FLORA SUSSEKIND

A imaginacao
monoloégica

Notas sobre o teatro de Gerald Thomas e Bia Lessa

OUVIR COM OS OLHOS

O primeiro impacto do espectador de Gerald
Thomas e Bia Lessa costuma ser visual. As for-
mas de iluminagio ¢ a expansio vertical (lem-
brem-se os virios andares em Carmem com Fil-
tro, por exemplo) ou horizontal (como na multi-
plicagio de faixas, interiorizadas, de palco, sepa-
radas por tela transparente, em Eletra com Creta
ou Matogrosso) da cena, no caso de Gerald
Thomas; o aproveitamento do espago aéreo do
palco enquanto zona de imprevisiveis interferén-
cias (via papel picado, como no Exercicio n® 1,
via folhas, areia, dgua, pedras, como em Orlando)
ou enquanto lugar para desenhos diversos com
linhas e cordas no vazio, como as que atravessam
e rabiscam o palco em Exercicio n®1 ou Cena de
Origem, no que diz respeito a Bia Lessa. E, pois,
esse aspecto plistico o que chama a atengio, de
saida, nas encenagbes de ambos. E o que os pro-
prios diretores mais parecem mesmo se divertir
emsublinhar. Dai o palco propositadamente sem-
pre “sujo” de Bia Lessa ou as sucessivas citagoes
visuais (Magritte, Duchamp, Christo, Anselm
Kieffer, Francis Bacon) espalhadas por Gerald
Thomas.

Se esse cardter plistico ndo ¢, sem divida,
pistafalsa, ndo €, no entanto, também, pistatnica.
Podendo, inclusive, a atengio exclusiva aos as-
pectos visuais do teatro de Bia Lessa e Gerald
Thomas deixar escapar um de seus recursos mais
significativos - o modo como trabalham o som
em off ¢ a trilha musical -, assim como o movi-
mento, perceptivel desde fins dos anos 80, em
suas montagens, em diregiio a presentificagio -
muitas vezes auditiva - de um sujeito, i incorpo-
ragio de um principio formal narrativo ao seu
método teatral.

No caso de Bia Lessa ndo se trata propria-
mente de constituir um sujeito sonoro em off. Ha,
por exemplo, uma trilha musical todo poderosa
que cumpre fungao narrativa em Exercicio n®1.
Hi, por outro lado, a interferéncia de uma voz em
off em Orlando e Cartas Portuguesas, funcio-
nando de modo digressivo em Orlando, € & ma-

neira de um comentdrio prévio sobre o lom e 0
desdobramento do sujeito amoroso em Cartas
Portuguesas. Neste caso €, enlio, em cena que se
encontra o sujeito, servindo o aviso, por meio de
uma velha fitade propaganda, logo no comegoda
montagem das Cartas Porfuguesas, de que tal-
vez os “graves” e os “agudos” nio estivessem
perfeitos, de impulso contririo, técnico, anti-sub-
jetivo. Fala gravada cuja entonagio neutra inter-
fere, de saida, no tom rasgadamente apaixonado
do texto, e cujo teor parece comentar, de modo
auto-irbnico, a opgio, de Bia Lessa, por duas atri-
zes, dois timbres de voz, para interpretarem o
sujeito amoroso das cartas de sdror Mariana
Alcoforado.

Em se tratando de Gerald Thomas multipli-
cam-se os exemplos de cenas de dublagem, inter-
feréncias de registros vocais diversos, trilhas
deslocadas, ruidos de batucada, rotagao alterada
na reprodugio da voz gravada, ruido de tique-
taque, das batidas do cora-
¢do, além de muitas intro-
missoesdavozdodiretorem
off, configurando-se, assim,
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&uem desconhece

uma verdadeira ampliagio a angustiosa espera
-pormeioda som -doespa- diante do palco sombrio
¢o cénico. Criando-se, en- _

tio, um verdadeiro espago do proprio coragao?

cénicooutro, exclusivamen-
te sonoro, em didlogo, jus-
taposiciio ou franca oposi-
¢iio a0 que se apresenta no
palco. Lembre-se, nessa li-
nha, da voz de fora em Eletra com Crela,
Matogrosso, M.O.R.T.E., das distorghes vocais e
dublagens em Carmem com Filtro, Matogrosso,
The Sad Eyes of Karlheinz eelh. E do cariter cla-
ramente de relato que assume The Flashand Crash
Days, montado em 1991; da sua longa primeira
fala, em off, em primeira pessoa, que estrutura
toda a representagio. E das interferéncias dessa
voz gravada, do proprio Gerald Thomas, noutras
falas, noutros corpos, ao longo do espeticulo.
Delimitagio auditiva de um comentarista
mecinico, impessoal, ausente, em contraponto i

(R. M. Rilke, "Quarta
Elegia de Duino™)
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subjetividade cindida, ao mon6logo epistolar, a
duas vozes, da religiosa, mas capaz de, por con-
traste, sublinhi-los, em Cartas Portuguesas; in-
clusao de um Narrador de fato, o sujeito invisivel
de um mondloge desdobrado visualmente no
confronto entre duas figuras femininas, dois tem-
pos diversos, em The Flash and Crash Days. Um
sujeito presente, visivel, duplicado, querelata frag-
mentariamente uma historiade amor, um Nammador
S0-VOZ, € O 1550 MESmo
dotado  de  presenga
fortissima, di a ver a pro-
priadivisio: estratégiasdi-
ferentes para énfase seme-
lhante num sujeito, numa
voz narrativa.

Nao que esse interes-
se, esses sinais de uma
preccupagiio narrativa se-
jam exclusividade de Bia
Lessa ou Gerald Thomas,
Parecem apontar, na ver-
dade, para um movimento
mais amplo gue, no teatro
brasileiro recente, inclui-
nadesde ainvestigagaode
Antunes Filho sobre as
formas de sedimentagio
das histdnas na Iradigio
oral, tomando por base
“Chapeuvzinho Verme-
lho”, ao trabalho com um
narradorexplicito, comoo
de Nossa Cidade, de
Thomton Wilder, na remontagem da peca pelo
Grupo TAPA em 1989, i énfase na figura do
corifeu, e suautilizagio d maneira de um narrador
convencional, na Antigona dingida por Moacyr
Goes, ou i transformagio da sucessiao de vozes
telefdnicas, que invadem o cotidiano da protago-
nista de Nadja Zulpério, de Hamilton Vaz Perei-
ra, ¢ de sua secretina eletronica, em verdadeiro
fio condutor sonoro do espeticulo.

Quanto i literatura recente, se, por um lado,
a opgio por formas mais curtas de relato parece
Sugerir certo retraimento da voz narrativa, nota-
se, por outro lado, uma preccupagiao constante
COM o Proprio sujeito, muitas vezes apresentado,
no entanto, em estado de evidente instabilidade
ouquase agonia. Basta lembrar o narrador de Hotel
Atldntico, de Joao Gilberto Noll, que se vé priva-
do sucessivamente de mapa, pouso, perna, movi-
mentagio, audicho, visio, perdas relatadas por
ele quase de fora, como observador da prépria
decomposigio, Basta pensar, noutra hinha, no
comego de Vastas Emogaes e Pensamentos Im-
perfeitos, de Rubem Fonseca: “ Acordei tentando
me segurar desesperadamente, tudo girava em

Sugtena JAWand Jogd Lessa
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torno de mim enquanto cu caia semcontrole num
abismo sem fundo”. Instabilidade que, no entan-
Lo, 0 escritor se encarregaria de atenuar, ao longo
da narrativa, procurando colar a este sujeito, via
“citaghes™ em série, miscara intelectual coesa.
Esforgo de unificagao, via repertino “cullo”, da
voz narrativa, no que sc refere ao romance de
Rubem Fonseca. Noutradiregio, semesse tipode
ponto fixo, hi o movimento de Intenonzagao, os
exercicios em torne do mondlogo narrado ou
autdnomo, realizados nos romances de Marnlene
Felinto; ou, ainda, movimento inverso, hi o es-
forgo de exteriorizagio, de configuragio de um
sujeito autodescritivo, por parte de Noll, de que €
exemplar tantoodesdobramentodo nammador num
outro, agonizante, que lhe serve de objeto de
observagiao, em Bandoleiros, quanto a fusao de
agonia ¢ observagio, dus fungbes de sujeito e
objeto, numadnica vor narrativaem Hotel Atlin-
fieo,

Representaghes teatrais e literdnas recentes
de figura ou voz com fungao narrativa, que se
aproximam nio so pela tematizagio, pelo isola-
mento, ou pela énfase no proprio sujeito, mas,
ainda, porque, nesse Movimento, parecen se si-
tuar por vezes numa espécie de “fronteira entre o
dramitico e o narrativa” (1), Fronteira em que se
esbarram mondlogos narrados e dramiticos, em
que s¢ encontram, por caninhos opostos, os ele-
mentos narrativos que se muitiplicam no leatro,
de um lado, e o “espeticulode si” ague se subme-
te tantas vezes o narrador de ficgdo, de outro,

Porque se, nas décadas de 600, 70e na |1rimciru
metade dos anos B, formas predominantemente
coletivas de criagao ¢ o trabalho fregiente com
colagens textuais - como as realizadas por Luiz
Antdnio Martinez Correa, por exemplo, em O
Percevejo ou Araca, Felipe!, com base no teatro
de Vladimir Maiakovski e Artur Azevedo res-
pectivamente - parcciam descartar a mediagao de
narradores ou a visualizagao de um principio ni-
tido de organizagio da matéria ficcional, parcce
se estar assistindo, nos dltimos anos, pelo contri-
rio, a um impulso monoldgico, a uma
reindividualizagio, a um esforgo de delimitagio,
em meio a clementos propriamente teatrais, de
uma dimensio narrativa somada a eles.

Ao mesmo tempo, no que se refere & prosa de
ficgio, se a preocupagao com o proprio sujeilo,
Com a narragio, por vezes passa a dominar o
quadro ficcional, isso parece trazer consigo, no
limite, a possibilidade de anulagio mesma da
perspectiva narrativa, da distincia, “a pontode o
ponto de vista ¢ a coisa descrita serem uma coisa
0" (2), a ponto de se sugerir algo préximo a uma
objetivagio dessa fala, dessa voz-que-narra.
Objetivagao, busca de uma figura ou voz de
narrador, para a qual parecem se encaminhar de



fato, noutro campo, noutre Meio - a Ngor, nao-
parrativo - de expressao, os mondlogos, as vozes
eos relatos gravados do teatro de Gerald Thomas
e Bia Lessa.

CORPOS SEM VOZ, VOZES SEM CORPO

Adisjungiio - nio & dificil pereeber - € um dos
principios basicos do método teatral de Gerald
Thomas. De que sdo exemplos evidentes o cora-
¢io arrancado de “Ela” (Fernanda Montenegro)
- e devorado, em sepuida, por sua duplicata mais
jovem - ou a cabega separada do corpoda “jovem
Ela” (Fernanda Torres), em The Flashand Crash
,")f;lr_x; ou a mesa, sobre a {|11.'1'| S0 L'.h}w:r:l.ri:l. que
Carmem dancasse, colocada, todavia, acima de
sua cabega, suspensa no ar, enquanto ¢la danga
em Carmem com Filtro, os cotpos nus pelo chio,
de que 86 se veem pedagos, em
Matogrosso, um corpo de mulher,

tas, arrastado num carrinho pelo
chao, em Carmem com Filtro,um
olho enorme, solto, ¢ feito em pe-
dagos quase no fim da representa-
caoem The Flashand Crash Days.
Desmembramento perceplivel
igualmente na multiplicagio de
referéncias literarias, musicans, vi-
suais, quase sempre, elastambém,
em pedagos, ou na énfase constan-
le nNUMa SepParagio enire voz ¢ cor-
po, fala e emissio, entre 0 som ou
oritmo da voz e a figura que pare-
ce produzi-los; numa aproxima-
¢do, por outro lado, entre capaci-
dade narrativa, autoridade
ficcional ¢ invisibilidade cénica.
Esse tipo de procedimento, no
seucaso, funciona, em parte, como
referéncia explicita ao universo
ficcional de Samuel Beckett, em
particular & sua associagio entre
perdado corpo, imobilizagao e nar-
ragiio (3), entre perda de identida-
de, desindividualizagio- dai oano-
nimato de lantos dos seus perso-
nagens - ¢ um movimento em dire¢io a algum
tipo, hipotético, de experiéncia da prépna reali-
dade por parte de scus narradores (4). Nao apenas
aproximagdes de Beckett, os desmembramentos
¢ desajustes, de que esti cheio o teatro de Gerald
Thomas, evocam também - provavelmente de
modo involunténio - certas atitudes caracteristi-
cas il dramaturgia e is encenagies simbolistas de
fins do século XIX.
Nesse sentido, € possivel tomar como
paradigmética a tentativade Lugné-Poe aodirigir

La Gardienne, de Henn de Régnier, em 1894, de
scparar a movimentagio cénica das vozes dos
intérpretes. Procurando, para isso, esconder do
puablico, no fosso da orquestra, os atores que dizi-
am o lexto de Régniere, a0 mesmo tempo, deixar
i mostra, no palco, apenas um oulro grupo que,
por tris de uma cortina transparente, se dedicava
exclusivamente a uma pantomima muda.

Tentativa meio malograda & época esta de
Lugné-Poe, que chamaa atengio, noentanto, para
o interesse, nos dramas poéticos do simbolismo,
como assinala Peter Szondi, ao comentar a mon-
tagemde La Gardienne, pela“dissociagaodaagao
cénica e da palavra” (5). Processo aparentemente
préximo ao empregado por Gerald Thomas hoje.
Com diferengas patentes, no entanto.

De cara, por conta do uso de meios técnicos
dereprodugio, ampliagioe distorgioda voz, que,

de fato, garantem ao sujeito em off uma
invisibilidade, a possibilidade de plena auséncia
corporal. Possibilitam, por exemplo, a recepgio
simultinca de virios sons ¢ ruidos, como na jus-
taposigio davoz, baixa, de Billie Holiday cantan-
do “Solitude”, dos estalidos de “Ela"” com a lin-
gua e a boca, de outramusica ¢ outros ruidos mais,
num dos momentos em que “Ela” fica inteira-
mente s6 no palco em The Flash and Crash Days,
por exemplo. E permitem, ainda, rotagoes diver-
sas numa mesma fala, vozes diversas para um
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MESMo Corpo ol a mesma voz invadindoatala de
mais de um ator.

O fato, por exemplo, de falas (em off) com
voz idéntica (do proprio Gerald Thomas) interfe-
rirem nas de outras figuras (as duas “Elas”) visi-
veis no palco, em The Flash and Crash Days,
parece funcionar como indicio a mais de se trata-
rem ambas de desdobramentos deste mesmo su-
jeito-sé-voz. O comego
da 6pera Matogrosso -
com uma voz, gravada ¢
distorcida eletronica-
mente, tentando se colar
a um corpo visivel em
cena, mas, a0 mesmo
tempo, sublinhando nes-
safala("Umaoutra. Uma
outra pessoa”) sua
altendade e uma distan-
cia indescartivel - serve,
neste caso, de
objetivagio prévia, nes-
s4 oposigao entre som e
imagem, de uma tensio
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surda, que parece acom-
panhar outra, esbogada
diversas vezes, entre sé-
riesde corpos, caddveres
¢ miserdveis, e a genle
que, com dificuldade,
passa no meio deles du-
rante todo o espeticulo,

Outro ponto, em que
as disjungbes presentes
no teatro de Gerald
Thomas se afastam das
ensaiadas nos dramas e
encenagoes de fins do
século XIX, € o interesse dos simbolistas em uti-
lizar a separagio entre texto ¢ agio para realgar a
palavra, auratizar o verso, o alexandrino em par-
ticular. Aocontrinio, noteatrode Gerald Thomas,
nio hé essa fonte (verbal) privilegiada de sentido.
Nio € de estranhar, entio, que boa parte de suas
“vores em off’ se apresentem em rolagio estra-
nha, que certo plurilingiiismo tome conta, por
vezes, das falas; que outro tipo de ruido corporal
{estalos com a lingua, respiragio ofegante, solu-
¢os), ou de jogo com a voz (como a imitagio da
risada do “Picapau”, dos cartoons de televisio ¢
cinema, por parte de Fernanda Montenegro, para
compor certas alitudes vocais de “Ela” em The
Flash and Crash Days) substitua freqiientemente
falas convencionais, vozes articuladas. OQu que se
assista, ainda, i transformagio de palavras e fra-
ses em silabas quebradas por um coro de vozes
(“Vo/Ci/Fe/Rar.Posso."), a certa altury, em
M.O.R.TE.
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LU, NESIa MESma pega, a DCIa INVAsao o suas
falas finais, préximas a um manifesto, por uma
percussio fortissima, sobreposta a voz de “Voce™
(Bete Coelho), enquanto se diz:

“Estou cega de verdade, estou cego de verdade,
cstou cego de verdade, cego de verdade. Quem
fariaisso comigo? Os de cima? Osde Baixo? Olhe
fundo nos meus olhos ¢ diga: Aqui um universo?
Que cu ndo na. Que cu ndo ria. A magquinaria
propicia: 0s menores erros... cu disse 0s menores
crros 530 percebidos. Se a maguinaria fosse per-
feitando precisava perfeigio noresto, LUZ, AQUL
SOM. Se nossa maguinaria fosse uma realidade,
nau criaria essas palavras que a destroem, Mas de
que vale? Nossos poctas estdo mortos. Nossa
misica nao tem heroismo. NOs ndo temos corpos,
somos fracos, somos msos, Nossos casos mori-
bundos. Julgamentos um acaso. Nossaobraa obra
do acaso total. CLAMO”

Palavras ensurdecidas pelo ruido, crescente,
de uma batucada, que sm de baixo de uma ponte
¢ acaba ocupando niio apenas todo o espago sono-
ro, mas o palco também. I empurrando “Voce™
¢ “Santa Félia”, com suas duvidas irGnico-
hamletianas, pela platéia, para fora dali.

UM TEMPO

A dltima cena de MO.RT.E., com a expul-
sio de “Vocg” do palco, seguido ao longo do
corredor do teatro por “Santa Félia”, munida de
uma espada, sem que se chegue a efetivar, porém,
neste caso, qualquer assassinato visivel, chama a
atengdo para ainda um oulro aspecto em que se
aproximam - e s¢ afastam - essas manifestagbes
teatrais atuais e o drama poético simbolista. Tra-
ta-se da sugestio de retomada - mais nitida talvez
em The Flash and Crash Days - do tema da “Es-
pera”, em geral a espera da morte, tio fregiiente
no teatro da virada de século,

Servem de exemplo, nesse sentido, os tre-
chos de Mallarmé para sua Hérodiade inacabada,
o drama A [nrrusa (1890), de Maeterlinck ou a
Gpera Espera (1909), de Schonberg, todos, como
assinala Peter Szondi, em “Sept Legons sur
Hérodiade”, em tormo especialmente do que se-
para alguém que vai morrer dessa morte ou de
algum tipo de encontro com a morte. O que im-
plicava, de hibito, uma interiorizagio do dramac
do desenho dos personagens em diregdo s vari-
agoes de estado de espirito de um unico deles,
sem maior desenvolvimento de inleragio exlerni-
or ou situagio temporal definida.

Se, a rigor, cenas-de-espera recentes, como a
expectativa amorosa da religiosa, convertida em
vax clamantis, nas Cartas Portuguesas, encena-
das por Bia Lessa, ou a tensdo por conta do



atemorizante aparecimento de “Ela” e das possi-
veis conseqiiéncias - dentre elas a morte (“E bem
possivel que eu seja achado morto™, diz o narrador
em off) - dessa visao que retorna (A dltima vez
em que ela apareceu foi em 1° de julho de 1954
causando danos irrepariveis. Cabia a mim, por-
tanto, achar um fim definitivo para ela. Ou, pelo
menos, reurbanizar, na medida do possivel, os
seus estragos™), em The Flash and Crash Days,
podem parecer marcadas por atemporalizagao,
espacializagdo, estitica, do tempo, semelhantes
as dos dramas poéticos finisseculares, por nio
envolverem marcos temporais nitidos, nio € bem
isso 0 que se di. Mas sim um outro tipo de mo-
vimento, de temporalizagio,

Mo caso de Bia Lessa, o simples interesse em
trabalhar com uma figura como a do Orlando, do
romance de Virginia Woolf, marcada pela
multiplicidade temporal, por um alargamento da
duragio individual, ji evidenciavaum esforgo de
objetivacio cénica da temporalidade, no qual se
inclui, ainda, o reforgo - em torno da histona-em-
estagOes da protagonista - de uma
dimensio narrativa. Ji em Cartas
Portuguesas, se omais nitidoé mes-
mo uma espera, o fundamental na
sua lematizacio do lempo se torna,
ai, a afirmagao - por meio sobretu-
do das repetigoes de trechos € mo-
vimentos, e da biparticio da voz ¢
da figura da religiosa - de
temporalidades diversas no decor-
rer de cada periodo particular de
lempo, o interior de cada uma des-
sas falas, sempre em dois timbres.

Diversidade temporal trabalha-
da muitas vezes, por Gerald
Thomas, por meio de uma tensio
evidente entre os tempos verbais
empregados, e de uma interferén-
cia mitua de passado ¢ presente.
Em geral entre a narragiio no passa-
doe aénfase na atualidade daence-
nagio. Isso € o que se observa em
The Flash and Crash Days, onde o
relato € apresentado no passado (e,
portanto, se sabe que o narrado por
essavozem off, autodefinidacomo
de um morto, jd aconteceu) €, no
entanto, os conflitos entre os dois desdobramen-
tos femininos do narrador se atualizam a ponto de
tomarem visualmente o lugar de sua fala e figu-
rarem, numa cenacrescenlemente muda, numjogo
de cartas intermindvel (um pouco, até pelos figu-
rinos, como o de xadrez do Sétimo Selo, de Ingmar
Bergman), o presente continuo, inconcluso, que
passa a domind-lo,

As vezes €, pois, via figuragio cénica direta

- comonocontraste temporal entre as duas “Elas™
- que Gerald Thomas procura sublinhar a
temporalidade nas suas encenagdes. O recurso
mais freqliente, porém, nesse contraponto entre
espacialidade ¢ temporalidade, no scu caso, €
mesmo a énfase j4 referida, no som, na voz, na
configuracio, via voz, de um principio narrativo.
“Toda a paisagem nasce de sibito aum som” (7),
como no poema de Hopkins. Por contraste ou
pelo som, niio € de estranhar que essa preocupa-
¢io com a temporalidade aproxime tantas vezes
suas pecas dorelato. Se €, sobretudo, “no roman-
ce que o tempo se encontra ligado & forma” (8) -
vide Lukics -, € exatamente nessa fronteira entre
acenae anarrativa que Gerald Thomas ensaia o
seu método teatral.

LINHAS

Nio foi certamente a toa que Bia Lessa con-
vidou Gerald Thomas para gravar o comentirio
sobre a mediocridade na criagio artistica (... A

mediocridade, como o préprio nome indica, € o
gosio, aopiniio, a criagio, que se colocanomeio.
O problema da autocritica do mediocre € que ele
s tem a propria mediocridade para julgar a sua
mediocridade. Da mesma forma que um asno so
tem sua asnice para medir suas asneiras. Dai a
grande satisfaciodos mediocres...”), interpoladao,
em dado momento, em Orlando. Trata-se, em
parte, de digressio em tomo das dividas do pro-
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tagonista, dquela altura, quanto a propna capac-
dade ¢ quanto ao meio literario inglés em geral;
em parte, de implicanca indisfargada dingida ao
meioe a0 publicoteatral brasileiro; em parte, ainda,
de Inequiveda aulo-ironi, de desestabilizagio,
por parte de ambos os dirctores - ¢ gragas apenas
arapida hesitagio (" Seremos nos mediocres? Com
todaceneza... que niao.”) -, dessavoz que, sparen-
temente todo poderosy, invisivel, invide o espa-
o sonoro da encenagio,

Acescolhadavozde Gerald Thomas para esse
comentario gravado nio € significativa, porém,
simplesmente pelo teor da fala em questao. Mas
muito mais como uma espécie de ctagio, por
parte de Bia Lessa, a esse movimento caracternis-
ticor do encenador, como se viu, de ampliar - so-
bretudo por meio do som, do off - o presenga, o
atuagio de elementos narmativos na sua téenica
teatral. A citagio, em meio & encenagio de
Orlando, de tal movimento, se indica uma apro-
Ximagao, serve, no entanto, também, de sinal de
contraste.

Porque se hi um aproveitamento relevante
dosom crasob a forma de presentificagio de uma
fala, como os sons que interferem no mondlogo
de Giulia Gam em Cena de Origem, ora enquanto
comentirio, paréntese auditivo, comoem Orlando
ou Cartas Portuguesas, hi um outro tipo de off e
de principio narralivo mais caracteristicos ao
universo teatral de Bia Lessa.

Aotexto em off que poe em duvida a “defini-
¢ao” sonora do espeticulo (" Assistirernos a uma
demonstragao de alu fidelidade, onde os graves
c 05 agudos ainda nio estio perfeitos”™), em Car-
tas Portuguesas, ou ao “Number Nine”, dos
Bealles, que irompe na trilha musical continua
de Excrcicio n® 1, sublinhando o seu cardter de
teste, ensaio, seria possivel acrescentar uma outra
forma de off, coma qual Bia Lessatem trabalhado
repetidas vezes - o sitio, a parte superior, em
geral fora da vista do espectador, do espago céni-
co.

E dai, desse outro off, que vem a chuva quase
incessante de papel picado que conduz o Exerci-
cio n® 1. E dai, igualmente, que surgem areia,
folhas, pedras, dgua, lampadas acesas, que mar-
camasdiversas“estagies” porque passa Orlando.
E se vozes ¢ ruidos de fora muitas vezes
instabilizam, invisivelmente, o espago sonoro,
neste caso, deste outro off, € o espago cénico vi-
sivel que se vé submetido & decisiva
indeterminagio. Pela intromissao dos mais di-
versos malenais (papel, areia, pedra, dgua), como
ja foi assinalado; pela subita transferéncia do pdlo
de emissio, do palco para esse off quase aéreo,
ocupado, em Cena de Origem, por uma figura
visivel (2 ainiz Giulia Gam) de narrador, literal-
mente desdobrada em sucessivas “linhas” que
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cruzam o espago aéreo do teatro.

Bia Lessa opla, alids, poruma regido particu-
larmente marcada pela iansitonedade, pelo mo-
vimento, por uma incontornivel instabilidade - o
branco (ou negro) do espago cénico - para esho-
car, ali, sua forma mais caracteristica de figurar
atemporalidade e incorporar um principio narra-
tivo visivel ao teatro: a linha. Dai as indmeras
tinhus, em geral retas, gue, feitas de corda ou de
fachos de luz, interferem em tantas cenns, moti-
Vi oulras, ¢ parecem mesmo narrar, de modo
peometneo paralelo, oque se sugere nas falasdos
atoresounatniha gravada. [inhasprincipalmen-
te horzontais em Orlando, como na sugestio de
un navio ou na disposicio das limpadas acesas,
indicativas da entrada no seculo XX; muitas |i-
nhis diagoniis, em Cera de Origem, na direcio
das Tuzes que thuminam Giulia Gam, nos verda-
deiros varais aos quais se fixam, reconados em
papel, os clementos recém-cniados, e submetidos
a um moto-conlinuo acreo no espeticulo; linhas
de viaros tipos, com dominancia talvez de verti-
cais e retas livres, contrapostas a uma chuva de
“pontos”, numa montagem mais antiga, Exerci-
cie n¥ 1, mas muito bonita, ¢ verdadeiramente
paradigmitica do encaminhamento posterior do
método teatral de Bia Lessa. Em especial no que
se refere a esse destaque cénico do off e da linha.

Elemento narrativo, sinual de temporalizagao:
is fungdes atribuidas por Bia Lessa i linha no seu
teatrose poderiam aproximar certas observagoes,
bem conhecidas, de Wassily Kandinsky a esse
respeito em Ponto. Linha. Plano.

“0 elemento-lempo €, em geral, mais percepti-
vel na linha do que no ponto - o comprimente
corresponde a uma nogio de duragio. Ao contra-
fio, seguir uma linha reta ou seguir uma curva
exige duragoes diferenies, mesmo que o compn-
mento das duas seja idéntico (...} A linha oferece,
quanto 3o tempo, uma grande diversidade de ex-
pressio. O conteddo-tempo confere, também,
diferentes coloragGes interiores i linha horizontal
¢ i linha vertical mesmo que o seu comprimento
seja idéntico (...)" (9).

Nio é dificil, entio, aproximar, por exemplo,
a fungio da duplicagio de tempos e timbres nas
falas de Cartas Portuguesas dos movimentos
simultineos de linhas em Exercicion® ], comoa
exibirem uma faixa de tempo habitada por
temporalidades ou possibilidades narrativas di-
versas. Curioso, também, € o falo de Bia Lessa
niio trabalhar, de hibito, com linhas quebradas,
intensificando, assim, ao que parece, a duragio.
Outro exemplo significativo, nesse sentido, € a
tensfio entre linhas ¢ pontos (a chuva), que marca
visualmente o Exercicio n® 1, ¢ parece figurar
contrasles, neles embutidos, entre temporalizacio



eespacializagio, narragio € mudez, movimentos
¢ paradas, Tensao a partir da qual Bia Lessa pa-
rece reforgar, no seu método préprio, e sobretudo
via “linha”, uma dimensio narrativa.

EU DISSE EU

Tenstes enire linha ¢ ponto, fala gravada e
cena atual, voz de um e corpo de outro, corpos
desmembrados ¢ figuras duplicadas, voz em off
e corpo sem voz, diagonais e verticais: € cm meio
# esscs Contrastes que se ensaiam, pois, aproxi-
magdes entre principio narrativo e técnicaleatral.
Impulso no sentido de reforgar, no teatro, a voz
narrativi, intenso, como no plano da prosa de
fiegio recente, mas dificil, critico mesmo, como
al, tendo em vista o “vazio de experiéncia”, a
“impossibilidade de traduzir em experiéncia o
proprio cotidiano™ (10} que tém marcado os tem-
pos atuais e a vidamoderna em geral, e debilitado
a“arte da narragio” tradicional e a propria figura
donarrador (11), como foi assinalado por Walter
Benjamin no seu ensaiosobre Nicolas Leskov. O
que parece fazer da consciéncia de Lais expropri-
agpoes, do proprio esgotamento narralivo, assim
como da necessidade de refundar, a todo mo-
mento, a propria fala, ponto de partida obrigaid-
i para quaisquer possiveis aproximacoes enire
tealro e relato,

Nio € i loa, diante deste quadro, que lanto
Gerald Thomas quanto Bia Lessa tenham se sen-
tido como que obrigados, nos dltimos anos, a
“fundar” nio s6 essa voz namativa a que recor-
rem, mas o proprioexercicioteatral de modo geral,
teatralizando verdadeiras “cenas de origem”. No
caso Bia Lessa, encenando, sob a forma de mo-
nélogo, a tradugao do Eclesiastes de Haroldo de
Campos. No de Gerald Thomas, transformando
sua pe¢a M.O.R.T.E. em parte numa espécie de
exerciciode autofundagio, por mejode repetidas
apropriagoes do génese biblico, que servem, ali-
iis, de ponto de partida para a encenagio e para o
realce, logo na primeira fala, numa fungio meio
de dews artifex, do seu narrador-em-off:

"Alguém disse: Faga-se luz. O iluminador subiu
i cahipne e, imidamente, acendeu um refletor.
Alguém viu que a luz era boa e alguém disse: que
nasca um lugar entre alerm ¢ 0 eSpago, enlrc o €rmo
c a falha, entre o porio e o sitho. Alguém disse:
que se produza nesse lugar, que se discula nessc
lugar, que reine nesse lugar a expressio das espé-
cies, Que elas evoluam 4. Que elas se multipli-
quem |4, Esse alguém era CEGO™.

Como em toda a Cena de Origem (“E Deus
disse seja luz™), idealizada por Bia Lessa, opta-
se, af, de inicio, por um relato em terceira pessoa
(“Alguém disse”), como a preservar distincia ¢

certa impessoalidade. Procedimento aos poucos
alterado, em M.OLR.T.E., & medida que “Vocé”,
“criatura” desse sujeilo em off, vai assimilando,
ern suas falas, pedagos do relato genésico (“Luz.
Aqui!”;“Eudigo: Faga-se luz!"). Eimpulsionan-
do, dessa maneira, a corrosio dessas falas, agora
inconclusas, fragmentadas, mesmoquandonavoz
de seu narrador inicial {“Alpuém disse: Faga-se
luz. O iluminader sub...”). 86 parcialmente re-
compostas quando se troca a lerceira pela primei-
ra pessoa narrativa: “Eu disse: Faga-se luz!™,
Quando se sugere, portanto, uma estrulura
monaologica para o relato. Como se essa génese
fosse, na verdade, a do seu préprio narrador.

Estrutura monoldgica que, em vez de refor-
gar identidades, duria lugar, em The Flash and
Crash Days, ao relalo por um sujeilo-sé-voz, da
propria materializagio numa figura a principio
quase muda, s6-corpo:

“{...) De repente eu ja nao estava mais ali, Esse...
Ess¢ cu...Esse.. Esse ew, que havia transcendido
oslimiles daquele quario, erasd...Erasd um corpo
morte. Eeu.. Eu...Me via transformado nela. Nela,
E, portanto, esse furacio, do qual falavam... Meu
Creus. Eu... Fu a via chegando. E, no entanto..,
Eu.."

Enquanto se repete, em off, a palavra “eu”,
entri, Com as MAos no pescogo, a boca entreaber-
ta, como se pretendesse falar ou gritar, e comuma
seta enorme atravessada na garganta, essa “Ela”
de que fala, em que parece s¢ transformar, naque-
le momento, o narrador-de-fora. “Ela estd em
minha voz, ¢ grita!”: o trecho tirado do
Héautontimorouménos baudelaireano quase po-
dendo servir de legenda a essa primeira aparigao
de “Ela”,

Uma cena que funciona, na verdade, comao
forma de reflexio teatral 1anto sobre o processo
de criagao de um personagem, quanto sobre as
lensdes inerentes i adocdo de forma monologica.
De um lado, necessfnia como reforgo da voz
narrativa; de outro, pressionada, ao que parece, A
fragmentagio. Daia duplicagio visual e vocal do
sujeito do “mondlogo amoroso” de Cartas Por-
meguesas. Dai as duas “Elas" em The Flash and
Crash Days. Dai, ainda, aquantidade de cenasde
luta corporal, no teatro de Gerald Thomas. Entre
gladiadores, por exemplo, em M.O.R.T.E., entre
Eletra e Sinistro, em Elerra com Creig, entre
Carmem e Micaela (“Aquarela do Brasil” ao
fundo), em Carmem com Filtro 2 Espécie de ves-
tigio em miniatura da propria idéia de conflito
teatral, ou, talvez, paradoxalmente, de retomada
- via mondélogo - de uma dimensio dialSgica. De
figurago, no interior mesmo desse teatro impe-
lido ao relato, de mio dupla possivel. De relato
que se redramatiza.
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