dessas leituras serem dramatizadas leva Joseph Cino a
organizar um pequeno palco e, assim, essas dramatizagdes passam a ser corriqueiras no Caffe.

O proprio espago fisico inspirava a integracao entre artistas € o diverso publico
frequentador do Caffe Cino, Para estimular o espirito colaborativo e democratico naquele
ambiente, nao havia compra e venda de ingressos e, segundo Sally Banes, “até o fato de que a
sala’, como dizia Cino, ndo era um verdadeiro teatro, mas um espa¢o novamente feito a mao
para cada produgdo e sem qualquer or¢camento, se acrescentava a sensa¢do de liberdade
imaginativa e calor doméstico, de coopera¢do” (BANES, 1999, p. 71).

Nesse sentido, percebemos que as iniciativas Off-Off Broadway ndo buscavam fazer
de suas criagdes artisticas um “trampolim” para a Broadway. Ao contrario, buscavam um
espaco de acolhimento para suas propostas pouco usuais e, através do espirito colaborativo,
basilar para a constru¢do da dita “comunidade alternativa”, encontravam formas de
materializacdo de suas ideias. Realizavam, nesse sentido, “um manifesto interpretado, ndo
escrito” (BANES, 1999, p. 29), onde a ideia de “familia” possuia uma dimensao politica, uma
vez que se formava a partir de grupos muitas vezes marginalizados por suas proprias familias
de origem e por uma classe artistica recusava suas propostas.

Também o La MaMa Experimental Theater Club, fundado por Ellen Stewart em 1961,
inicia suas atividades apenas como “Caffe La Mama” no Greenwich Village?!. Ellen Stewart,
nascida em Chicago em 1919, fora ndo s6 a fundadora do La MaMa, mas uma das principais
personagens produzidas pelo Off-Off Broadway; “La MaMa”, alids, foi o nome escolhido
pensando na personalidade de Stewart, conhecida por acolher maternalmente diversos artistas
que procuravam um meio para langarem-se na cena cultural nova-iorquina. Dessa forma,
percebemos Stewart como uma das principais representantes desse movimento, cuja ideia de

constru¢do de uma comunidade se estrutura como fio condutor. O “maternalismo” de Stewart,

21A casa de espetaculos passa por diversos locais no Greenwich Village, incluindo um pordio em seu inicio, até
estabelecer-se definitivamente como o principal local do teatro experimental estadunidense. Atualmente, conta
com espagos anexos, galerias, ¢ filiais em paises fora dos Estados Unidos, além de continuar sendo um centro de
formagdo para novosartistas.
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constantemente enfatizado na bibliografia sobre ela, extrapola a dimensdo da “familia” ou da
“mae” tradicional. Ao contrario, carrega simbolicamente a subversdo desses conceitos ao

buscar construir um ambiente livre e democratico:
O La MaMa era uma visdo excéntrica de um negdcio de familia, tocado por
uma anti-familia. Nesse repertorio de teatro de pai e mae sem um papai, a
exdtica mamae, vestida com uma bandana, franjas, cachecdis e paisleys
coloridos, apresentava cada espeticulo, depois se sentava nos degraus,
durante a peca, para evitar interrupgdes. Nesse lugar ela mantinha ‘horas de
servico’ ndo-convencional, respondendo a correspondéncia, recebendo atores
e dramaturgos. Se os novos dramaturgos eram os filhos desamparados do

teatro americano, La Mama lhesdeu um lar (BANES, 1999,p. 74)

O La MaMa ¢, nesse sentido, um dos espacos que se constroem como um lugar de
acolhimento e formagdo para artistas que forjavam suas carreiras fora do circuito comercial
tradicional. Havia, entretanto, uma diferenca fundamental, em comparagdo ao Caffe Cino, no
que concerne a um espaco nao-hierarquizado de produgdo teatral: para Stewart, o processo
criativo deveria ser centralizado nas propostas do dramaturgo. Uma das caracteristicas do
trabalho de Ellen Stewart € receber o artista antes de conhecer seu espetaculo, e oferecer a ele
espaco € recursos para que possa levar a cabo suas ideias. Como apontado por Sally Banes,
“embora todo participante, no processo teatral, fosse importante para Stewart, ‘o
dramaturgo é a inspira¢do, o comego, o germe. Todas as coisas devem servi-lo, em seus
diferentes aspectos’, insistia ela”. (BANES, 1999, p. 73)

Passaram pelo La MaMa artistas que se tornariam conhecidos do publico através da
industria cinematografica, como Robert De Niro e Al Pacino; o La MaMa ainda acolheu
Robert Wilson, Phillip Glass e Tadeusz Kantor — grandes referéncias para Gerald Thomas,
que também ¢ acolhido por Stewart durante a década de 1980, quando o La MaMa ja tinha se
consolidado como o “ber¢o” do teatro experimental estadunidense — titulo que, como
pudemos ver ao longo dessa discussao, deixa de lado alguns outros importantes nomes da
cena Off-Off Broadway. No entanto, a narrativa se consolida legando ao La MaMa esse lugar
na histéria do teatro estadunidense, narrativa essa que Gerald Thomas enfatiza em seus
depoimentos sobre Ellen Stewart. Em sua autobiografia, Thomas ressalta o ambiente afetivo e
familiar criado por Stewart, além de apontar para um suposto “pioneirismo” do La MaMa,

destacando-o do ambiente fervilhante que o gestou:
Foram quase trinta anos de indescritiveis amor e encorajamento. Foi essa
mulher que cunhou o termo “teatro experimental” e trouxe a vida pessoas
como Grotowski, que ela literalmente sequestrou da Polonia de Jaruzelksi, e

Andrei Serban, cuja familia estava a beira do exterminio pelo regime de
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Ceausescu. Fomos todos adotados por ela, seus filhos, que ela espalhou pelo
mundo para “fazer teatro”. De Niro, Pacino, Bob Wilson, Swados, Phillip
Glass e Chaeles Ludlam (ou mesmo Harvey Fierstein, que disse que 80% do
teatro americano vem do La MaMa), fomos todos adotados por ela.

(THOMAS, 2016,p. 72).

O comentario de Thomas sobre Ellen Stewart traz uma forte carga afetiva que acaba
por idealizar muitos aspectos de sua atuacdo, uma vez que Stewart faz parte de um
movimento mais amplo e carregado de nuances. Apesar de sua enorme contribui¢do, pudemos
observar que o circuito Off-Off Broadway contou com outros importantes nomes, cuja
relevancia ndo pode ser negligenciada. Seja como for, o La MaMa se consolidou como um
espago de intensa producao e divulgagdo do teatro experimental, expandindo-se para além do
circuito Off-Off Broadway de Nova Y ork?2.

E necessario ressaltar que o periodo que Thomas passa no La MaMa possui
caracteristicas ja diversas daquelas observadas na década de 1960. Em meados da década de
1980, quando da estadia de Thomas, o La MaMa j4 contava com uma posi¢do consolidada, e,
talvez por isso, Gerald Thomas se distancie dos debates que permeiam a propria construcao
do circuito Off-Off Broadway. A ideia da “comunidade” ndo se restringia apenas a reunido de
um grupo de artistas; ao contrario, tinha como premissa a producdo de uma arte para as
pessoas € nao para o mercado, o que supunha o trabalho ativo de aproximag¢ao com o publico.
Um duplo desafio estava posto naquele momento: a criacdo de uma nova estética e a quebra
de hierarquias, tanto na produgdo quanto na recepgao.

A producao de Thomas, centralizada no seu trabalho como encenador, encontra um
precedente na sua propria formagdo, uma vez que o método de Ellen Stewart incentivava, de
fato, que o “dramaturgo” fosse o ponto de partida. No entanto, Thomas faz parte de uma outra
geracdo de artistas do Off-Off Broadway, subtraindo o fator social, outrora fundamental para
os grupos desse circuito, ¢ iluminando apenas o debate estético ¢ as inovagdes da forma. O
trabalho de Thomas no Brasil dilui ainda mais as fronteiras entre o comercial e a vanguarda,
uma vez que segue realizando trabalhos extremamente provocativos e pouco palataveis ao
grande publico, mas recebe grandes investimentos para produzi-lo, ao contrario do que
ocorria no Off-Off Broadway em Nova Y ork.

Se nesse ambiente Thomas era apenas um membro de um grande movimento artistico,
cujas raizes remontavam a década de 1960, no Brasil, Gerald Thomas se destacava pelo seu

pioneirismo em algumas discussdes acerca da linguagem teatral, cujas pesquisas eram

22Ellen Stewart falecera em 2011; no entanto, o La MaMa segue ativo até os dias de hoje, ainda fiel aos seus
propositos iniciais: o de ser o fomentador de propostas inventivas e revigorantes para o teatro.
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materializadas no palco. Quando retorna ao Brasil, em 1984, o encenador encontra um
ambiente bastante propicio para que suas criagdes obtivessem destaque. Faz-se necessario,
nesse sentido, compreender os principais debates que circundavam o teatro brasileiro naquele

periodo, nos atentando, entdo, a forma como Thomas se apropria deles.

1.1 O teatro brasileiro na década de 1980 — Fragmentacio ou profusio criativa?

“Eu venho de uma geragdo que ja recebeu com
cinismo e reclamagdo os aspectos de mudanga
que haviam sido a luta da geracdo anterior. [...]

Venho de uma geragao de un-Glaubers” >3

(Gerald Thomas)

A década de 1980 no teatro brasileiro ndo pode ser pensada de forma isolada, uma vez
que suas propostas tematicas e formais estabelecem um didlogo direto com as décadas
anteriores. Nas décadas de 1960 e 1970, ainda era possivel encontrar uma articulagdo entre o
teatro engajado, como tema compartilhado entre muitos artistas, e novas formas do fazer
teatral, construidas como uma alternativa a estética realista. Diversos artistas pensaram seu
teatro como uma forma de estabelecer um didlogo politico e social com setores diversos, nao
circunscrevendo seu trabalho ao instante da encenacdo e ao contato palco/plateia, mas
buscando ser parte de um projeto maior. Se tratam de period os extremamente movimentados
em termos de atividade teatral e embates teoricos e estéticos, permeados por especificidades
que demandam por discussdes aprofundadas. Considerando esses aspectos, apresentaremos
aqui um breve panorama sobre as principais discussdes que permeiam o teatro feito nesse
periodo, nos debrugando sobre elas na medida em que nos auxiliem a apreender a cena teatral
dadécada de 1980 em sua multiplicidade.

A perspectiva de um teatro voltado para a dimensdo do nacional e do politico ndo era
uma novidade dos tempos da Ditadura-Militar. A perspectiva politica e social no teatro ja se
mostrava pungente na década de 1950, com a busca por levar para os palcos temas que
ecoavam no contexto social do pais e contribuissem para a constru¢do de um teatro brasileiro

com caracteristicas proprias. Nesse sentido, essa dimensdo combativa e critica ndo se

23Trecho da entrevista concedida ao joralista Luis Antdnio Girén sobre o espetaculo Unglauber, que estreou em
1994. GIRON, Luis Antonio. Thomas 2 quer ser pop e trair o Thomas 1. llustrada. Folha de S. Paulo; Edicdo
de 07 e janeiro de 1994. Disponivel em
<https://acervo.folha.com.br/leitor.do?numero=12296&keyword=Thome&anchor=4854388 &origem=busca&or
ginURL=&pd=53b211f2f6eSbecalce622ca4bdfllla



https://acervo.folha.com.br/leitor.do?numero=12296&keyword=Thome&anchor=4854388&origem=busca&originURL&pd=53b211f2f6e5beea0ce622ca4bdf111a
https://acervo.folha.com.br/leitor.do?numero=12296&keyword=Thome&anchor=4854388&origem=busca&originURL&pd=53b211f2f6e5beea0ce622ca4bdf111a

25

circunscrevia ao momento do Golpe Militar no Brasil; influenciados por acontecimentos
como a Revolugdo Cubana e as teorias marxistas, por exemplo, o teatro engajado fazia parte
de um conjunto de manifestacdes consonantes a um contexto mais amplo.

A reflexdo sobre as principais discussdes presentes na atividade teatral na década de
1960, permitem a identificagcdo de premissas interpretativas norteadoras que passardo a
orientar andlises e consolidar marcos temporizadores na organiza¢do de uma narrativa sobre o
teatro brasileiro. Os autores Jacd Guinsburg, critico teatral e intelectual brasileiro, e
Rosangela Patriota, historiadora especialista em teatro brasileiro, propdem que essas
premissas “transmutaram-se em forcas polarizadoras, isto é, foram capazes de sintetizar
dinamicas e processos que invariavelmente, sdo constituidos por perspectivas plurais que, em
seu proprio desenvolvimento, acolhem ideias diferenciadas” (GUINSBURG E PATRIOTA.
2012, p. 23).

Essas “for¢as polarizadoras”, chamadas pelos autores de ‘“ideia-for¢a”, serdo
frequentemente construidas e mobilizadas pela critica teatral na produgdo de suas andlises,
embora Guinsburg e Patriota apontem que essas premissas norteadoras tendem a
homogeneizar a pluralidade do processo historico, de modo a favorecer a cristalizacdo de uma
narrativa sobre o teatro brasileiro. Feitas essas consideragdes, os autores argumentam que as
analises das manifestacdes artisticas da década de 1960 sdao orientadas pela ideia do
“nacionalismo critico”. Essa ideia-forca ¢ caracterizada, de forma geral, pela preocupacio
com as caracteristicas de um teatro brasileiro popular e com o potencial de intervengdo social
do teatro. Apos o Golpe de 1964, o nacionalismo critico adquire novos contornos e volta-se

para o tema da luta pela liberdade democratica. Segundo Guinsburg e Patriota,
A perspectiva do nacionalismo critico orientou, de forma significativa,
debates e realizagdes dramatirgicas/cénicas na década de 1960. Se, no
periodo anterior a 1964, ele fora identificado através da presenga de temas e
personagens que representavam condi¢des de vida e formas de luta de
operarios e camponeses, apos o golpe civil-militar, essa ideia adquiriu novas
abrangéncias, propiciou a retomada critica de momentos da histéria politica
do Brasil, assim como estabeleceu o tema liberdade como obrigatério para a
agenda cultural. (GUINSBURG E PATRIOTA. 2012,p. 176).
Devemos nos atentar para a complexidade do processo historico que gesta essas
manifestacdes culturais, uma vez que passagem da década de 1960 para a décadade 1970 nos
aponta para um contexto social e cultural diverso, € o ‘“nacionalismo critico” torna-se

insuficiente como categoria interpretativa. Os anos finais da década de 1960 sdo um marco da

intensificacdo da repressdo e da suspensao das liberdades democraticas, com o Ato
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Institucional n® 5. E também em 1968 que ocorrem o conjunto de manifestagdes que fica
conhecido como “Maio de 1968, apontando simbolicamente para uma renovacdo de valores
reivindicada pela juventude que ndo mais se satisfazia com os paradigmas explicativos
calcados nas dimensdes econdmicas e politicas, principalmente.

Os anos finais da década de 1960 ja assistem, entdo, o surgimento de novas propostas
no ambito da cultura, considerando a percepgdo de uma complexificagio do real. E comum
que as narrativas sobre o teatro brasileiro na década de 1960 lhe atribuam uma interpretagdo
que, diante da preméncia de um teatro engajado, eclipse a dimens3o das inovagdes formais
influenciadas por esse contexto. No entanto, a diversificagdo da cena brasileira pode ser
percebida, pensando a transicdo entre as décadas de 1960 e 1970, na encenacao de textos de
dramaturgos como Samuel Beckett, Fernando Arrabal e Jean Genet 24, que apontam para
novas perspectivas formais e tematicas transitando, por exemplo, entre o existencialismo e o
absurdo, buscando romper com as estruturas do realismo.

Em se tratando da década de 1970, ¢ possivel verificar a solidificagdo de algumas
transformacgdes no ambito formal e temadtico, pois ainda que as discussdes acerca da luta pela
democracia permanecam no norte da mobilizagdo artisticas, estas comecam a adquirir novos
contornos. A geracdao de artistas que agora protagoniza a década de 1970 se forja em um
contexto diverso daqueles da geracdo anterior. Os artistas da década de 1970 possuiam
diferentes motivagdes e perspectivas de teatro, concentrando, por vezes, suas questdes numa
dimensao mais individualizada, embora continuem refletindo sobre o impacto dos anos de

Ditadura na constru¢do de uma nova juventude?>.

24Entre 1968 e 1969, produzidas por Ruth Escobar e dirigidas por Victor Garcia, os palcos paulistas assistem a
montagens de Cemitério de Automéveis, de Fernando Arrabal, ¢ O Balcdo, de Jean Genet. A titulo de
curiosidade, hd uma passagem na autobiografia de Gerald Thomas onde ele narra seu envolvimento nos
bastidores da producdo de O Balcdo, o que se torna possivel devido ao seu envolvimento com Hélio Oiticica
enquanto ainda adolescente: “Victor foi sem duvida, sem sombra de divida, o maior diretor de palco que jamais
encontrei. Sua versdo de O Balcdo, de Genet, em pareceria com Ruth Escobar, mudou o cenario teatral de todo o
mundo. As pessoas paravam em Londres, Paris, Nova York e, obviamente, em todo o Brasil. Ruth destruiu seus
quatro teatros e os transformou em um cilindro de oito andares. A produ¢do acontecia em elevadores de acrilico
em movimento, com os atores pendurados em cordas, enquanto a plateia se sentava em uma gaiola de ferro em
espiral, contornando a acdo. Nao ha palavras para descrever isso. Mesmo agora, 44 anos depois, ndo encontrei
nada nas artes tdo audacioso, inventivo ou criativo. E Jean Genet compareceu. E odiou cada minuto. Por qué?
Facil. Porque j&4 ndo era apenas Genet. Era o Genet de Victor e Ruth [...]. Entrei em contato com a produgdo
porque Hélio Oiticica me dissera que algo maravilhoso estava prestes a acontecer em Sdo Paulo. Fui. Fiquei.
Servia café, lavava os pés de Genet, fazia praticamente tudo. Incluindo “traduzir” para os atores aquilo que
Victor queria. Que arrogdncia da minha parte. Quinze anos de idade e eu achava que poderia me tornar o
minusculo assistente de Victor”. THOM AS, Gerald. Entre Duas Fileiras. Rio de Janeiro: Editora Record, 2016.
Pp. 101-102.

25 “Os que haviam sobrevivido ao golpe, ao Al-5, estavam assistindo as mudangas significativas na sociedade,
desde a redefinicdo do proprio mercado de trabalho até o redimensionamento dos meios de comunicacio,
incluindo ai o projeto de integragdo nacional, via Embratel, que impulsionou a televisdo como o meio de
comunicac¢do mais eficaz para transmitir ideias, informagdes e construir uma concepgao de arte e de cultura. Ja
aqueles que ingressavam, naquele momento, na profissdo, fizeram-no por diferentes motivagdes: fosse pelas
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No plano formal, o teatro brasileiro nao passa incélume pelas reflexdes sobre a pratica
teatral que fervilham em aAmbito internacional. E perceptivel na cena brasileira o impacto dos
trabalhos do polonés Jerzy Grotowski e do estadunidense Robert Wilson, um dos principais
nomes do La MaMa e, a época, uma das referéncias maximas sobre o potencial narrativo da
iluminagdo no palco. Vale ressaltar que em 1974, Bob Wilson vem ao “Festival Internacional
de Sdo Paulo”, coordenado entdo por Ruth Escobar?®, para a apresenta¢do de “The Life and
Times of Joseph Stalin”, que no Brasil, diante da pressao exercida pelo governo ditatorial, €
chamada “The Life and Times of Dave Clark”.

Nesse sentido, percebemos no decorrer da década de 1970 uma ampliacdo no campo
de discussdes acerca do teatro, materializada na diversifica¢cao de manifestagoes artisticas. No
Brasil, parcela da critica teatral e da classe artistica empenham -se em enfatizar a importancia
de um teatro cujas caracteristicas de oposi¢do ndo somente a ditadura, mas a todo um
conjunto de préticas e valores sociais e culturais ancoradas no capitalismo, sejam seu mote.
Essa perspectiva, que vincula as andlises interpretativas sobre a década de 1970 a década de
1960, ¢ crucial na constru¢do de uma narrativa que torna o Teatro de Arena, com Augusto
Boal, e o Teatro Oficina, com Jos¢ Celso Martinez Correa, como os parametros de um teatro
de oposicdo, uma vez que valoriza, de maneira enfética, as iniciativas transformadoras desses
diretores.

Além disso, dessa perspectiva decorre o estabelecimento de algumas dicotomias a fim
de sustentar a narrativa a ser construida sobre o teatro na década de 1970. A critica paulista
Mariangela Alves de Lima identifica algumas chaves interpretativas no ambito da producado
teatral. Considerando a dimensao da divisao do trabalho, Alves de Lima pensa o grupo teatral
como representante de um teatro que se preocupa com se colocar contra a ordem vigente,
politica e culturalmente. Em oposicao aos grupos, identifica as empresas, segundo a autora
responsaveis pela produgdo de espetaculos de pouca profundidade e visando unicamente o
lucro. Esse debate acaba por pautar uma argumentacdo que passa a ser recorrente na critica

teatral brasileira, opondo o teatro de vanguarda ao teatro comercial, como discutiremos mais

escolas de teatro, pelas perspectivas profissionais e culturais de atuagio, fosse pela busca de espacos de
sociabilidade, entre outras tantas. Com isso, os palcos passaram a acolher temas e questdes que diziam respeito
aos mais jovens, ou seja, as suas vivéncias e expectativas, diante do arbitrio politico, adquiriram dimensdes
artisticas”. GUINSBURG, Jac6. PATRIOTA, Rosangela. Op. Cit. p. 180.

26 A atividade de Ruth Escobar, atriz e empresaria, como produtora ¢ bastante intensa ao longo da segunda
metade do século XX. Com o Teatro Ruth Escobar, sua casa de espetdculos inaugurada em 1963, ¢ a responsavel
por trazer para o Brasil pecas fundamentais para o repertorio ocidental, como “Cemitério de Automodveis”, de
Fernando Arrabal em 1968, ¢ “O Balcdo” de Jean Genet, em 1969, ambas dirigidas por Victor Garcia. Além
disso, ao longo das décadas de 1980 e 1990, Ruth Escobar promove inumeros festivais internacionais e
nacionais, que movimentam a vida artistica e cultural no pais, colocando-se como uma das fomentadoras e
representantes da vanguarda artistica brasileira.
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adiante 27 . Vale ressaltar, entretanto, que essas interpretagdes dicotdmicas, em prol de
legitimar sua argumentacdo, acabam por desconsiderar o impacto de espetaculos produzido
por empresas, ou negligenciam a pluralidade e complexidade das manifestagdes teatrais desse
tempo.

Além disso, ¢ em fins da década de 1970 que critica especializada observava a guinada
em direcdo ao “teatro de diretor”, elegendo como um dos principais marcos a encenagdo de
Macunaima, a conhecida rapsddia de Mario de Andrade, construida por Antunes Filho, em
1978 na cidade de Sdo Paulo. Com esse espetaculo, o diretor busca um “abrasileiramento”?3
das inovagdes estéticas e teodricas que circulavam naquele momento, propondo uma nova
relagdo do ator com a narrativa, intenso trabalho corporal e vocal, denso estudo de teoria, para
além da intencionalidade narrativa e estética na composi¢ao do cenario, no uso da iluminacao
e na forma de trabalhar com o texto teatral?®.

A pluralidade de direcdes que o teatro apresenta na década de 1970 € potencializada e
enfatizada na década de 1980, estabelecendo uma interlocu¢do com o momento politico no
Brasil daquela década. A reabertura politica, que vinha se delineando desde a Lei de Anistia
em 1979, comeca a se concretizar. Nao sé no teatro o “fio condutor” se esfacelara: com o
arrefecimento do arbitrio e o fim do bipartidarismo, varios projetos de pais comegaram a ser
evidenciados como, por exemplo, na atuacdo politica do Partido dos Trabalhadores em
oposicao ao poder politico fortemente neoliberal e autoritdrio que mantinha sua forga.

Sem a necessidade premente de se colocar contra uma causa publica comum a maioria

da classe artistica, o teatro dialoga com seu contexto: assim como os projetos de pais e as

27 “Pode-se afirmar que as reflexdes acerca das experiéncias teatrais da década de 1970 estiveram orientadas por
dois principios basicos que em sintese, tornaram-se um, isto €, em termos teoricos e artisticos, houve um esfor¢o
em valorizar as iniciativas tidas como radicais e/ou transformadoras, com a intengdo de explicitar o carater
especifico nelas contido, bem como discutir elementos que ajudam a compreender as derrotas sofridas por elas
no processo. Com esse questionamento do sentido unico e com a perspectiva de evidenciar as multiplas formas,
comecaram a se desvelar os diferentes moldes do fazer teatral e os espacgos de veiculagio dos mesmos. Por esse
entendimento, mais que pela fruicdo e pela realizagdo cénica propriamente dita, a singularidade foi alocada nas
oposigdes grupo teatral X companhias teatmis e teatro alternativo/arte x teatdo (teatro comercial)”.
GUINSBURG, Jac6. PATRIOTA, Rosangela.Op. Cit. p. 205.

28 Trecho do livrto Folha Explica — Macunaima: “Para seu trabalho, Antunes Filho trouxe indios (sic) aos
ensaios, elaborou pesquisas com os atores junto aos irmaos Villas-Boas e abrasileirou o estilo cenografico de
Robert Wilson, famoso diretor americano, acrescentando elementos de nosso "subconsciente coletivo", tdo
explorado no romance do herdi sem nenhum carater. A montagem, depois de ter conquistado todo o pais - num
momento critico, dez anos ap6s o decreto do Al-5 -, viajou mundo afora e conquistou renome como uma das
produgdes teatrais mais importantes daquela década”. Disponivel em <
https://wwwl .folha.uol.com.br/folha/publifolha/371630-ha-30-anos-antunes-filho-encenava-macunaima-pela-
primeira-vez.shtml> Acesso em 24 de setembro de 2020.

29 Essas questdes podem ser observadas em uma série de documentarios produzidos por Amilcar M. Claro em
parceria com o SESC TV, intitulada O teatro segundo Antunes Filho. Aqui, especificamente, nos referimos ao
Episddio 6 - “O Método”. Disponivel em: < https://sesctv.org.br/programas-e-series/antunesfilho/>. Acesso em
28/09/2020.
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reivindicagdes podiam ser multiplas, também o teatro podia se dar ao luxo de ndo ter uma

“bandeira” definida. Nas palavras de Jacé Guinsburg e Rosangela Patriota,

Quando o pais retornou @ normalidade democratica, coube a inimeros setores
e segmentos sociais redimensionar as suas proprias agdes, uma vez que as
bandeiras que alimentavam seus comprometimentos publicos haviam sido
conquistadas. Em vista disso, como o teatro brasileiro reordenou-se em meio
a nova conjuntura? Talvez uma das expressdes mais adequadas, pama
sintetizar o que passou a se viver em relacdo asartes cénicas no Brasil, € a de
que passamos a olhar com os olhos livres, isto €, ndo havia mais a urgéncia
de temas e de formas a servico de uma causa (GUINSBURG; PATRIOTA.
2012, p.214).

Nesse sentido, com a redemocratiza¢do, ha uma espécie de “respiro” tematico, uma
abertura para explorar novos temas e formas, bem como para intensificar a sintonia com as
propostas estéticas que circulavam no cenario internacional. No entanto, essa questdo nem
sempre foi vista pelo viés das novas possibilidades: o critico teatral e ensaista Yan Michalski,
argumenta ser possivel perceber o teatro como um microcosmo da crise politica que
continuava a assolar o pais, mas com diferentes facetas.

Em texto intitulado “A crise no teatro dentro da crise maior” (MICHALSKI, 1994), o
autor discorre sobre como a perda de liderangas e referenciais politicos se mostrava também
no teatro, onde percebia-se a fragmentacdo de importantes grupos e uma guinada
individualista, percebida tanto no aspecto tematico, onde a reflexao sobre o individuo ou
sobre a “condicdo humana” predominavam, quanto na énfase na figura do diretor.
Considerando esse cendrio, Michalski aponta para a frustragdo ao constatar que as
expectativas de um teatro que se manteria atuante e inventivo como percebido nas décadas

anteriores, em sua perspectiva, ndo se cumpriram:
Comparar a excitagdo, o clima polémico, a empatia da ousadia cénica com as
expectativas anticonformistas de amplas faixas do publico, elementos
significativos da vida teatral daquela época, com a pasmaceira, hesitacio e
acomodacdo que se instalaram nos palcos @ medida que estavamos voltando a
um esbogo de normalidade democratica ¢ um exercicio que pode comportar
uma boa dose de angustia. Como colocar em ordem nossas ideias,
reconhecendo que foi possivel fazer um teatro muito estimulante nos tempos
da ditadura, mas defendendo-se de qualquer tentagio de saudades que dali
poderia resultar, e evitando o risco de parecer que estejamos sequer cogitando
admitir que censura e repressdo possam eventualmente constituir elementos
favordveis a criacdo artistica — eis uma tarefa e um desafio que os intelectuais

brasileiros ndo tem como ndo tentar equacionar no seu cotidiano de hoje, e
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que colocam suas consciéncias num dilema por enquanto sem saida. [...]
Nove anos nos separam da revogacdo, a 1° de janeiro de 1979, do AI-5, o
principal documento legitimador do arbitrio ¢ das violéncias; e ndo ha como
reconhecer que durante boa parte dessa quase década, e de uma maneira
virtualmente completa na sua segunda metade, a censura deixou o teatro em
paz, e nenhum assunto e nenhuma abordagem tiveram cortado o acesso ao
palco. [...] Ora, precisamente a essa fase de liberalizacdo tem correspondido
um consideravel esvaziamento da vitalidade criadora do teatro brasileiro. A
convicgdo de que o fim do arbitrio nos traria um inédito periodo de plenitude
criativa ndo passava, agora ja é possivel afirma-lo, de uma ingénua utopia.

(MICHALSKI apud PATRIOTA, 2008, p. 57).

A fala de Michalski nos aponta para importantes dimensoes interpretativas, que serao
frequentemente recuperadas por parcela da critica para compor suas analises sobre a década
de 1980 no teatro. A ideia de um teatro potente e engajado na década de 1960 bem como a
ideia de um teatro plural e inventivo na década de 1970 - mas ainda estruturado, de maneira
geral, em torno de ideais politicos e intelectuais - eram mobilizadas como contraponto ao
teatro feito na década de 1980. Criticos consonantes com essas premissas, pensavam a década
de 1980 como uma “década perdida” para o teatro no que tange, principalmente, a sua
relevancia social e ao seu impacto formal e tematico frente a ascensdo da televisdo como
principal veiculo de comunicagao.

Para melhor compreender os embates em que se constroem as interpretagdoes de
Michalski, ¢ necessario que nos detenhamos brevemente sobre sua trajetoria. O critico
nascido na Polonia, vivencia a Segunda Guerra Mundial (1939 — 1945) e vem para o Brasil
ainda jovem, com apenas 16 anos. J4 em 1958, forma-se em diregdo teatral pela Fundacao
Brasileira de Teatro, e em 1963 inicia suas atividades como critico no Jornal do Brasil, onde
permanece até 1982. Michalski exerce a maior parte de seu oficio, portanto, durante a
Ditadura-Militar, vivenciando o auge da unido dos artistas de teatro pelo retorno do estado de
direito.

No contato com algumas das criticas produzidas por Michalski ao longo de sua
carreira, podemos esbocgar alguma compreensdo de sua perspectiva para a constru¢do de um
projeto para o teatro brasileiro, que pelo menos desde meados da década de 1940, buscava se
repensar. Michalski ¢ um dos criticos que acompanha com grande interesse, no decorrer das
décadas de 1960 e 1970, o trabalho de Oduvaldo Vianna Filho, um dos principais

dramaturgos em atividade naquele momento. Vianinha, como era conhecido, dedicava-se a
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construir um teatro que enfatizasse sua dimensao historica e social, sendo um dos principais
expoentes do que se conhece por teatro politico.

A historiadora Rosangela Patriota, autora de expressivos estudos sobre a vida e a obra
de Vianinha, pensa essas esferas articulando o trabalho do dramaturgo a um projeto mais
amplo para o teatro brasileiro. Para tanto, a historiadora elege a critica teatral como um dos
documentos principais de suas andlises, observando que “esses criticos estiveram imbuidos de
ideias, projetos, concepg¢oes estéticas e politicas que, posteriormente, fixaram o lugar das
pecas desse dramaturgo, bem como sacralizaram interpretagoes” (PATRIOTA, 2007, p. 86).

Em um dos trabalhos intitulado “A4 Critica de Um Teatro Critico”, a autora realiza
discussoes sobre aspectos fundamentais da obra de Vianinha e tem como um dos seus pontos
estruturais a analise de criticas teatrais, cujo conteudo orientou muitas das interpretacdes
construidas posteriormente sobre o dramaturgo. Dentre as vinte e sete criticas selecionadas,
oito sdo de autoria de Yan Michalski. A leitura em conjunto dessas criticas, permite-nos travar
contato com um critico consonante com o projeto de teatro ao qual se vinculava Vianinha,
principalmente no que concerne a sua preocupacdo com a relagdo entre arte, histéria e
sociedade. A critica de Michalski organiza-se, em geral, calcada na reflexdo sobre a fun¢do
social do teatro, e ¢ possivel perceber, em seus textos, a cumplicidade com Vianinha em
relagdo a profundidade dos temas levados para seu palco.

A densidade caracteristica do trato de Michalski com a fun¢do social do teatro esta
profundamente articulada com o contexto de sua producao, onde o teatro politico tem grande
potencial de articulacdo da classe teatral em torno de temas que pensem as questoes daquele
contexto sob um viés combativo e critico, muitas vezes imbuidos de uma perspectiva que
almejasse uma revolugdo orquestrada pelas classes populares e trabalhadores. Durante a
Ditadura, esses artistas e intelectuais se articulam pela reivindicagdo do retorno das liberdades
democraticas. O engajamento do critico com essas discussdes se torna mais evidente quando
se mostra reticente com pegas cuja comicidade fosse mais evidente do que uma discussdo
politica densa. Sobre Alegro Desbum, espetaculo de Vianinha que vai aos palcos brasileiros

entre 1976 e 1977, Michalski argumenta:
[...] o intuito critico, que em tese existia, cede lugar a uma corrida obsessiva
corrida atras da gargalhada, corrida vale-tudo que ndo exclui, entre seus
recursos, o mais grosso duplo sentido ¢ o mais infame trocadilho. Este
objetivo menor ¢é alcancado (gargalhada) surgem com razoavel frequéncia e
intensidade; mas o objetivo maior - o de apresentar dialeticamente as
contraditorias aspiragdes da clsse média - passa em brancas nuvens, por

faltaraospersonagense assituagdes o minimo de credibilidade indispensavel
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para que pudessem ser levados a sério. (MICHALSKI apud PATRIOTA,
2007, pp. 140—141).

A fala de Michalski sobre Alegro Desbum nos introduz a um debate que se fard
constante nos anos finais da década de 1970 e no decorrer da década de 1980, que diz respeito
ao crescente numero de espetdculos que realizavam discussdes de cunho politico, mas de
maneira coOmica. Se essa tendéncia se amplia a ponto de ocupar grande espaco nos palcos
paulistas e cariocas durante a década de 1980, ¢ compreensivel que para um critico como Yan
Michalski, esse seja um dos sinais de crise do teatro.

Ainda considerando algumas das transformagdes na cena teatral brasileira no contexto
da redemocratizagdo, temos as discussdes levantadas pelo professor e critico teatral Sébato
Magaldi. No intuito de evidenciar a relevancia de Magaldi para o teatro brasileiro, cabe aqui
uma breve discussdo sobre sua trajetoria e contribuigdes. Nascido em Belo Horizonte em
1927, muda-se para o Rio de Janeiro na década de 1940 para formar-se em Direito. Apesar
dessa formagdo inicial, Magaldi ja em 1950 trabalha como critico teatral para o “Diario
Carioca”, ¢ entre 1952 e 1953, reside em Paris, onde realiza, pela Sorbonne, formacao em
estética.

Em seu retorno para o Brasil, Magaldi leciona Histéria do Teatro na Escola de Arte
Dramatica (EAD) da Universidade de Sao Paulo, além de participar do Seminario de
Dramaturgia realizado pelo Teatro de Arena em 1958. Seu doutorado, pela FFLCH/USP, tem
como tema o teatro do modernista Oswald de Andrade e sua livre docéncia, também pela
USP, dedicava-se a analisar a obra de Nelson Rodrigues. Essas breves observagdes sobre a
trajetoria académica de Magaldi, cumprem a funcdo de nos situar frente aos principais
aspectos de sua formacgao, possibilitando identificar o contexto em que este intelectual se
molda enquanto critico teatral.

Vale ressaltar que Sédbato Magaldi, como historiador do teatro brasileiro, ¢ responsavel
por algumas das interpretagdes basilares estabelecidas acerca de alguns marcos do teatro feito
no Brasil, elegendo o texto teatral como campo privilegiado de suas investigagdes. Em seu
Panorama do Teatro Brasileiro, publicado originalmente em 1962 e reeditado em 1997,
podemos encontrar alguns exemplos de pecgas eleitas por Magaldi para delimitar o inicio de
novas etapas do teatro, como o endosso da perspectiva de Vestido de Noiva, texto de Nelson
Rodrigues encenado pelo polonés Ziembinski em 1943 como a inauguracdo da modernidade
no teatro feito no Brasil; ou, ainda, a encenacdo de Macunaima, em 1978, sob direcao de

Antunes Filho, como o inicio da fase de protagonismo do diretor teatral.
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E necessario enfatizar, ainda, que Magaldi ¢ um grande defensor da tradigdo teatral
brasileira, ancorando sua argumentacdo na esfera dramatargica. De forma a sintetizar essa
perspectiva, em “Moderna Dramaturgia Brasileira”, publicado em 1998, o autor, apds citar
nominalmente dramaturgos cujo o trabalho ainda pretendia se debrucar com maior atengao,
conclui: “Essa enumeragdo representa apenas o compromisso de prosseguir a atual jornada
e minha fé na qualidade artistica do moderno texto teatral brasileiro”. (MAGALDI, 1998, p.
XIV).

O fio condutor das reflexdes de Magaldi, nesse sentido, estava no texto teatral, embora
nao estivesse circunscrito a ele, uma vez que as reflexdes se ramificavam e se expandiam nas
criticas elaboradas pelo professor. A critica, para Magaldi, deveria ancorar -se na interlocu¢ao
com o contexto de produ¢do da pega, considerando fatores que abarcavam desde as condigdes
financeiras de produgdo dos espetaculos, passando por longas discussdes sobre a esfera
tematica e seu didlogo com as esferas social e cultural do periodo em questao.

Posto isso, Magaldi constroi, sobre a década de 1980 no teatro brasileiro,
interpretagdes que serdo orientadoras das reflexdes propostas por outros criticos, como a ideia
de um “vazio” perceptivel na dramaturgia quando da redemocratizagdo, devido a auséncia de
um tema norteador como havia nos tempos do arbitrio. E, nesse contexto, aponta o
surgimento de um teatro que agora ancora-se na cena € no trabalho do diretor, bem como de
uma atmosfera de aliena¢do propicia ao aumento do chamado besteirol. Aos criticos forjados
no contexto da década de 1950 e 1960, o besteirol pareceria, de fato, um sinal de perda de
densidade do teatro brasileiro. Magaldi argumenta: “Ndo ha nele o sauddvel nonsense do
absurdo nem outro ingrediente apreciavel, mas apenas a algaravia que beira a debilidade
mental. E preciso reconhecer que se estd mostrando cada vez mais escassa e lamentivel a
perda de tempo do besteirol” (MAGALDI, 2004, p. 322).

Partilhando de perspectiva similar a de Yan Michalski e Sdbato Magaldi, podemos
citar, ainda, o critico paulistano Alberto Guzik o mais jovem dentre os trés. Forma-se em
direito, mas ndo chega a exercer a profissdo e, em 1966, conclui seus estudos na Escola de
Arte Dramatica. Ao longo da década de 1970, depois de alguns trabalhos como ator com o
Nucleo 2 do Teatro de Arena, comega a contribuir como critico teatral para periddicos
diversos, dentre eles o Jornal da Tarde, dividindo o espaco voltado para critica com Sébato
Magaldi. Suas reflexdes sobre os principios norteadores para se pensar o teatro na década de

1980, sustentam-se em proposi¢cdes similares as de Magaldi e Michalski, demonstrando a
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consolidagdo de uma interpretacdo acerca do teatro feito nesse periodo3?. Construindo suas
andlises tendo os palcos paulistas como recorte, Guzik aponta um cendrio de crise no teatro
brasileiro, e identifica as causas dessa crise na perda de um referencial tematico especifico,

que dotasse os palcos de densidade e coesdo:

Quando o governo Figueiredo comecou a perder pé e foi forcado a abrir, a
conceder, a negociar com a sociedade, ndo havia no teatro quem ndo
esperasse os magnificos anos 80, quando as gavetas da censura seriam
transformadas em catadupas de obras originais, criativas, inteligentes e
censuradas. A recusa ao regime militar, o vigor do movimento pelas diretas
acabaram por demolir a censura. E das gavetas trancadas de Brasilia, saiu um
rato, ndo um ledo. A dramaturgia censurada era quase sempre ruim. E os bons
textos estavam datados. (GUZIK, 1992, p. 10)

A perspectiva de Guzik nos aponta para uma quebra de expectativas por parte da
critica teatral diante do material acessado com o fim da censura. A liberagdo de algumas
pecas, como Rasga Coragdo e Papa Highirte, ambas de Oduvaldo Vianna Filho, a época ja
falecido, constituiram-se como uma exce¢do, sendo lidas como grandes obras primas do
dramaturgo para o teatro brasileiro. Se na década de 1970, Rasga Coragdo foi recebida como
uma “obra prima”, ao final da década de 1980, j4 era lida como datada, ou “vinculada a seus
proprios dias” (VELOSO, apud PATRIOTA, 2007, p. 217), o que nos permite perceber uma
certa tendéncia de buscar uma alternativa ao teatro politico. No inicio da década 1980
percebemos o predominio do “teatro de diretor”, do “besteirol” e do trabalho de grupos como
o Teatro do Ornitorrinco, que comegam a desconstruir a linguagem realista e a tematica
engajada nos palcos, e direcionam-se para uma perspectiva mais esteticista ou para a parodia.
Nas palavras de Alberto Guzik,

Essa constatacdo, logo no inicio dos anos 80, foi um choque para o teatro.
Acompanhado de outro, simultdneo: com a perda de forca da ditadura militar,
ele ndo tinha mais sua fungio de opositor ao regime e porta -voz da sociedade
civil. Era necessario encontrar nova bandeira para o palco. Mas o teatro,
enquanto um todo, parecia atarantado. E ndo soube superar a transigio com

agilidade. Refugiou-se em grande parte dos casos, no “entretenimento”.

Depois de lutar por décadas para transformar a realidade, parecia entdo,

30Vale ressaltar que Yan Michalski, Alberto Guzik e Sibato Magaldi, dedicaram -se a comentar o trabalho de
Thomas no decorrer da década de 1980, tecendo-lhe elogios principalmente na introdugdo de algumas pesquisas
de linguagem nos palcos brasileiros ou lhe questionando sobre o lugar social de seu teatro (como Michalskio faz
em seu longo texto/entrevista no programa de Quatro Vezes Beckett). Contudo, o que buscamos aqui ressaltar, é
a maneira como os trés criticos estabelecem bases interpretativas para pensar o teatro brasileiro na década de
1980 e, por isso, se dedicaram em algum momento a comentar Thomas, que, positiva ou negativamente, ¢é
personagem recorrente nos debates sobre o teatro nesse periodo.
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naquele comecgo de década, satisfazer-se modestamente divertindo as gentes.

(GUZIK, 1992,pp. 11 —12)

Como demonstramos, havia, nesse sentido, um grupo de criticos pensando o teatro da
década de 1980 sob a perspectiva de uma crise, identificando causas diversas para dar
sustentacdo a essa percepcao: a ascensao da televisdo, que agora atraia muitos artistas antes
dedicados ao teatro e a perda de um tema norteador, que permitia a percep¢do da criacao de
um “teatro brasileiro” coeso e articulado. Sempre dedicado a pensar o teatro considerando
como um dos pontos fundamentais a literatura dramatica, Sdbato Magaldi considera sinal da

crise o lugar que o texto teatral passa a ocupar nos palcos ao longo da década de 1980:
Explicagdo verossimil para um certo declinio da dramaturgia na década de
1980, é que, desmobilizados os autores na sua faina politica, se requeria um
tempo razoavel para se reabastecerem com novos materiais de interesse do
publico. A maturagdo, sob o estimulo da realidade, demanda uma experiéncia
que nao se improvisa. Era natural que o palco cedesse espaco para outras

preocupacdes (MAGALDI, 2004, p. 314).

A partir desse comentario, percebemos que o critico pensa essa ‘““crise no teatro” como
algo presente, porém passageiro, argumentando que os artistas produzindo naquele momento
estavam em processo de encontrar, “sob o estimulo da realidade”, grandes questdes para
discutir nos palcos. Posto isso, se nas décadas anteriores o usual era a estruturagdo do
espetaculo valendo-se do texto como ponto de partida, com a incorporagdo de novas técnicas
e paradigmas tedricos na cena teatral, essa dimensdo criativa comeca a ganhar novos
contornos, nos quais os elementos que compdem a cena passam a ter uma fun¢do menos
passiva nos espetaculos. A desconstrucao dessa hierarquia, onde o texto estava no topo, leva a
propostas que primam por uma estética fortemente visual, onde as imagens aparecem como
produtoras de sentido, compartilhando essa fungdao com as palavras. Nesse cendrio, a figura
do encenador, como “escritor da cena™! (MAGALDI, 2004), passa a ser mais evidente.

A partir dos comentarios desses criticos, percebemos que o pardmetro para pensar o
teatro na década de 1980, carrega critérios construidos nas décadas anteriores. Além disso,
esse debate carrega a arraigada discussao entre featro comercial € teatro de arte, uma vez que
a critica ao besteirol, tdo pungente no contato com os criticos apresentados, pensa o

entretenimento de forma pejorativa, vinculando-o ao intuito de levar aos palcos espetaculos

31 Nas palavras de Sdbato Magaldi: “Uma forte tendéncia do teatro contempordneo em todo o mundo, com
repercussao entre nds, alterou essas premissas em virtude de novos pressupostos teoricos. O reconhecimento do
teatro como arte autobnoma, embora devedora de varias formas artisticas, ¢ ndo merm ilustragdo da literatura,
provocou importantes mudangas praticas. Admite-se hoje que, se o dramaturgo € o autor do texto, o encenador é
autor do espetaculo. E, pela autoria, compete-lhe assumir uma criagdo. Criagdo sui generis, ja que fundada em
outras, mas que tem o direito de aspirar a plenitude”. Panorama do Teatro Brasileiro, pp. 316.
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que visassem apenas os lucros da bilheteria. A supracitada pesquisadora Rosangela Patriota
comenta esse topico propondo que o besteirol trata, de forma mais ironica, temas também
caros ao teatro engajado:

os autores comprometidos com a tese da resisténcia democratica enxergavam
a luta politica sob o prisma da tragédia, os jovens dramaturgos compreendiam
o processo sob a égide da comédia, dessacralizando o campo da politica, que
passou a ser abordado com ironia e ndo mais com a magnitude da

dramaturgia engajada (PATRIOTA, 2008,p. 21).

Percebemos, a partir dessa citagdo, a possibilidade de refletir sobre as novas propostas
que ganhavam destaque no Brasil pos-ditadura sob outra égide, adotando como parametro
critérios forjados no interior daquele periodo. Nesse sentido, evitamos pensar a década de
1980 para o teatro considerando-a apenas como uma continuidade ‘“natural” do teatro das
décadas anteriores, nos atentando para suas especificidades e novas demandas. A énfase
nessas novas perspectivas se da, nas palavras de Guinsburg e Patriota, com intensificacdo dos
didlogos com as obras de “Antonin Artaud e Jerzy Grotowski. Esses passaram a compartilhar
espacos com os ensinamentos de Eugénio Barba, Bob Wilson, Tadeusz Kantor, com
instigantes releituras da obra de Samuel Beckett e com o impacto da dramaturgia do alemdo
Heiner Muller” (GUINSBURG; PATRIOTA. 2012, p. 215).

Se na década de 1970 ha a tentativa de pensar o teatro daquele tempo encontrando nos
grupos teatrais o eixo de analise, na década de 1980, ¢ perceptivel o enfoque no trabalho de
um diretor ou encenador, responsavel por imprimir sua “assinatura” nos espetaculos 32 .
Podemos elencar o trabalho do encenador Ulyssez Cruz, que propde novas leituras a textos de
autores classicos, como Nelson Rodrigues, Gabriel Garcia Marquez e Shakespeare. Outro
nome relevante nesse sentido ¢ o da premiada encenadora Denise Stoklos, que possui em sua
trajetoria pontos de semelhanca com a do encenador Gerald Thomas: sua formagdo como
artista também acontece em Londres € Nova Y ork, trabalhando, como Thomas, no La Mama
em 1980. Stoklos ¢ a criadora do Teatro Essencial, um método de encenagdo que prima pelo
uso do corpo do ator (que, em grande parte das vezes, ¢ ela mesma) e busca eliminar o que
seria “acessorio” para a composi¢do da cena. Percebemos nesse sentido que, na contramao da
tendéncia de trazer mais recursos tecnoldgicos para o palco, Stoklos opta por concentrar sua

pesquisa nas técnicas de atuagao.

32S0bre esse aspecto, a pesquisadora Silvia Fernandes pondera: “E verdade que essa inflexdo individualista nio
implicava a extingdo dos grupos de teatro. Mas definia uma mudanca no carater das equipes que atuavam no
periodo. Em lugar das criagdes coletivas, que intencionavam fazer de cada participante do espetaculo um autor
igualmente responsavel pelo produto cénico, o grupo de trabalho dos 80 se formava pela reunido de alguns
artistas em torno da figura de um encenador, que funcionava como cabega do projeto estético”. FERNANDES,
Silvia. Memoria e Inveng¢do. Gerald Thomas em Cena. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1996.P. VII.
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Ha, ainda, os artistas saidos do Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicagdes e Artes da USP, como Caca Rosset, que a frente do grupo Ornitorrinco ironiza,
em espetaculos irreverentes, autores classicos como Brecht e Shakespeare; Gabriel Villela,
que, como ressalta Sdbato Magaldi, fazdo cenério também um produtor de sentidos; Eduardo
Tolentino, que com o Grupo Tapa (RJ) também leva Nelson Rodrigues aos palcos, encenando
Vestido de Noiva de forma a desvincular-se do “fantasma da encenagdo historica de
Ziembinski” (MAGALDI, 2004, p. 317).

Considerando essas discussodes, percebemos que, como caracteristico em periodos de
transicdo, as ferramentas de andlise para pensar as novas perspectivas estdo ainda em
construcdo. Assim, parcela da critica busca seus referenciais em momentos anteriores da cena
teatral brasileira, procurando por uma coesdo entre as propostas e uma legibilidade nos
recursos cénicos mobilizados. Isso se verifica, por exemplo, quando se critica com tanta
énfase uma suposta “fragilidade do texto teatral”, sem que se promova uma reflexdo
especifica sobre o potencial narrativo das imagens em cena.

Ao comentar o trabalho do encenador Gerald Thomas, Sébato Magaldi aponta que ele
deve “superar suas imperfei¢cdes literarias”; o mesmo ocorre quando fala sobre Ulyssez Cruz
que, segundo o critico, julga a palavra como “um apéndice incomodo do fendmeno teatral”
(MAGALDI, 2004, p. 318). Alberto Guzik identifica nos palcos uma “dramaturgia do espago”
(GUZIK, 1992, p. 12), onde o visual ¢ mais importante do que a narrativa — ou seja, Guzik
ndo pensa esses elementos em conjunto, mas sim de maneira hierarquizada. A historiadora e
critica teatral Tania Branddo percebe uma desvalorizacdo da dramaturgia uma vez que os
encenadores (e dentre eles cita Bia Lessa, Gerald Thomas e Marcio Vianna), ndo escrevem
grandes textos, mas buscam imprimir em textos classicos suas proprias leituras (BRANDAO,
1992).

H4, como se constata a partir dos comentarios elencados, uma certa frustragdo no que
tange principalmente a atividade dramaturgica dos artistas de teatro atuantes naquele
momento. Parcela da critica teatral, buscando ajustar seus critérios e parametros ao carater
mutavel do teatro, volta aos pressupostos basicos do drama — quase sempre o texto das pegas
— ¢ ali procuram sua for¢a. No entanto, ao perceberem a énfase na visualidade e ndo
necessariamente em algum grande tema ou texto, e considerando o contexto especificamente
brasileiro, onde o teatro buscava se relocalizar depois dos anos da ditadura, percebemos ser
comum que o comentario critico se concentre em pontos que corroborem a ideia de que ha

uma grande crise em curso, interna e externa, envolvendo o teatro.
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Evidentemente, o texto como ponto de partida para as andlises e interpretagdes da
critica, constituia-se como uma ancoragem ja tradicional em se tratando de teatro brasileiro,
principalmente quando consideramos o engajamento de grande parte da critica em busca de
uma dramaturgia densa e potente, variando os critérios para que assim fosse considerada. No
entanto, ainda na década de 1960, Anatol Rosenfeld, critico e ensaista alemdo radicado no
Brasil, também professor da Escola de Arte Dramatica da USP durante esse periodo, ¢
exemplo da construcdo de uma perspectiva dissonante na critica, uma vez que aponta para a
necessidade de pensar o teatro em sua dimensdo espetacular.

Rosenfeld incorpora em suas analises as contribui¢cdes da fenomenologia no ambito da
reflexdo teorica e estética, enfatizando a necessidade de considerar as especificidades do
fendmeno teatral para além do texto®*. HA4, para o autor, a considera¢do da dimensdo visual
do teatro como um ponto fundamental da especificidade dessa linguagem, onde, em geral, as
mediagdes necessdrias a palavra - ou seja, a articulacdo das significagdes para a constituicao
da ficcdo na imaginagdo do leitor - se dao de maneira mais direta. No entanto, embora as
proposi¢des de Rosenfeld nos auxiliem na compreensdo do fenomeno teatral sem que a
palavra seja o ponto de partida, esse “ponto de partida” passa a se localizar no ator, que seria
a “fonte da palavra” (ROSENFELD, 1996, p. 26).

Nesse aspecto, hd um distanciamento em relacdo ao teatro de Thomas, uma vez que,
apesar da énfase de seu trabalho recair na visualidade, o ator serd mais a manifestacdo de uma
corporeidade que o enunciador de um texto dramatico. Se para Rosenfeld, a “palavra” seria
um dos motores para a criagdo realizada pelo ator, para Gerald Thomas, a dimensdo técnica e
expressiva sdo as mais largamente exploradas com os atores da Companhia de Opera Seca,
que ndo necessariamente terdo um texto dramatico como suporte para sua criagao.

No que concerne a busca das “grandes questdes” nos palcos brasileiros, ha ainda
alguns pontos relevantes para a discussdo. Para o critico Alberto Guzik, o teatro “deixa de
estar em sintonia com os acontecimentos” (GUZIK, 1992, p. 7); ora, ndo estavam dispersos e
fragmentados os proprios “acontecimentos”? A coesdo com a experiéncia social e politica,
que a esses criticos parece nao estar presente no teatro daquela época, pode residir justamente

na polifonia, na quantidade de propostas, releituras e artistas que trabalhavam de forma

33 “H4 quem ainda hoje considere o teatro essencialmente como um veiculo da literatura dramatica, espécie de
instrumento de divulgacdo a servigo do texto literdrio, como o livro € veiculo de romances e o jornal, de noticias.
Essa concepgio exclusivamente literdria do teatro despreza por completo a peculiaridade do espetaculo teatral,
da peca montada e representada. Vale citar, nesse contexto, o que Méario de Andrade disse certa vez ao apreciar
de modo positivo uma encenag¢do de Alfredo Mesquita por ter este evitado ‘aquela poderosa mas perigosissima
atracdo da palavra com que em nossa civilizagdo a literatura dominou o teatro e desequilibrou -0, esquecendo-se
de que ele era antes de mais nada, um espetaculo’. ROSENFELD, apud GUINSBURG E PATRIOTA. Op. Cit.
p. 155.
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intensa, apesar das dificeis condi¢des de producdo. Naquele momento ndo havia uma grande
questdo norteadora — ao contrario, havia vérias delas. Reivindicagdes que estavam
concentradas na luta pela liberdade, agora tinham espago para se colocarem; o riso, antes
preso, agora podia aparecer nos palcos sem a injustificada culpa de negligéncia, uma vez que
o riso também ¢ politico.

A procura pelos grandes temas da década de 1960 no teatro da década de 1980 se
coloca de maneira bastante explicita em uma entrevista de Plinio Marcos, no programa Roda
Viva em 1988. Plinio Marcos foi um dramaturgo e diretor bastante ativo nas décadas
anteriores, levando para os palcos situacdes extremas vividas por pessoas marginalizadas,
como por exemplo em Navalha na Carne (1967), cujos temas discutidos passam pela questao
do uso de drogas, miséria, fome, bem como pelas situa¢des de violéncia sexual e doméstica.

Conhecido por trabalhos com esse viés, ha um estranhamento por parte de alguns
criticos quando na década de 1980, Plinio Marcos leva para os palcos espetdculos que
discutem religiosidade e questdes existenciais, como Madame Blavatsky (1985) ¢ Balada De
Um Palhaco (1986). O critico Severino J. Albuquerque, por exemplo, observa que Plinio
Marcos fica “ironicamente, mais contido” (ALBUQUERQUE, 1992). No programa Roda
Viva, o entrevistador Antonio Carlos Ferreira aponta que o dramaturgo estd um tanto
“sumido” da midia, ao que ¢ respondido, por Plinio Marcos, que se antes a censura vinha por
parte do governo federal, agora ela acontece pela propria midia. Ele comenta: “Ninguém veio
me perguntar o que aconteceu nesses sete anos, e por que, de repen te eu tinha aparecido com
uma pega mistica, entende? Isto o que que é? Isto no meu entendimento é censura.”3*

Ha, nessas questdes, dois pontos que podem ser discutidos. Primeiro, o estranhamento
pela mudanca de tom do dramaturgo, que pressupde uma expectativa de que a
redemocratizacdo fosse compreendida como “permissao” para falar das questdes que
usualmente estavam nos palcos de Plinio Marcos. O proprio dramaturgo chama atengao para a
sua mudanga de tom, reivindicando um espago para falar sobre ela, espago que encontra nessa

entrevista. Questionado, entao, sobre esse “lado mistico”, Plinio Marcos comenta:
Ditadura, qualquer pessoa que tente botar a pata na minha cabeca para me
dirigir, ¢ uma ofensa e a politica consiste nisso. Sdo grupos de pessoas
disputando para ver quem tutela o resto do povo. Entdo tudo consiste na
habilidade do mais esperto, ou na brutalidade do mais forte. Mas a

religiosidade, que ndo as religides oficiais, evidentemente, a religiosidade

34 Memoria Roda Viva - Plinio Marcos. Disponivel em

<http:/www.rodaviva.fapesp.br/materia/2/entrevistados/plinio_marcos 1988.htm> Acesso em 24 de setembro
de 2020.


http://www.rodaviva.fapesp.br/materia/2/entrevistados/plinio_marcos_1988.htm
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consiste no seu auto-conhecimento, atengao sobre vocé mesmo. Esta te leva a
vocé ndo querer ser nem o poder, nem querer que ninguém exer¢a poder
sobre sua cabega. Entdo, ¢ isso que eu tenho feito. Feito um trabalho de
procurar encontrar caminhos para dizer para as pessoas que o que nos liberta
¢ o auto-conhecimento. O que pode te tirar de uma sociedade capitalista
baseada nos principios de propriedade privada dos bens sociais, portanto na
ansia possessiva do lucro, portanto, na competicdo e na violéncia, ¢ o auto -

conhecimento, € a religiosidade?.

H4, nessa resposta, um caminho para argumentarmos sobre a busca, por parte de
alguns criticos, de temas socialmente engajados no teatro dadécada de 1980, mas procurando
por um “engajamento” aos moldes do que era visto nas décadas anteriores. Esses topicos estao
presentes, porém sob novas perspectivas e ditos de formas diferentes. A partir da fala de
Plinio Marcos, percebemos que a subversdo tem varias facetas: em relagdo ao neoliberalismo,
a subversao que o dramaturgo propde ¢ o autoconhecimento como alternativa, ou seja -
diferentes “inimigos” requerem novas repostas. Entdo, a incorporag¢do de temas filosoficos,
existenciais e religiosos, respondem, sim, a um tempo — mas nao o tempo onde os criticos
dessas novas questdes e formas estdo procurando o que seria o “politico” e “engajado” no
teatro.

O segundo aspecto diz respeito a questdo de uma marginalizagdo do teatro orquestrada
pelo que Plinio Marcos chama de “midia”, termo que engloba jornais, revistas e televisdo.
Nesse ponto, a fala de Plinio Marcos concorda com a de alguns criticos. Yan Michalski, por
exemplo, pondera que a ascensdo da TV coloca o lugar do teatro em xeque ao oferecer aos
artistas melhores condi¢des financeiras € maior reconhecimento, uma vez que o alcance de
publico seria maior (MICHALSKI, 1994, p. 118); questdao semelhante ¢ apontada por Guzik,
que enxerga a TV como “uma das causas da rarefa¢do da atividade dramaturgica”, uma vez
que “atraiu com gordos saldarios e uma notoriedade nunca antes imaginada varios escritores
que vinham do teatro ou para ele poderiam ter ido” (GUZIK, 1992, p. 10).

Ja Sabato Magaldi identifica como causas dessa ‘“rarefacdo” as dificuldades de
divulgacao dos espetaculos, uma vez que os custos para anuncia-los nos jornais eram altos;
além disso, a TV e as celebridades que ela produz passaram a ocupar um espago maior nesses
veiculos. Magaldi aponta, ainda, um crescimento demografico que nao foi acompanhado pela
abertura de casas de espetaculos, que passam a ser poucas e de dificil acesso. Assim, conclui

sua argumentagdo com uma frase sintomatica: “Entende-se, nesse quadro, a preferéncia por

35Idem.
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ligar a televisdo, que ademais é de grac¢a. Tudo parece conspirar contra a sobrevivéncia do
teatro” (MAGALDI, 2004, p. 325).

As reflexoes relativas a essas inquietacdes, movimentaram o debate em torno do teatro
brasileiro principalmente durante as décadas de 1980 e 1990, considerando tanto o debate
interno sobre a reformulacdo dos pressupostos tedricos e estéticos do teatro quanto seu lugar
frente a essas novas questdes. O professor e ensaista Jaco Guinsburg recupera essa discussao
ao ponderar, em texto intitulado “O lugar do teatro no contexto da comunica¢do de massa”,
publicado em 1992 na Revista USP, que o teatro, enquanto linguagem, surge de uma
“necessidade antropologica” (GUINSBURG, 1992, p. 94).

Para o autor, decretar a crise do teatro baseado no deslocamento do eixo do texto para
a cena, ou, ainda, pensar seu enfraquecimento frente a ascensdo da televisao, mostram-se
como argumentos passiveis de serem problematizados. Identificando o teatro como algo quase
que intrinseco a expressividade humana, ou como um “organismo vivo”, Guinsburg marca seu
lugar no debate acerca da “crise no teatro” apontando que o este ndo somente se remodela as
inovagdes técnicas, mas que ¢ justamente nessa readequacdo que a linguagem teatral mostra
seu vigor e sua capacidade de responder as mais diversas manifestagoes do tempo e da
atividade humana.

Evidentemente, Guinsburg ndo ignora as mudancas tecnoldgicas, culturais, sociais e
econdmicas que envolveram o teatro principalmente na primeira metade do século XX,
percebendo que o alcance comunicador do teatro pode, de fato, se abalar. Rejeita, entretanto, a
andlise apressada daqueles que desconsideram que, frente ao enfraquecimento de um
pressuposto estilistico e tedrico, outros surgem e se refinam. A argumentacao de Guinsburg
procura demonstrar que, se no teatro, “o homem é a medida de todas as coisas”
(GUINSBURG, 1992, p. 94), entdao ¢ inesgotavel sua capacidade criativa e renovadora. O
teatro, embora suscetivel as turbuléncias sociais e econdmicas, ndo tem sua existéncia
condicionada apenas a elas, mas possui raizes profundas na propria natureza humana e em

suas respostas as essas intempéries3®.

36Essa perspectiva estd presente também nasanalises de Anatol Rosenfeld em “O Fendmeno Teatral”: “Por mais
que se destaque a eficacia, a muitos respeitos superior, do cinema, do radio, da tv, a qualidade artesanal do teatro
lhe proporciona um privilégio indelével: a presenca viva do homem no palco,a comunica¢do (ndo mediada por
imagens ou transmissdes) entre pessoas encarmando personagens e o publico concreto e real, convivendo no
mesmo espaco e tempo, apesar deas personagens se moverem em espagos e tempos ficticios. Precisamente hoje
¢ importante repetir esse fato tantas vezes destacado. Decorre dai uma atitude diversa da plateia, outra
concentrac¢do, outra disposi¢do, outra maneira de ver e ouvir. Por mais que o teatro se tenha distanciado de suas
origens rituais, seu publico conserva algo da sua qualidade primitiva de participante numa realizacgio comum.
Sua presenca ativa, de certo modo criadora, distingue-se da passividade confomista do publico manipulado pelo
suave terror totalitario das industrias culturais”. (ROSENFELD, 1996, p. 37)
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Nesse sentido, o autor localiza que as especulagdes sobre o dito “fenecimento da arte
dramética” estdo articuladas ao fato de que nos palcos brasileiros, principalmente durante a
década de 1980, a criacao dos diretores e encenadores mostra-se mais evidente que o trabalho
de grandes dramaturgos. No entanto, Guinsburg aponta que as renovagdes estilisticas devem
ser lidas em suas potencialidades, uma vez que elas ampliam as possibilidades cénicas e os

referenciais estéticos no teatro brasileiro:
Nao resta duvida que tanto a vertente dos grupos de pesquisa quanto a dos
encenadores, na singularidade de suas propostas, assimilaram a licdo estética
de correntes afins no exterior, bem como o impacto da moderidade técnica e
comunicacional sobre 0 modo de ser do teatro. Mas esta assimilagdo, que
resultou em leituras originais de obras dramaticas cldssicas e atuais e numa
inventividade cénica como nunca se vira anteriormente em noOSSOS
espetaculos, ndo se pode ser tida, por certo, como balbuciar senil de uma
decadéncia, constituindo, antes, sem perda da capacidade de fazer e refazer o
palco do texto sua fung¢do consagrada, a voz plena de uma teatralidade mais
apta a explorar as suas potencialidades, mais aberta para a manipulacio
estrutural do dramatico, e, em decorréncia, mais armada para capitalizar quer
a tradicdo, quer a vanguarda, numa expressio re- ou plurissemiotizante

(GUINSBURG, 1992, p. 95).

A partir dessa observacdo de Guinsburg, podemos ponderar que, para além de haver
potencialidade no novo, esse “novo” nao aparece como algo que destrdi o tradicional — ou
seja, a palavra — mas, ao contrario, propde novas possibilidades e traz refinamento para a
cena, no sentido de estar em consondncia com as novas pesquisas € experiéncias que
acontecem também fora do Brasil. Para exemplificar, recorre a artistas como o dramaturgo
alemdo Heiner Miiller, que traz para seus textos colagens e citagdes, apresentando uma
estrutura textual fragmentada diante da qual uma recepc¢do tradicional poderia se ver sem
algum ponto de ancoragem — o que ndo significa que o trabalho de Miiller reforce uma perda
de qualidade dramattrgica, mas sim que aponta para novas possibilidades também no texto.

A discussdo sobre o lugar do teatro frente a ascensdao da TV, por exemplo, ganha
contornos mais complexos se a pensarmos em sua historicidade. A contemporaneidade ja
trazia, desde pelo menos a década de 1930 com Walter Benjamin e a Escola de Frankfurt, o
debate sobre os rumos da arte em nossa sociedade, em cujas formas de comunicagdo,
consumo e relacdo com as linguagens artisticas se tornavam cada vez mais imediatistas e
massificadas. O surgimento do cinema traz, para os artistas ¢ pensadores de teatro uma maior
pungéncia desse questionamento, uma vez que as inovagdes técnicas permitiam a

“representacdo da realidade” de forma mais verossimil, para além de abrir um novo flanco de
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analise no que concerne a investigagdo das inovagdes técnicas e reflexdo sobre as
potencialidades da linguagem cinematografica.

No entanto, faz-se necessario que, como propde Guinsburg, os pressupostos teoricos
norteadores das andlises sobre teatro coloquem-se em consonancia com suas modificacdes
estilisticas, compreendendo o teatro nao apenas como um derivado da estrutura
socioecondmica e de correntes artisticas, mas como pulsagcdo e manifestagdo proprios do ser
humano. Ao buscar nas modificagdes da linguagem o ponto de partida de nossas reflexoes,
estaremos nos atentando, também, a historicidade dos temas e formas das quais se vale o
teatro, considerando que cada época produz demandas especificas.

O papel do teatro deve, de fato, ser reinterpretado frente a uma sociedade cercada por
estimulos dos mais diversos, sejam eles sensoriais, visuais ou sonoros, ou, ainda, num
contexto onde a televisdo e o cinema podem se valer de artificios mais eficazes para gerar
uma identificagdo com o espectador. Nesse sentido, Guinsburg, ao apontar as caracteristicas
de um teatro que se abre a explora¢dao formal da linguagem, chama a ateng@o para um teatro
que incorpora em sua materialidade as questdes que lhes sdo contemporaneas.

E fundamental que compreendamos, nesse sentido, que a critica teatral nio é
homogénea, orientando-se por pressupostos tedricos e estéticos diversos, além de possuir
reflexdes distintas ndo somente sobre a fun¢do social do teatro, mas também sobre suas
formas de interlocug¢do com o contexto e incorporagdo das questdes que lhes sdo

contemporaneas, seja na dimensao formal ou na tematica.

1.2. Reformula¢des no ambito da producao teatral

Quando se fala em “rarefagdo da atividade dramaturgica”, como foi possivel observar,
de maneira geral, atribui-se as novas tendéncias formais da linguagem, considerando uma
maior énfase na visualidade e no trabalho do diretor/encenador, a “responsabilidade” por essa
questdo. Mas a partir dos comentarios acima, tanto o trecho da entrevista de Plinio Marcos
que chama ateng¢do para um dito “poder marginalizador da midia”, quanto os comentarios que
alguns dos criticos realizam nesse sentido, nos parece coerente pensar que a “crise no teatro”
ocorra também em razao das dificeis condigdes de produc¢do e manutengdo dos espetaculos, e
ndo necessariamente por uma perda de potencialidade artistica.

A popularizagdo da TV — parte do projeto integracionista da Ditadura-Militar — oferece
uma outra alternativa ao publico. Como aponta Sdbato Magaldi, consumir o que era oferecido

pela programacdo das emissoras, sem custos de locomoc¢do e bilheteria, nos aponta um
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caminho de reflexdo que nao pode ser negligenciado. Ainda que ndo seja possivel
compreender todas as nuances implicadas na presenca ou auséncia do publico nas salas de
espetaculo, os criticos e pensadores que se debrucam a isso oferecem alguns caminhos para a
reflexao.

Esse processo ndo esta apenas relacionado a escolhas artisticas pouco palataveis a
determinado publico, mas também a condi¢des de acesso aos espetaculos. Os profissionais do
teatro nao ficam inertes frente a essa situacao. Vale lembrar que o Teatro Oficina propde um
projeto que leva os espetaculos para as periferias, inc lusive as que estdo fora do eixo Rio-Sao
Paulo’’. H4 ainda artistas como Vianinha, que ja na década de 1970 opta por utilizar, de forma
estratégica, a audiéncia que a televisdo pode alcancar colaborando com a criagdo de
programas que discutam a vida cotidiana de forma critica, como o seriado 4 Grande Familia.

No entanto, essas estratégias de sobrevivéncia se mostram dificultosas sem o apoio de
subvengdes para as artes e cultura. Na década de 1980, houve a criagdo da Lei 7.505, a “Lei
Sarney”, cuja proposta basica ¢ a de uma articulagdo entre poder publico e privado: as
empresas teriam uma reducdo de 10% no valor de seus impostos, contanto que esse valor
fosse destinado a produgdes artisticas.

Os aspectos positivos da Lei Sarney podem ser lidos no sentido de que ela torna o
investimento em cultura mais rentavel para os empresarios, que em sua maioria, eram
resistentes a essa forma de investimento por ndo haver retorno financeiro imediato e pelo
medo de se comprometerem com situagdes “subversivas”. As dificuldades econdmicas que
permeavam a sociedade brasileira naquele momento, com a recessdo e a inflagdo, e as
dificuldades em colocar de pé um espetéaculo diante do encarecimento das taxas de juros sobre
empréstimos e financiamentos bancérios, “inviabilizam que um espeticulo consiga se manter
em cartaz apenas com a receita gerada pela compra e venda de ingressos” (DUARTE, 2011,
p. 122). Nesse sentido, o financiamento, por parte dos empresarios, a determinados
espetaculos, se mostrava por vezes como a unica alternativa para que eles se efetivassem.

Esse cendrio, longe de ser o ideal, exigia que alguns desses espetaculos se adequassem
a uma légica mercadoldgica, uma vez que ndo possuiam autonomia financeira. Nesse sentido,
muitos desses espetaculos foram taxados como ‘“comerciais”, nos levando novamente a

discussao entre “teatro de arte vs. teatro comercial”. A complexidade desses conceitos e 0s

37 O Grupo Oficina produziu um filme, em 1982, onde a encenagio de O Rei da Vela é mesclada com trechos
desse mesmo espetdculo filmado em outras localidades que ndo o teatro, como zonas periféricas de diversas
cidades.

Teatro Oficina Uzyna Uzona TV UZYNA. O Rei da Vela (1982) — Teatro Oficina. YouTube. Disponivel em

<https://www.youtube.com/watch?v=CVHbEBeLIxU>. Acesso em 25 de setembro de 2020.


http://www.youtube.com/watch?v=CVHbEBeLIxU
http://www.youtube.com/watch?v=CVHbEBeLIxU
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diferentes tipos de empresarios por tras desses patrocinios, permitem que reflitamos sobre a
luta pela sobrevivéncia do teatro, que precisa, constantemente, se remodelar ao seu contexto.
Claro, devemos observar as caracteristicas do teatro que sobrevive e circula; no entanto, ¢
simplista supor que o teatro de grande sucesso de publico, e que se mantém por incentivos do
governo ou de empresarios, seja homogéneo e conivente com o sistema em que se insere.

A auséncia, por parte do governo federal de um programa forte de incentivo a cultura,
e especificamente, de incentivo ao teatro, impedem que seja criada uma coesao e um “habito”
teatral no grande publico brasileiro. Se, numa leitura otimista, a Lei Sarney incentiva que os
empresarios invistam em cultura, por outro lado ela exime o governo federal de criar suas

proprias bases de fomento. Nas palavras de Sdbato Magaldi,
A Lei Sarney, que deveria ser eficaz complemento de uma politica de cultura,
converteu-se, em face do lavar de maos das autoridades, na tinica tabua salvadora,
incapaz de atender ao reclamo do phnejamento. Veio, pelo voto direto, o atual
Governo, e a abrupta e chocante irresponsabilidade administrativa desativou conquista

de geracdes e sugeriu que ficaria feliz se a arte morresse & mingua (MAGALDI, 1992,
p- 8).

As questdes aqui elencadas giram em torno de preocupagdes que ainda seguem
presentes em nossa geragdo. Para além da funcgdo social do teatro, sua sobrevivéncia e as
estratégias das quais essa arte precisa langar mao para sobreviver na era dos streamings sao
questdes que devem ser incorporadas ao debate. Além disso, ndo devemos desconsiderar que
ainda vivemos em um tempo em que o governo, de fato, “ficaria feliz se a arte morresse a
mingua” — € sintomatico que em 2019 o Ministério da Cultura tenha sido extinto.

A Lei Samney deixava ao encargo dos grupos empresariais a escolha de quais
espetaculos lhes seria mais vantajoso patrocinar, o que excluia dessa equacdo artistas
independentes ou considerados “subversivos”. No entanto, ainda que insuficiente, a existéncia
da Lei Sarney consistia em um incentivo cultural que possibilitava o direcionamento da verba
por parte dos empresarios interessados. Extinta na década de 1990 durante o governo de
Fernando Collor de Mello, a Lei Sarney ¢ substituida pela Lei Rouanet (8.313/91), baseada na
mesma premissa: produtores buscam patrocinio para seus projetos na iniciativa privada, que
por sua vez, recebem um abatimento no valor de seu imposto de renda caso financiem o

projeto38.

3% Vale um comentirio sobre a forma como a imprensa neoliberal constroi uma narrativa acerca dessa lei
sustentada na argumentagdo de que a arte, principalmentea libertaria e combativa, deveria prescindir do dinheiro
publico por uma questdio de “principios”. Em 2013, Gerald Thomas critica José Celso, que veio a publico
denunciar as dificuldades financeiras que impossibilita vam que o Oficina conseguisse manter seus projetos com
alguma constancia e conforto.Segundo Thomas,um grupo da relevancia do Oficina, deveria abdicardos
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Como se vé, o investimento do Estado na cultura ¢ minimo e sempre cambaleante,
sujeito a volatilidade e critérios do mercado. No entanto, a fim de ndo cairmos na armadilha
do reducionismo, faz-se necessario que olhemos com maior atengdo para as caracteristicas de
algumas empresas produtoras de teatro, restringindo nosso recorte a década de 1980. Como se
trata de um periodo de transi¢do, no decorrer dos anos 1980, a producdo teatral brasileira
ainda tateava em busca de uma alternativa para se financiar e sobreviver num cendrio de
economia inflacionada, queda no poder aquisitivo do publico, encarecimento do aluguel das
salas de espetaculo, e assim por diante.

Além disso, a busca por patrocinio era dificultosa, uma vez que grande parcela dos
possiveis patrocinadores apresentava pouco interesse por pensar a cultura como um
investimento. O produtor Roberto Malta, que durante a década de 1990 promovia os
espetaculos do grupo Boi Voador, assim sintetiza em entrevista para o critico Jefferson Del
Rios: “E preciso ter o perfil do espeticulo nitido para chegar ao empresdrio certo. Teatro
ndo oferece retorno comercial imediato, funciona para o investidor como um sentimento de
estar participando da cultura. O problema é que o empresario geralmente é pouco sensivel a
isso”. (R1I0S, 1992, p. 63)

Considerando esses aspectos, cabe-nos destacar duas iniciativas de maior sucesso no
periodo, segundo Del Rios: a criagdo da Companhia Estavel de Repertorio (CER), pelo ator e
produtor Antonio Fagundes, e as iniciativas da empresa Artecultura, criada pelo empreséario e

promotor cultural Yacoff Sarkovas?®. Fagundes, durante a década de 1980, ja era um ator

beneficios da Lei Rouanet em prol de grupos menores. José Celso responde a Thomas elencando os custos da
manuten¢do de um grupo de artistas e uma sede, argumentando que, necessariamente pela relevincia de seu
trabalho no teatro ao longo das décadas, ele deveria dispor de alguma estabilidade para, por exemplo, sair em
turné com seus espetaculos. Evidentemente, a questdo queaquise esboca oferece-nos proficuo materialpara um
debate. No entanto, faz-se necessario ressaltar, para compreender os tipos de ataque sofridospela politica
cultural no Brasil ainda atualmente, os comentarios do jornalista paulista Reinaldo Azevedo, que ao escrever
sobre o debate entre José Celso e Gerald Thomas para a revista Veja,comenta: “Z¢ Celso aspira a marginalidade
gloriosa e ao heroismo com martirio, mas financiado com dinheiro publico. Acredita que o estado, que cle
combate, e que o capitalismo, que ele repudia, t€ém a obrigagdo de financiar suasutopias. Nao tém, ndo! Nem um
nem outro. A arte brasileira precisa se libertar do crack do dinheiro publico”. AZEVEDO, Reinaldo. 4 arte
brasileira é dependente do crack fornecido pelo estado. Ou: uma questdo envolvendo Gerald Thomas e Zé
Celso. Ou ainda: Vamos privatizar Zé Celso! Revista Veja, 22 de maio de 2013. Disponivel em:
https://veja.abril.com.br/coluna/reinaldo/a-arte-brasileira-e-dependente-do-crack-fornecido-pelo-estado-ou-uma-
questao-envolvendo-gerald-thomas-e-ze-celso-ou-ainda-vamos-privatizar-ze-celso/. Acesso em 04 de marco de
2022.

39 O artigo de Jefferson Del Rios concentra-se, prioritariamente, nas iniciativas da Companhia Estavel de
Repertorio e da Artecultura por se tratarem de setores que promovem grandes produgdes. Voltando seu olhar
para outros artistas da cena experimental — para além de Gerald Thomas, que recebe grandes patrocinios durante
a pareceria com Sarkovas — considera que esses grupos conseguem se manter de maneira mais confortavel,
considerando o baixo custo de grande parte dos espeticulos. Nesse sentido, cita o grupo Boi Voador,
administrado financeiramente pelo empresario Roberto Malta, que cuida de promover uma agenda de
espetaculos que resguarde alguma constdncia para o grupo de artistas. Cita, ainda, o Sesc, iniciativa privada
mantida porempresarios do comércio, bens, servigos e turismo, responsavel por viabilizar o trabalho de Antunes



https://veja.abril.com.br/coluna/reinaldo/a-arte-brasileira-e-dependente-do-crack-fornecido-pelo-estado-ou-uma-questao-envolvendo-gerald-thomas-e-ze-celso-ou-ainda-vamos-privatizar-ze-celso/
https://veja.abril.com.br/coluna/reinaldo/a-arte-brasileira-e-dependente-do-crack-fornecido-pelo-estado-ou-uma-questao-envolvendo-gerald-thomas-e-ze-celso-ou-ainda-vamos-privatizar-ze-celso/
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prestigiado e reconhecido nacionalmente pelo seu trabalho em telenovelas. Mesmo com o
sucesso na TV, o ator ndo abandona os palcos; ao contrario, se vale da amplitude de publico
que consegue alcancar e constrdi o objetivo de investir na produgdo teatral € na construcao de
um teatro de repertorio.

Com a criagao da CER, o ator, cuja formacao inicial se deu no Teatro de Arena,
guiava-se pela premissa de ampliar o didlogo com seu publico. No entanto, o fato de
Fagundes ser um ator de televisao e atrair um grande nimero de espectadores para o teatro,
levava parcela da critica a atribuir, a priori, juizos de valor que caracterizavam seu teatro
como ‘“‘comercial”, intencionando que essa categorizacdo designasse um teatro de menor
qualidade artistica.

Responsavel pela produgao dos espetaculos e pela manutengdo de uma equipe fixa de
artistas, Antonio Fagundes propds para o teatro brasileiro naquele momento um projeto
consistia na criagdo de um teatro de repertorio que atraisse o publico e lhe cativasse,
mantendo os ingressos a pregos acessiveis. Recursos diversos foram empreendidos para tanto,
desde novas traducdes para textos ja consagrados, como foi o caso com a encena¢do, em
1985, do cléssico francé€s “Cyrano de Bergerac”, quanto a abertura de ensaios, a publicacao
de um jornal da CER, a interlocucdo efetiva com o publico e o atendimento as suas demandas,
que expressava a ansiedade pela encenacdo de um texto brasileiro.

Diante dessas iniciativas, jd& nos pareceria apressado o estabelecimento de uma
tentativa de classificacdo que desconsiderasse essas nuances ¢ atribuisse o sucesso de publico
a fama de Fagundes pelo seu trabalho na televisdo. Além disso, reduzir o empreendimento
dessa Companhia ao anseio por lucro, taxando-a como “comercial”’, demonstra um profundo
desconhecimento do dito projeto e de suas realizacdes. A CER produziu, entre 1980 e 1990,
espetaculos de grande sucesso de bilheteria, com destaque para Cyrano de Bergerac,
adaptacdo do conhecido texto do francés Edmond Rostand, dirigido por Flavio Rangel em
1985. Além disso, com o chamado Projeto Paralelo, a CER produz espetaculos de carater
experimentalista, incluindo Carmem Com Filtro (1986), estreia de Gerald Thomas nos palcos
paulistas, e Fragmentos de Um Discurso Amoroso, texto do escritor e critico literdrio francés
Roland Barthes.

O empreendimento de producdo da CER estava alicercado numa preocupagdo de
grande profundidade cultural e social, empenhando-se em conhecer o publico que o

frequentava seus espetdculos. Além disso, a escolha das pecas que figurariam no repertorio

Filho que durante 37 anos comandou o Centro de Pesquisas Teatrais vinculado a institui¢do, garantindo a
autonomia do diretor.
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produzido pela Companhia passava por exigente crivo, considerando, para além da demanda
do publico, a necessidade de trazer para os palcos brasileiros espeticulos de qualidade
dramaturgica e técnica, percorrendo, com esse intuito, géneros diversos.

Essa breve discussdo sobre a Companhia Estavel de Repertorio nos aponta para outro
topico de grande relevancia para este trabalho, qual seja, a chegada de Gerald Thomas nos
palcos paulistas. A colaboragdo entre Gerald Thomas e Antonio Fagundes em “Carmem Com
Filtro” (1986) abre as portas para que Thomas se estabeleca definitivamente na cena teatral
paulista, embora ambos os artistas tenham visdes discrepantes sobre o papel que o teatro
ocupa socialmente. Enquanto a conexao com o publico era uma preocupagdo da CER,
Thomas caminhava no sentido de pensar o espetaculo no ambito quase que estritamente
estético. Se a ideia de inteligibilidade e efetivo didlogo entre palco e plateia era a premissa
norteadora do projeto de Fagundes com os demais artistas CER, o mesmo nao se aplicava a
Gerald Thomas, como veremos nas paginas que se seguem.

Mesmo diante da relevancia social e cultural do projeto, comumente a inciativa de
Fagundes e do grupo de artistas que compunha a CER, era atacada sob a acusa¢do de produzir
um “teatro comercial”’. Embora tenhamos discutido esse tdpico anteriormente, ¢ valido
ressaltar que o “comercial” € pensado como um conceito qualitativo, supondo que o teatro que
¢ sucesso de bilheteria possui, necessariamente, baixa qualidade no que tange o tratamento
formal da linguagem. A ideia de que o publico ¢ atraido apenas pelo “entretenimento facil”
leva a conclusdes que nao se dedicam a avaliar todos os agentes envolvidos na producao e
encenagdo de uma peca, além de demonstrar pouca preocupagdo para com os espectadores:
quem sdo, de onde sdo, que tipo de interlocucdes estabelecem com o que assistem — questoes,
entretanto, estruturais para o projeto da Companhia Estavel de Repertorio.

Considerando esses aspectos, torna-se reducionista uma argumenta¢do que articule,
em carater de condicdo, a existéncia de um espetaculo financiado por empresas a um objetivo
puramente comercial, e, portanto, de baixa qualidade artistica — o que o tornaria palatavel ao
grande publico. Todos esses aspectos carregam nuances complexas e que devem ser
observadas atentamente, como ¢ possivel perceber ao trazer a tona o exemplo da CER. Acerca

dessa discussdo, a historiadora Rosangela Patriota pondera:
Nesse sentido, o fato de um projeto receber investimentos privados nao
significa, em absoluto, que ele ndo tenha ideias e/ou pesquisa ou que seja
inferior aquele patrocinado com verbas publicas. Muitas vezes, as propostas
sdo distintas em objetivo e niveis de repercussdo. Existem aquelas que, de
imediato, poderdo atingir de saida um niimero maior de pessoas. Por sua vez,

outras, pelos proprios propositos que as motivaram, terdo em nivel social um
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retorno menor, mas de forma alguma significa que sejam menos importantes.

(PATRIOTA, 2018, p. 284)

O debate entre “comercial x vanguarda” no Brasil importou muito de seus conceitos

do embate entre Broadway e Off-Broadway, uma vez que o conceito de ‘“comercial”
implicava, na verdade, os tipos de linguagens empregadas no palco. A ideia de que o que era
inteligivel ao pubico era, na verdade, de menor qualidade artistica, permeia grandemente a

discussao. Nas palavras de Rosangela Patriota:

Salvo melhor juizo, o entendimento como ndo comercial provavelmente
remete ao repertorio e a linguagem adotada para dar materialidade cénica ao
projeto, sem considerar de maneira efetiva a capacidade de interacio com o
publico, isto €, a recep¢do ndo é parte fundamental da equagdo. De certa
maneira, featro ndo comercial é aquele que nao ¢ dirigido ao grande publico,
portanto,ndo estd vocacionado ao sucesso. Serd? (PATRIOTA, 2018, pp. 265
—266).

As palavras de Patriota enfatizam a ideia de que o considerado “ndo comercial” esté
ligado a uma dimensdo do refinamento da forma — o que, na opinido de alguns criticos e
profissionais do teatro justifica que se prescinda de uma interlocu¢do mais clara para com o
publico. Nesse sentido, espetaculos que objetivem o estabelecimento de um contato inteligivel
e constante com um publico amplo, sdo considerados rasos, pouco refinados estética e
intelectualmente — portanto, comerciais. Se trouxermos o debate para o ambito do
financiamento e sobrevivéncia do espetaculo, perceberemos que trabalhos considerados pela
critica especializada como ‘“vanguarda”, justamente por atrairem um publico menor,
precisavam cobrar mais caro pelo ingresso, caso contrario ndo conseguiriam se manter. Essa
dimensdo enfatiza a preponderancia da ideia de que aquilo que era de facil acesso para o
publico era, quase que de imediato, considerado como uma forma inferior de arte.

Assim, diante de um cendrio onde o Estado ndo fornecia subsidios para os espetaculos
ou condi¢des de trabalho adequadas para os artistas, Antonio Fagundes percebe que uma
estrutura artistica empresarial e o investimento em pesquisa de mercado, poderiam con figurar
como uma estratégia de sobrevivéncia para o teatro — e ndo, ao contrario do que
argumentavam algumas andlises apressadas, decretar o seu fim. A CER encerra suas
atividades enquanto Companhia no inicio dos anos 1990, apds uma trajetéria de grandes
sucessos, devido ao aumento das dificuldades financeiras que assolavam o pais como um
todo, impossibilitando manter um grupo de artistas fixos pagando-lhes um salario digno.
Soma-se a isso o pouco interesse do Estado em criar uma politica cultural eficaz, que

permitisse que companhias teatrais como a idealizada por Antonio Fagundes, obtivessem
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alguma estabilidade para executar seu trabalho e, com isso, alavancar a tradicdo teatral no

pais. Sobre essa questdo, Fagundes aponta em depoimento para Jefferson Del Rios:
Tudo ¢ muito reles. Eles ndo gostam. Excursionei por dezoito estados e as
tribunas e camarotes oficiais estavam vazios. Nem ¢ preciso quebrar a cabega
sobre os motivos do nosso abandono. Falta fommagdo cultural ao pais e
vontade politica aos dirigentes. Um pensador, organizador ¢ promotor da
cultura ndo tem como gamantir no governo a continuidade de sua obra, como
foi o caso de trés bons secretarios: Sabato Magaldi ¢ Fabio Magalhdes (na
capitall e Femando Momnis (no estado). A descontinuidade ou

desconsideragdo pelo que foi feito antes é a praxe. (RIOS, 1992,p. 65).

Outro nome fundamental para o investimento na cultura, especificamente no teatro,
durante a década de 1980, ¢ Yacoff Sarkovas. Parte do mundo corporativo desde muito
jovem, Sarkovas enxerga que o setor cultural, que sobrevivia principalmente de bilheteria e
investimentos do setor privado, (quando os espetaculos ndo eram contemplados com a Lei
Sarney e posteriormente, com a Rouanet) apresentava potencialidades de investimento e
lucratividade. Sarkovas observa que a pesquisa de mercado no teatro, quando havia, era
realizada pelos proprios artistas, que se dividiam em diversas funcdes, e careciam de um
profissional que melhor direcionasse as questdes financeiras. Devido a sua experiéncia na
area, apos mais de uma década trabalhando com a Iformasom, empresa dedicada a pesquisa
sobre a difusdo das musicas em determinadas radios, decide por migrar esse conhecimento
para a esfera do teatro.

Nesse cenario, cria a empresa Artecultura — Marketing e Empreendimentos Ltda.
valendo-se do marketing cultural para promover espetadculos considerados como
vanguardistas a época, investindo em artistas como Gerald Thomas, Bia Lessa e Gabriel
Villela, e integrando-se a um projeto de modernizagdo e atualizacdao do teatro feito no Brasil,
como veremos. O empresario justifica que os espetdculos que promove concentram-se
majoritariamente no estado de Sao Paulo, que devido a sua grande quantidade de habitantes,
possui, proporcionalmente, maior publico de teatro.

Para compreender o espaco que Thomas recebe na imprensa, hd também que se
ressaltar o apoio financeiro que o encenador recebe para executar seu trabalho — que acaba, de
fato, tendo propor¢des nunca sonhadas no circuito off-off Broadway. Esse incentivo ¢
vinculado necessariamente, a ideia de modernizacdo do teatro, atrelada a expectativa de que
essas inovagdes atrairiam mais investimentos € uma nova geragao para as casas de espetaculo.
Num cenério de dificuldades de produgdo para grande parte da classe teatral, o investimento,

por parte de empresas, em espetdculos que representassem alguma ruptura com o
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“convencional” era, para além de um privilégio, evidéncia do tipo de teatro que interessava
aos circulos empresariais.

A Gerald Thomas também interessava um teatro incentivado financeiramente por
esses nucleos. No ativo intento de descolar seu trabalho do panorama cultural brasileiro, o
encenador opde-se frontalmente ao investimento em cultura e patrocinio de manifestagoes
artisticas por parte do governo, compreendendo a “cultura” como algo espontdineo. Thomas,
dessa forma, evidencia que seu teatro privilegia a pesquisa e explora¢ao da forma, endossando
nesse sentido um projeto da elite cultural e intelectual do eixo Rio -Sao Paulo. O encenador se
coloca numa posicao diametralmente oposta a daqueles artistas, como José Celso Martinez
Correa, Antunes Filho, Plinio Marcos, Antonio Fagundes, dentre diversos outros, que
preocupavam-se com a constru¢ao de uma tradigdo teatral brasileira que, de fato, considerasse
o publico. No programa da Trilogia Kafka, perguntado por Caca Rosset, fundador do
renomado “Teatro do Omitorrinco”, sobre sua opinido acerca da politica cultural no Brasil,

Thomas responde:
Como qualquer politica no Brasil: podre, demente, imbecil, atroz e
aprisionavel, ou seja, criminosa. Alids, eu sou contra politica cultural. Uma
das coisas que deviam de deixar de existir nesse pais ¢ Ministério da Cultura.
Alias, eu acho que esse pais devia parar de interferir na telefonia, de meter o
bedelho nos teatros municipais e na cultura em geral. Cultura é uma coisa

espontinea. Esse pais devia parar de ser um Estado e ser um pais*0.

A partir dessa fala, percebemos que o alinhamento de Gerald Thomas com um teatro
viabilizado exclusivamente por empresas era mais que apenas estético. Partia de uma
concepcdo espontaneista da arte, compreendendo como autonomia o que na realidade
brasileira ¢ bastante proximo do descaso. Dessa forma, Thomas se estabelece num lugar que
podia ser caro aqueles, tanto na imprensa quanto no setor cultural de forma geral, que queriam
enfatizar a ruptura entre o teatro politico, dos tempos da resisténcia a Ditadura e o teatro
idealizado naquele momento. O teatro de Thomas, supostamente despretensioso no que tange
aos aspectos sociais e politicos da arte, poderia ser lido nesse momento como um exemplo dos
novos tempos na cultura e na politica brasileira que, sob essa perspectiva, estariam
desvinculadas.

Quando Thomas leva para os palcos sua leitura dos textos de Kafka, ele ja ndo era um
nome desconhecido ou novo para a classe teatral. A Trilogia Kafka da sequéncia a parceria de
Thomas com o empresario Yacoff Sarkovas, que ja havia, através de sua empresa Artecultura,

viabilizado o espetaculo Eletra Com Creta em 1987. Sarkovas ¢, nesse sentido, um nome

40Programa da Trilogia Kafka,p.25.
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profundamente vinculado a idealizacdo de um projeto modernizador para o teatro brasileiro.
Produzindo espetaculos que tendiam mais ao experimentalismo, Sarkovas consolidou-se
como um dos principais nomes do marketing cultural. A definicdo de marketing cultural dada
pela propria Artecultura no programa da Trilogia, nos possibilita acrescentar mais pecas ao
grande quebra-cabegas formado quando sdo evidenciados novos projetos para o teatro feito no

Brasil:
Vende-se uma ilusio em 30 segundos, ela dura exatamente o tempo do
comercial. Nosso conceito de marketing cultural ¢ a propaganda
comportamental de fato. Nao estamos vendendo uma fantasia, uma ilusdo que
se desfaz em 30 segundos. Uma empresa que opte pelo apoio a um
espetaculo de Gerald Thomas esti assumindo uma imagem de
transgressio e modernidade. E uma imagem ancorada numa coisa real, que

nio sera desfeita no fim do intervalo comercial*!. (Grifo nosso)

Fica evidente que Sarkovas insere-se ativamente no debate que pensa a renovac¢do do
teatro brasileiro, associando o trabalho de Gerald Thomas a “transgressdo e a modernidade” —
adjetivos frequentemente mobilizados pelo empresario e por Thomas para apontar o sentido
dadita renovagdo. Constroi-se uma perspectiva do “novo” que se apresenta como a superacdo
de um teatro engajado ou aquele pejorativamente caracterizado como “comercial”, sem que se
refletisse sobre suas especificidades. A cena brasileira “renovada” seria, assim, aquela em
consonancia com as pesquisas de linguagem realizadas no exterior e que se distanciasse,
tematica e esteticamente, do que se considerava como teatro comercial.

O encenador, eleito como o representante dessas novas tendéncias, recebe grande
atengdo — e investimento — para que executasse seus experimentos, o que o coloca em
vantagem em relacdo a muitos membros da classe teatral brasileira. A empresa Artecultura
apostava que a renovag¢do do teatro brasileiro sob os moldes da modernizagio e do
distanciamento do teatro “comercial”, geraria — ironicamente - um bom retorno financeiro,
uma vez que seu apelo estético pretensamente inovador, “um teatro que s6 fosse possivel ao

teatro”*?, interessaria aos jovens e dessa forma, ampliaria o publico:
Chegamos a conclusdo de que o teatro ¢ o segmento artistico de maior

potencial € ao mesmo tempo, é o que estd mais por baixo no momento. E

41 Ainda sobre a ideia de marketing cultural: “Que ninguém confunda marketing empresarial com
merchandising, previne Yacoff: ‘sdo coisas completamente diversas. O marketing cultural jamais ingere na arte.
Nao existe nada direto, tudo ¢ sempre periférico. Nao vamos montar uma pe¢a par mostrar jovens tomando
determinado refrigerante ou usando certa marca de jeans em cena, ndo ¢ isso. O que se busca ¢ likar uma marca -
produto a um evento artistico de perfil adequado. O mercadologico nunca pisa sobre o artistico e vice -versa’.
ARTECULTURA, o compromisso com um teatro novo. In: Programa da Trilogia Kafka, pp. 28 e 29. Disponivel
em <https://issuu.com/todoteatrocarioca/docs/trilogia_katka - 1997 - programa>

421dem.
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mais ou menos como quem entra na Bolsa e procura a a¢gd o mais barata e de
maior potencial de explosdo. O teatro ¢ um grande catalisador, grande
mobilizador de emocdes. Queremos resgatar o teatro para as novas
geracoes, que andam distantes dele. Dai a nossa opc¢ao por espetaculos de
impacto, modernos, que mobilizem um publico novo ou espectador que

esteja afastado*3. (grifo nosso)

Torna-se nitido que a oposi¢do ao “teatro comercial” se da numa dimensao ideologica,
ou numa dimensao vinculada a um projeto de teatro que pensa o popular com sinal de pouca
sofisticacdo artistica. Ora, se o retorno financeiro estava posto como uma finalid ade, a linha a
separar o teatro chamado “comercial” e o teatro experimental estaria colocada no ambito
tematico e formal. A ideia de marketing cultural de Sarkovas, girava em tormo do
investimento em propostas estéticas que se desvinculassem do que ele chama de “coisa
velha”*4 bem como “da dependéncia estética da TV™43.

Mesmo levando aos palcos produgdes de sucesso, a Artecultura ndo alcanca grandes
margens de lucro, uma vez que o marketing cultural nao aumentou, como era esperado pelo
empresario, a quantidade de investimentos recebidos pelo setor privado. Imbuido da ideia de
promover espetaculos que fossem “inovadores”, o teatro segue sendo considerado
investimento de alto risco para os possiveis financiadores. Nas palavras de Jefferson Del Rios,

o teatro
Nao estd entre as prioridades desses investidores que preferem a arte ja
assimilada e com aura de respeitabilidade (concertos de musica classica) ou
eventos de massa (shows de musica popular). O teatro tem a vocacdo para o
imponderdvel e o transgressivo, o desequilibrio comportamental e/ou
ideolégico que ndo convém aos negociantes. E o seu pecado e sua grandeza
(estamos falando do teatro de descobertas, de pesquisas, ndo do outro ja

acomodado ao “gosto médio”). (RIOS, 1992, p. 93)

Levando em consideragao o projeto motivador da Artecultura, percebemos, aqui, uma
consonancia com parte dos criticos que endossavam um projeto cultural que alardeasse os
“novos tempos” para a cultura brasileira, e estabelecem, com Gerald Thomas, um dialogo
certeiro. Ressaltando que a critica teatral ndo ¢ homogénea, o supracitado Edélcio Mostago,
também no programa da Trilogia Kafka, questiona: “Em que medida Gerald Thomas é um

logotipo, uma marca registrada ou um imaginario?” ao que Thomas responde: “Na medida

43 Ibidem, p. 28.
441bidem, p. 29.
45 Ibidem, p. 28.
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em que o imaginario provavelmente é plausivel, e que o logotipo provavelmente seria
dissecavel em camadas organicas, e que uma marca registrada for de fantasia”

Mais importante que a resposta do encenador, entretanto, ¢ a pergunta feita por
Mostago, demonstrando a percepgdo, por parte da critica, de que Gerald Thomas se inseria no
panorama teatral brasileiro ndo s6 como um artista, mas como uma “marca”’, um rosto
representando um grupo de empresarios que buscava a “modernizacdo” e a “renovagdo” da
cena cultural brasileira — e nesse caso especificamente, isso estava atrelado a sua
despolitizacao.

Em suma, as diferencas entre os artistas e setores sociais aqui citados eram inumeras;
no entanto, eles eram aproximados no que tange a ideia de um novo projeto cultural para o
pais. Projeto este que visava mostrar-se inovador ¢ moderno, de modo a enfatizar a ruptura
com o teatro dos tempos da Ditadura-Militar, ou com o teatro que, como vimos, nao era
considerado “atualizado” o suficiente para colocar o pais em consonancia com o circuito
teatral estrangeiro. Gerald Thomas fora eleito um representante 6bvio dessa tendéncia por
simbolizar, para determinados nichos, uma abertura ao novo e ao “globalizado”, realizando no
Brasil aquilo que era tendéncia no off-off Broadway em Nova York. Seus referenciais
artisticos, como Beckett, Heiner Muller, Kafka, Duchamp entre outros, configuravam-se
como um contraponto perfeito para aqueles que identificavam no teatro brasileiro da década

de 1980 apenas a perda de referenciais e uma espécie de frivolidade.

1.3. Gerald Thomas no Brasil

“Eu ainda podia ouvir a voz de Julian Beck no
meu ouvido, embora ele ja estivesse morto ha trés
anos: ‘Va para o Brasil e faca o que vocé faz
aqui, mas em grande, gloriosa escala. Faga algo
grande e, depois que se tornar um heroi nacional,
volte para ca, que o Times lhe darda uma grande
cobertura e vocé ficara famoso. Dito e feito,

como uma profecia”.
(Gerald Thomas)

46Ibidem, p. 25.
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Segundo Thomas, ele vem para o Brasil em 1985, a convite do ator Sérgio Britto,
encenar o mesmo conjunto de espetaculos que estava em cartaz no La MaMa, intitulado
Trilogia Beckett. Apesar de algumas informagdes desencontradas — Sérgio Britto, por
exemplo, atesta que a ligacdo sugerindo encenar Beckett no Brasil parte de Thomas e nao
dele? — o fato é que em 1985, estreia Quatro Vezes Beckett no Teatro dos Quatro, Rio de
Janeiro, com textos traduzidos por Millér Fernandes. A partir de Quatro Vezes Beckett, o
trabalho de Thomas no Brasil durante aquele periodo ¢ quase incessante: em 1986, vao aos
palcos trés grandes espetaculos do artista: Carmem Com Filtro, Quartett € Eletra Com Creta.

Como ja explicitado, o espetaculo Carmem Com Filtro, produzido pela CER, foi a
estreia de Gerald Thomas em palcos paulistas. A CER, com a efetiva missao de ampliar o
repertorio € enriquecer a cena teatral brasileira, abraca a visdo estética de Thomas, ciente de
que o publico para espetaculos experimentais costumava ser menor. Por isso, o espetaculo
permanecia em cartaz em horarios alternativos as segundas e tergas-feiras.

Contando com Antonio Fagundes e Clarisse Abujamra no elenco, para além de artistas
que viriam a compor, posteriormente, a Companhia De Opera Seca, como Bete Coelho e Luiz
Damasceno, Carmem Com Filtro estreou no Teatro Procdpio Ferreira em 1986 e foi um
sucesso de publico, chegando a trinta mil espectad