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Desapareceram mesmo os vaga-lumes? Desapareceram todos? Emitem
ainda — mas de onde? — seus maravilhosos sinais intermitentes?
Procuram-se ainda em algum lugar, falam-se, amam-se apesar de tudo,
apesar do todo da maquina, apesar da escuriddo da noite, apesar dos
projetores ferozes? (..) E somente aos nossos olhos que eles
‘desaparecem pura e simplesmente’. Seria bem mais justo dizer que
eles ‘se vdo’, pura e simplesmente. Que eles ‘desaparecem’ apenas na
medida em que o espectador renuncia a segui-los. Eles desaparecem de
vista porque o espectador fica no seu lugar que ndo € mais o melhor
lugar para vé-los.

Georges Didi-Huberman — A sobrevivéncia dos vaga-lumes



RESUMO

Esta dissertacdo tem como principal objetivo estudar as relagbes entre a estética e a
politica nas dramaturgias de “Apocalipse 1.11” (2000), do Teatro da Vertigem, com
dramaturgia de Fernando Bonassi, e “O mercado do gozo” (2003), da Companhia do
Latdo, com texto assinado por Sérgio de Carvalho, Marcio Marciano e Helena
Albergaria. Trata-se de uma sele¢cdo minima, mas significativa do teatro politico no
Brasil atual, a partir da qual é realizado um trabalho de andlise e reflexdo tedrica e
critica. Partimos da ideia de que ndo h& apenas uma forma de se produzir teatro
politico, sobretudo no final do século XX e inicio do século XXI, em que as grandes
ideologias e utopias contrarias ao capitalismo parecem irrealizaveis, e que artistas
buscam novas formas de contraposi¢céo a este sistema, ou de criar diferentes espacos

de subjetivacao.

Palavras-chave: dramaturgia brasileira; teatro politico; estética e politica; Teatro da

Vertigem; Companhia do Lat&o.



ABSTRACT

This work aims to study the relationship between aesthetics and politics in the texts of
dramatic plays "Apocalipse 1:11" (2000), of Teatro da Vertigem, with text signed by
Fernando Bonassi, and "O Mercado do Gozo" (2003), of Companhia do Latao, with text
signed by Sergio de Carvalho, Marcio Marciano, and Helena Albergaria. This is a
selection minimal but significant of the political theater in Brazil today, about which it is
executed an analysis and theoretical reflection and criticism. We work with the idea that
there is not only one way to produce a political theater, especially in the late twentieth
and early twenty-first century, when the great utopias and ideologies opposed to
capitalism seem unattainable, and that artists seek for new ways in contrast to this

system, or ways for creating different spaces of subjectivity.

Key-words: Brazilian drama, political theater, aesthetics and politics; Teatro da

Vertigem; Companhia do Latéo.



SUMARIO

INTRODUGAO ...ttt ettt ettt s e e et se st s s es e s 10
1 SOBRE O TEATRO POLITICO NO BRASIL.....ooveieieeeeeeceeeee e 19
1.1 Aproximacdes entre politica @ StetiCa .........covvvvviiiiii e e 20
1.2 Teatro politico no Brasil na segunda metade do século XX.........ccccvvvvviinnneennn. 27
1.3 Novas relacfes de producdo dramatlrgica a partir da década de 1990. .......... 37
2 COMPANHIA DO LATAO E A ATUALIDADE DE BRECHT .....ocoveiviiieeececececeeeenn 45
2.1 “O mercado do Gozo” e a historizagcao da mercantilizagao do sujeito ............. 58
3 TEATRO DA VERTIGEM: TRANSGRESSAO DE FRONTEIRAS ......cooveoiieeeeeeenn. 76
3.1 Estrutura dramatlrgiCa da PEGA ...c.uuuuieieeeeieeeeeiiiie et 80
3.2 O trabalho de ocupacéao espacial no Teatro da Vertigem ...........ccceevvvvivieeeeeeennn. 88
3.3 Tenséo entre ficcao e realidade em “Apocalipse 1.117 ..............oooiiriiiiiiineeeenn. 94
3.4 Apocalipse 1.11 — o fim dos tempos, ou: uma luz brilhando intermitente. .....100
CONSIDERAQOES FINAILS e e 104

REFEREN C A S ..o e 110



INTRODUCAO

Estava ainda em meados de minha graduacdo quando assisti a um debate®
com a Companhia do Latdo, de Sdo Paulo, e, mais especificamente, com Sérgio de
Carvalho, diretor e dramaturgo do grupo e professor da USP. Nessa ocasido, o
professor falava sobre o teatro politico, trago marcante de seu grupo, e frisava que o
posicionamento politico tem a ver com uma convic¢cdo verdadeira, que pode se
manifestar na obra de arte ndo apenas na tematica, mas também na forma, ja que
forma e conteudo estariam intrinsecamente relacionados.

Forma e conteudo estariam, entdo, numa relacéo dialética (e essa palavra é
um termo-chave para o trabalho a que nos propomos), em que ambos convergiriam em
dialogo. Nesse sentido, existe a possibilidade ndo apenas de “conteudo e forma se
revelarem completamente idénticos” (HEGEL apud SZONDI, 2001, p. 24), mas também
do enunciado da forma e do enunciado do contetdo, em relagdo dialética, entrarem em
contradicdo. Essa ideia é bastante presente na pratica teatral contemporanea, que
busca a experimentacéo de formas que se adequariam melhor a determinado conteudo,
ou gque, ja de posse de uma forma, ou de uma pesquisa estética definida, e de um
conteddo, uma tematica, buscam evidenciar contradi¢cdes entre elas para problematizar
uma vez mais o assunto tratado.

A relacao entre forma e contetdo € importante para pensarmos a relacéo da
arte com a politica. O teatro politico deve necessariamente apresentar conteldos
politicos? Quais sdo as caracteristicas de um teatro politico? Quais sdo suas
possibilidades formais e o que permite defini-lo como politico? O tedrico teatral Hans-

Thies Lehmann afirma:

Ha uma frase do Lukacs de que eu sempre me lembro: “o que é
verdadeiramente social na arte é a forma”. Portanto, a questao do teatro
ser politico para mim ndo é simplesmente tratar de temas e tratar de um
contetdo politico, mas é ter essa forma politica. Vocé pode ter teatros
que ndo sdo nada politicos, mas que tratam de temas politicos. E a
forma que vai definir. (LEHMANN, 2003, p.9)

! Debate realizado no Projeto Sabad&o, do Galpdo Cine Horto, em Belo Horizonte, em 18 de julho de
20009.
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Esta dissertagcdo busca, entéo, localizar se ha e quais sdo as caracteristicas
formais que tornam uma obra de arte um instrumento de reflexdo politica ou de
convocacao do publico (massa, povo, individuos) para o confronto e posicionamento
critico diante de determinado contexto social e ideoldgico. Nao se trata de estabelecer
pardmetros para a criagdo artistica, mas de realizar uma analise critica sobre obras
especificas da dramaturgia brasileira.

Sérgio de Carvalho, no debate mencionado, falava ainda acerca da pesquisa
das Artes Cénicas nas Universidades brasileiras, que muitas vezes fica restrita a uma
discussdo demasiado tedrica e com pouca relacdo com a pratica. O que ele
questionava, e creio que essa reflexdo pode ser ampliada para todas as areas de
pesquisas académicas, era 0 que de fato essas pesquisas acrescentam para o
pensamento e critica do que produzimos na pratica, no caso artistica, hoje. Essa
reflexdo me acompanhou durante a graduacdo e me voltou a mente quando comecei a
pesquisa que culminaria nesta dissertacdo. Para além de uma discussédo tedrica e
abstrata acerca de forma e conteddo nas manifestacfes teatrais de carater politico,
interessa-nos analisar diferentes possibilidades formais de dramaturgias do “teatro
politico” no Brasil no final do século XX e inicio do século XXI. Isso porque, de certa
forma, falar em teatro politico hoje é bastante complicado, pois € um tema que ao
mesmo tempo afasta — por uma série de preconceitos e cristaliza¢cdes que o termo traz,
e por remeter a ideologias hoje, tal qual foram concebidas, inviaveis — e atrai, dada a
necessidade de certos artistas de, por meio de sua arte, fazerem frente as ideologias
neoliberais dominantes, de alienacdo dos sujeitos e sustentadoras de tantas
desigualdades. Pensar o teatro politico no Brasil atual € entender como 0s grupos
teatrais se colocam frente a esse horizonte de recepc¢éo, qual a relagdo que eles
estabelecem com a literatura dramatica, com as formas do drama, e quais meios
utilizam para nao afastarem o publico, mas, ao contrario, para efetivarem seu objetivo
transformador.

O recorte de andlise desta dissertacdo — as pecas “O mercado do Gozo”
(2003), da Companhia do Latao, e “Apocalipse 1.11” (2000), do Teatro da Vertigem —
deve-se a representatividade de ambos os grupos, e respectivos dramaturgos, na cena

teatral brasileira contemporanea, especialmente no que diz respeito a experimentacao
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formal e & formacédo de um discurso proprio e caracteristico do grupo. Entendemos que
a selecdo dessas obras abarca dois grupos de teatro que materializam de diferentes
formas o pensamento politico na arte. Primeiramente, porém, é importante definirmos o
que entendemos por “teatro politico”, para entdo passarmos a analisar cada
manifestacdo em especifico.

E no primeiro capitulo que se desenha uma fundamentac&o teérica para o
gue entendemos das possiveis relagcdes entre a estética e a politica. Para isso,
retomamos o pensamento de alguns tedricos a respeito do tema, especialmente dos
criticos latino-americanos Frederico Irazdbal e Jorge Dubatti e do filésofo francés
Jacques Ranciére. Frederico Irazdbal (2004, p.51) considera o teatro politico como uma
modalidade produtivo-receptiva, ja que acredita nao haver “algo”, uma peca teatral,
essencialmente politica, mas que o politico se constréi na relacdo entre o
leitor/espectador? e o texto significado (em func&o de seu contexto de recepgéo). Assim,
no teatro politico, a0 mesmo tempo em que o leitor significa a obra, esta concebe o seu
leitor com um papel ativo e consciente no processo de construcao da significacdo. Esse
processo, no qual o leitor/espectador se reconhece enquanto tal, gera uma
compreensao critica que permite que esse sujeito produza uma modificacdo sobre si e
sobre o mundo.

O critico e professor da Universidade de Buenos Aires, Jorge Dubatti (2008),
propde uma classificagcdo do teatro politico nas categorias de “teatro macropolitico” e
“teatro micropolitico”, que serdo melhor desenvolvidas no primeiro capitulo. E
importante dizer logo de inicio que este trabalho propde uma analise sobre obras de
literatura dramética de resisténcia as ideologias dominantes, seja por apresentarem
uma alternativa & macropolitica existente — seguindo o pensamento de Dubatti sobre o
teatro macropolitico — ou apenas por se estabelecerem como “zonas de subjetivagao”
(DUBATTI, 2008) paralelas — o que o tedrico entenderia como micropolitico.

Jacques Ranciére entende a relacdo entre estética e politica a partir do

conceito de “partilha do sensivel”, ou seja, do “sistema de evidéncias sensiveis que

% Tratamos o receptor do texto draméatico como leitor/espectador, uma vez que consideramos que esse
tipo de texto tanto pode ser lido, silenciosamente, como um texto literario em suporte impresso, como
pode — e acreditamos ser esta sua fun¢éo final — ser encenado e recebido por um espectador que entrara
em contato também com signos néo verbais (iluminacao, cenario, figurino, proxémica dos atores).
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revela, ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas” (2009a, p. 15. Grifo do autor). O pensamento de Ranciere
nos € caro neste trabalho de dissertacéo porque ele permite pensar que a arte nao se
torna politica a partir do que diz, do conteddo que transmite, mas sim pelo modo como
configura essa “partiiha do sensivel’, que também pode influenciar no modo de
configuragdo da prépria politica, uma vez que, segundo o filésofo, haveria “na base da
politica uma ‘estética” (RANCIERE, 2005, p.16). O pensamento de Ranciére nos
permite ampliar o conceito de “arte politica” e pensar as formas de resisténcia possiveis
hoje.

De certa maneira, embora a relagdo da arte com a politica na atualidade
precise ser repensada em relacdo a velhos paradigmas, e veremos como iSsO se
materializa nos capitulos especificos sobre as obras, podemos pensar que cada um dos
grupos em estudo estabelece um didlogo com a tradicdo do teatro politico brasileiro,
mais especificamente da segunda metade do século XX, relacdo que também é
desenvolvida no primeiro capitulo desta dissertacdo. Nesse periodo da segunda
metade do século XX, no Brasil, a producéo teatral mais significativa® se dividia entre os
grupos Teatro de Arena e Teatro Oficina. O primeiro grupo tinha um engajamento
politico claro em suas pecas, com textos de Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal,
Bertolt Brecht, dentre outros. Alguns de seus membros, como Gianfrancesco Guarnieri,
Vera Gertel, Oduvaldo Viana Filho, eram membros da Juventude Comunista e viam no
teatro um espaco privilegiado de militancia politica. O segundo grupo, sendo também
considerado um grupo revolucionario do teatro brasileiro e tendo representado obras de
carater politico, de Gorki, Oswald de Andrade e Bertolt Brecht, tem um trabalho mais
voltado para experimentacdes estéticas e ritualisticas. Nesse sentido, poderiamos
pensar, apenas como tendéncia, que o Teatro da Vertigem estaria na linhagem do
Teatro Oficina, e a Companhia do Latdo, com um discurso politico mais direto, na
tradicdo do Teatro de Arena. N&o intentamos, porém, reproduzir querelas que soariam

anacronicas, nem reforcar falsas dicotomias entre conteddo e forma, politica e estética.

® Antecipamos aqui uma escusa em relacio ao teatro localizado fora do eixo Rio-Sdo Paulo,

manifestacdes estas que ndo serdao abordadas nesta dissertacdo. Com isso ndo queremos atribuir menor
importancia a essas manifestacfes; trata-se apenas de um recorte pertinente ao corpus artistico
abordado.
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Retomamos no primeiro capitulo uma tradi¢cdo do teatro politico no Brasil para analisar
como as companhias atuais se estabelecem, se afastam e aproximam, em relagéo a
essa tradicao.

Ainda no primeiro capitulo, trazemos uma nog¢ado que nNOS parece
fundamental para pensarmos o teatro politico realizado pelas duas companhias em
estudo: trata-se do chamado “processo colaborativo”, método de trabalho que é
utilizado tanto pelo Teatro da Vertigem quanto pela Companhia do Latdo. Por mais que
essa nomenclatura seja demasiado ampla, e seu conceito seja aplicado de diferentes
formas em cada coletivo, um principio € comum: a relacédo horizontal na producao, na
qual o trabalho de criacéo intelectual e o trabalho de producdo técnica tém a mesma
importancia, de forma que, apesar da divisdo clara de tarefas (h4 um dramaturgo, um
diretor, um cendgrafo etc.), todos do grupo tém consciéncia e sdo corresponsaveis pelo
processo de criacdo e pelo produto gerado. Nas palavras de Anténio Araujo (2006,
p.127), diretor do Teatro da Vertigem, o processo colaborativo

constitui-se numa metodologia de criagdo em que todos os integrantes,
a partir de suas funcdes artisticas especificas, tém igual espaco
propositivo, trabalhando sem hierarquias — ou com hierarquias méveis, a
depender do momento do processo — e produzindo uma obra cuja
autoria é compartilhada por todos.

A relacdo de producdo da obra ja € uma forma de desalienacdo e de nao
aceitacdo do modo de producdo capitalista, em que o sujeito que produz geralmente
nao detém os meios de producédo, e diz da posicdo artistico-politica que 0s grupos
buscam. Nossa analise pretende, a partir dessa posicdo assumida no processo de
criacao, perceber como esse desejo de afrontamento se realiza concretamente no texto
teatral. Ou seja, buscamos pensar qual a forma textual, literaria, que pode ser gerada a
partir desse tipo de processo e qual a contribuicdo de processos artisticos que sejam
também politicos para a literatura dramatica.

O segundo capitulo desta dissertacéo trata da Companhia do Latdo, de sua
relagdo com o pensamento tedrico e a pratica de Bertolt Brecht, e da peca “O mercado
do Gozo". Esta pecga, cuja dramaturgia € assinada por Sérgio de Carvalho, Marcio
Marciano, dramaturgos do grupo, e Helena Albergaria, atriz e colaboradora no
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processo, estreou em 2003 no Teatro Cacilda Becker, em S&o Paulo. A pega apresenta
como pano de fundo histérico a greve de operarios em Sdo Paulo em 1917. A
dramaturgia gira em torno de cinco personagens, basicamente: Burgd, o dono da
fabrica, que € o sujeito que possui o capital e ao qual todos 0s outros personagens, por
iIsso, se submetem; Bubu, um cafetdo de um bordel; e trés prostitutas, cada uma com
sua ambicdo. No enredo, hd uma discussao clara acerca da mercantilizagdo do corpo,
da alienacdo do sujeito no sistema. Além disso, a peca traz uma relacdo com a
producdo cinematografica, que estava crescendo no inicio do século XX, e com a
consequente mercantilizacdo da imagem. Toda a peca é filmada por uma equipe
cinematografica, o que contribui para gerar um estranhamento no publico (a filmagem
de uma peca teatral, a teatralizacdo da filmagem).

A peca é significativa porque mantém uma clara relacdo com a tradicao
brechtiana do teatro politico. O teatro épico de Bertolt Brecht procura alterar
significativamente algumas relacdes do teatro e da literatura dramética que reforcariam
estruturas burguesas. Uma das caracteristicas do teatro épico-dialético € a
autorreferenciagao. Brecht afirma que “é condicdo necessaria para se produzir o efeito
de distanciamento que, em tudo o que o ator mostre ao publico, seja nitido o gesto de
mostrar” (BRECHT, 2005, p. 79). Com isso, Brecht pretende que a teatralidade seja
visivel para o espectador, e que este ndo se deixe levar por uma ilusdo de que o que
acontece no palco é real, ou € um mundo semelhante ao real. O fato de o espectador
ter consciéncia de estar em um teatro, de ter elementos teatrais visiveis, para Brecht, ja
Ihe permite se colocar frente a peca representada com uma postura distanciada, critica.

A Companhia do Latdo € declaradamente uma “seguidora” dos principios de
Brecht, no que diz respeito as ideias de distanciamento, de um teatro épico, de um
“teatro dialético”. Diversos sao os elementos utilizados pela Companhia do Latdo que
sdo oriundos do teatro épico-dialético de Brecht, e que corroboram para o
distanciamento e para uma atitude critica do espectador, tais como o uso da narracao,
das cancbes, do cenario, de titulos de cenas, de projecdes, de interrupcdes, elementos

que serao melhor analisados a partir da pecga “O Mercado do Gozo”.
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No terceiro capitulo, trabalhamos a partir do Teatro da Vertigem e de sua
peca “Apocalipse 1.11”, terceira peca da Trilogia Biblica*® realizada pelo grupo.
“‘Apocalipse 1.11” é baseada no livro biblico do Apocalipse de Jodo e traz como
referente um imaginario cristdo, bastante arraigado na cultura ocidental. Na peca,
figuras como a “pbesta”, “Jo&do”, o “Anjo Poderoso” tomam forma a partir de seus
discursos e de suas performances de modo a questionar a ideologia dominante, crista.
A peca traz ainda referéncias diretas ao contexto brasileiro, como a personagem
“Talidomida do Brasil”, que remete a quantidade de fetos comprometidos por efeitos do
remédio Talidomida.

A peca, que teve seu processo iniciado em 1997, estreou em 2000, no
presidio do Hipdédromo, em S&o Paulo. O espaco do presidio traz significados
peculiares que serdo aproveitados na montagem do Teatro da Vertigem. A apropriacao
de espacos alternativos e publicos é uma marca significativa dos trabalhos do grupo®, e
constréi, segundo entendemos, uma “modalidade produtivo-receptiva” (IRAZABAL,
2004, p. 51) que permite uma nova insercdo do espectador naguele espaco, abre
brechas na percepcdo muitas vezes automatizada do espectador sobre a cidade, e tira
da invisibilidade marginal lugares significativos para a sociedade, como é o caso do
presidio. A apropriacdo desses espacos gerou polémica em S&o Paulo, o que é
expressivo, pois o teatro politico ndo seria o local exclusivamente da contemplacéo,
mas de colocar em gquestdo temas pertencentes a comunidade.

A apropriacdo desses espacos publicos e a reacdo dos espectadores abrem
espaco de reflexdo sobre outro aspecto do grupo: a ténue divisdo entre teatro e
realidade, caracteristica recorrente na arte da performance (COHEN, 1998, p. 38). H3,
alias, diversas caracteristicas que permitem aproximar “Apocalipse 1.11” da
performance, aqui entendida tanto como uma arte de fronteira em que ha uma
confluéncia de linguagens (COHEN, 1998, p. 50), quanto como um “comportamento
restaurado” (SCHECHNER, 2003, p. 13). Assim, entendemos que a pecga ¢é significativa

porque, para além de seu carater politico, que é o objeto de estudo proposto, dialoga

‘A “Trilogia Biblica” é constituida pelos primeiros trabalhos do Teatro da Vertigem, “Paraiso Perdido”
(1993), “O livro de Jo” (1995) e “Apocalipse 1,11” (2000), que mergulham em um mesmo tema-base, 0
lugar da sacralidade e da fé na contemporaneidade.
® “Paraiso Perdido” estreou na Igreja Santa Ifigénia, “O livio de J6” no Hospital Humberto Primo e
“Apocalipse 1,11” no Presidio do Hipédromo, todos os lugares em Sao Paulo.
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com a produgdo contemporanea do teatro experimental, e, logo, apresenta
possibilidades formais inovadoras em relagdo a tradicdo da literatura dramatica.

Nesse sentido, no terceiro capitulo retomamos algumas das teorizacdes a
respeito da arte da performance para a analise de “Apocalipse 1.11” e do trabalho
desenvolvido pelo Teatro da Vertigem. Buscamos aporte principalmente nas teorias de
Renato Cohen, Richard Schechner e Josette Féral, entendendo que eles apresentam
um pensamento sobre a performance que permite trabalha-la com um olhar politico.
Renato Cohen, por exemplo, entende a performance como uma “arte de fronteira, no
seu continuo movimento de ruptura com o0 que pode ser denominado ‘arte
estabelecida™ (COHEN, 2007, p. 38), o que configuraria, entdo, um carater anarquico,
de transgressao da arte como fruicao.

Josette Féral (2008) aproxima as teorias da performance, especialmente da
performance art, ao teatro experimental, possibilitando-nos falar de um “teatro
performativo”, que incorporaria ao teatro nog¢des proprias da performance, como a
presentificacdo, o jogo de signos instaveis, a demanda de um olhar ativo e aberto do
espectador e a nocéo de risco. Entendemos que “Apocalipse 1.11” pode ser lido pela
Otica de um teatro performativo, e seu texto dramatico como uma escrita performéatica,
no sentido de que fala Graciela Ravetti (2003, 2011), de uma escrita que transcenderia
o suporte do papel. E por meio dessas “transgressées” que entendemos o carater
politico do Teatro da Vertigem, ndo como uma arte de mensagem, ou de um combate
direto & macroestrutura, mas como a possibilidade da construcdo de espacos outros de
subjetividades.

Nas consideracdes finais, langcamos o que estamos chamando de um olhar
“‘negativo” sobre a dissertagdo, a partir da teoria do “espectador emancipado”, de
Jacques Ranciére. O objetivo ai é repensar o que foi dito nos capitulos anteriores sob
um questionamento-guia: Companhia do Latdo e Teatro da Vertigem mantém em suas
pecas as oposi¢cdes embrutecedoras criticadas por Ranciére entre ver e atuar, ignorar e
conhecer? Intentamos, com isso, estabelecer um olhar critico sobre as producgdes
analisadas neste trabalho, para também apontar perspectivas para trabalhos futuros,
tanto no ambito tedrico quanto na pratica artistica, entendendo que ambas — critica e

pratica — podem se alimentar uma da outra.
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O leitor deste trabalho podera notar que ha uma gama bastante diversa de
tedricos que nos servem de base para a analise pretendida. Podemos afirmar que aqui
estdo presentes dois tipos de instrumentais tedricos para pensarmos a relacdo entre
estética e politica em Companhia do Latdo e Teatro da Vertigem: um grupo na linha do
marxismo, e outro grupo de filosofos da estética, como Jacques Ranciere. Esses
instrumentais poderdo entrar em tensdo durante a analise, o que, a nosso ver, é
positivo, por iluminar novas possibilidades de pensamento. Assim, entendemos que
essa diversificacdo torna-se indispensavel para 0 que nos propomos, ou seja, para a
ampliagdo mesma do conceito de “teatro politico”, entendendo que ele pode abranger

dois grupos teatrais distintos em suas ideologias e préticas artisticas.
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1 SOBRE O TEATRO POLITICO NO BRASIL

Para iniciarmos uma reflexdo acerca de um teatro politico, € fundamental
pensarmos que tipo de relacdes a arte pode estabelecer com a politica, especialmente
hoje, quando percebemos uma fragmentacéo dos poderes e formas de dominacédo e
em que a arte abertamente engajada, de oposicado ao sistema capitalista, parece soar
anacronica. Frederico Irazdbal, em EI giro politico, discorre sobre essa fragmentacédo e
afirma que, no contexto da pdés-modernidade®, “o poder também perdeu corpo, no
sentido de que é dificultoso hoje encontrar o outro, o inimigo, a partir do qual forjar por
sua vez a propria identidade opositora”’ (IRAZABAL, 2004, p. 42). Paralelo a isso, uma
oposicdo ao capitalismo parece hoje impensavel, uma vez que a tentativa de sua
“superacao historica”, na forma do socialismo, fracassou em sua experiéncia na pratica,
e 0 sistema vigente aparece muitas vezes como positivo, por passar uma ideologia de
tolerancia as diferencas e de liberdade de escolha e expressdo®. Se ndo é produtivo
mais pensar em um mundo dividido entre dualismos — dois sistemas politicos,
exploradores e explorados etc —, e qualquer discussao sobre ideologia na arte ou sobre
ideologias contrarias ao capitalismo parece anacrfnica, € preciso repensar as formas

da arte de abordar o politico.

® N&o discorreremos aqui acerca do conceito, tdo controverso, de pés-modernidade. Tomamos o termo
como ¢é utilizado por Irazabal (2004), que postula uma série de aparentes “fins” que marcariam essa pos-
modernidade, a saber: o fim do Estado-nag&o, da histéria, dos grandes relatos, dos sujeitos e das
ideologias.
" “El poder también perdid cuerpo, en el sentido de que es dificultoso hoy encontrar al otro, al enemigo,
desde el cual forjar a su vez mi propia identidad opositora.” Traducdo nossa.
8 Esses discursos da “tolerancia” a diversidade e da liberdade de escolha e expressdo, embora sejam em
grande medida sustentadores de um ideal capitalista, sao facilmente contestaveis. Ha que se desconfiar
de um sistema que afirma garantir a diversidade, mas se firma em oposi¢Ses binarias do tipo
ocidente/oriente, vendo o outro, no minimo, como uma cultura exoética e, em ultima instdncia, como um
povo o qual é preciso civilizar e ensinar a democracia. cf. IRAZABAL, 2004, Cap. 1. E, ainda mais, ha que
se desconfiar do discurso que afirma a liberdade de escolha, quando ha uma massificacdo dos desejos
em torno de uma industria do consumo. Cf. DEBORD, 1997.
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1.1 Aproximacdes entre politica e estética

Interessa-nos ponderar, como ponto inicial de uma reflexdo tedrica, as
possibilidades apontadas por Jacques Ranciere para as relacdes entre a politica e a

estética. Para o fildsofo,

a arte ndo € politica antes de tudo pelas mensagens que ela transmite
nem pela maneira como representa as estruturas sociais, 0s conflitos
politicos ou as identidades sociais, étnicas ou sexuais. Ela é politica
antes de mais nada pela maneira como configura um sensorium espaco-
temporal que determina maneiras do estar junto ou separado, fora ou
dentro, face a ou no meio de... (RANCIERE, 2005, p.2)

Durante as primeiras décadas do século XX, a base para o fazer artistico de
carater politico foi o realismo, com sua funcdo de representacédo da realidade. Nessa
forma, a representacdo das estruturas sociais ja era entendida como um meio de
mostrar as mazelas e exploracdes sofridas pela populacdo, ou seja, um meio de
conscientizar o leitor/espectador, a fim de leva-lo a uma atitude pratica revolucionaria.

Ha no realismo, como lembra Frederic Jameson (2009), um duplo carater
evidente: por um lado, a funcéo cognitiva, a relacdo com o real, e por outro a técnica, 0s
mecanismos utilizados para criar o “efeito do real”. Podemos pensar esse embate como
o velho conhecido dilema entre contetdo e forma. Aqueles que focam a funcao
cognitiva acabam por fazer da literatura um espaco de propaganda, de militancia, bem
mais do que de arte, de ficcdo. Por outro lado, aqueles que focam a técnica, por vezes
excluem a possibilidade do referencial, criando uma arte hermética e muitas vezes
dirigida apenas para seus pares (nas plateias dos teatros experimentais,
frequentemente vemos apenas atores ou pessoas ligadas ao teatro, que saem dali
comentando a técnica e a forma daquele espetaculo). E nesses termos que se coloca
boa parte do debate acerca da arte politica: por um lado a militAncia pouco artistica e
bastante datada, e por outro a arte da experimentacao formal, muitas vezes fechada em
si e sem relacdo com a realidade concreta. N&o é nesses termos, porém, que queremos

colocar a questéao. A arte politica se manifesta, a nosso ver, tanto no conteddo quanto

20



na forma, instancias inseparaveis, e, a depender da obra, em maior grau evidente em
um ou em outro.

A arte politica passa quase sempre por um questionamento fundamental,
que diz respeito a sua propria definicdo: como lidar com a realidade? Se a arte, de
forma geral, pode pretender se situar a parte da realidade, estabelecendo-se
unicamente como um meio para a fruicdo estética, do belo, a arte politica ndo pode
abdicar de sua relacdo com o real. A maneira como se da essa relacdo, porém, se no
plano da forma ou do conteudo, se nos dois, pela propria inseparabilidade de ambos,
ndo € uma questdo Obvia nem tampouco bem resolvida. E valido lembrar aqui o
conceito de Umberto Eco (1984) de “metafora epistemoldgica”, retomado por Jorge
Dubatti (2008):

A arte, mais que conhecer o mundo, produz complementos do mundo,
formas autbnomas que se acrescentam as existentes exibindo leis
proprias e vida pessoal. Nao obstante, toda forma artistica pode muito
bem ver-se, se ndo como substituto do conhecimento cientifico, como
‘metafora epistemoldgica’, ou seja, em cada século o modo de estruturar
as formas da arte reflete — por meio de semelhanga, de metaforizagéo,
de ponto de resolucdo do conceito em figura — o modo como a ciéncia
ou, por fim, a cultura da época veem a realidade. (ECO, 1984 apud
DUBATTI, 2008, p. 117).

O conceito de Eco sugere que a forma artistica estd sempre relacionada com
o real, constituindo-se como uma forma de conhecimento que se organiza conforme a
organizacdo social de determinada época, a maneira de uma configuracdo espaco-
temporal paralela, mas ndo independente. Porém, para além dessa espécie de
metaforizacdo ou complemento, a arte que se afirma politica pretende causar um efeito
no espectador, seja de incitar uma intervencdo sobre o contexto concreto, a fim de
transforma-lo, seja criar zonas paralelas de sensibilidade, como ‘linhas de fuga”
(DELEUZE E GUATTARI, 1995) que operem uma desterritorializacdo de ideias ou
instituicoes vigentes.

Jorge Dubatti (2008) propde o conceito de “zonas de subjetivagdo” para
pensarmos as maneiras subjetivas de habitar o mundo. O autor define a subjetividade

como as “formas de estar no mundo, habita-lo e concebé-lo geradas, portadas e
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transmitidas pelos sujeitos histéricos, por extensdo a capacidade de produzir sentido
desses sujeitos.” (DUBATTI, 2008, p. 114). Para Dubatti (2008, p.115-116) as obras
teatrais seriam “zonas de subjetivacdo”, maneiras de tomar parte na realidade, que
podem ser tanto macropoliticas como micropoliticas. A macropolitica seria aguela que
“se expressa em todas as ordens da vida cotidiana e se sintetiza nos grandes discursos
sociais de representagao/ideologia com um estendido desenvolvimento institucional”
(DUBATTI, 2008, p. 115). No entanto, ela ndo esta ligada apenas as instituicdes e ao
governo central, mas também pode se manifestar de forma molecular, incidir no
micropolitico. Peter Pal Pelbart (2007, p. 57) afirma que “o poder, nessa sua forma mais
molecular, incide diretamente sobre as nossas maneiras de perceber, de sentir, de
amar, de pensar, até mesmo de criar’. Haveria, entdo, nessa esfera micropolitica, a
disseminacdo do poder macropolitico. Podemos pensar, por exemplo, que 0 sistema
capitalista, com suas caracteristicas de exploragdo e de procura por lucro a qualquer
custo, incide numa instancia governamental, institucional, nas grandes empresas, que
exigem cada vez mais do trabalhador, que deve cumprir cotas e estar disponivel a
qualquer hora para atender a empresa, sob a pressdo de perder seu emprego ou um
possivel abono salarial. Incide, ainda, nas relagfes interpessoais: absorvidos por uma
l6gica de tirar vantagem a qualquer custo, as relagdes de “favor” tem se pautado quase
sempre pela pergunta “o que eu ganho com isso?”. A obra “O Mercado do Gozo”, da
Companhia do Latdo, a qual analisaremos no capitulo seguinte, aborda essa
mercantilizacdo das relacdes. Na peca, a relacdo entre as personagens é quase
sempre marcada pela submissdo de um personagem em relacdo a outro, segundo 0s
interesses em jogo. Burgd, o dono da fabrica, € o sujeito que possui o capital e ao qual
todos os outros personagens, mesmo ndo sendo seus funcionarios, se submetem, por
perceberem a possibilidade de lucrarem com a relacdo. E uma légica da macropolitica
que se infiltra no micro.

A classificacdo de Dubatti, porém, entende a micropolitica sempre como uma
alternativa ao macro. O teatro macropolitico, segundo o autor, seria aquele que produz
zonas de subjetividade que se relacionam diretamente com a estrutura vigente. Esse
tipo de teatro pode ter uma atitude de reforco, constituindo-se como uma pratica

conformista, muitas vezes fortalecedora de praticas discursivas e ideoldgicas
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dominantes, como é o caso, no Brasil, das producdes comerciais de comédias que
reforcam o preconceito (contra 0os homossexuais, contra as mulheres etc.) e das
producdes voltadas apenas para o entretenimento que, se nao reforcam diretamente a
estrutura vigente, também ndo se propdem a rompé-la. Dentro da macropolitica
também estariam as pecas com atitude de resisténcia, que articulam uma nova forma
de habitar o macro, como é o caso do teatro militante de esquerda (no Brasil, podemos
citar o caso do Teatro de Arena, muito influenciado pela relacéo dos integrantes com o
partido comunista, e da dramaturgia anarquista de Renata Pallotini). Em contraposicao,
estaria o teatro micropolitico, que se estabelece como uma zona de subjetividade
alternativa a macropolitica. Nesta categoria, estariam o teatro experimental e a
performance, consideradas como expressdes de fronteira, que transitam entre
linguagens (das artes cénicas, das artes plasticas, do audiovisual, por exemplo), entre o
real e o ficcional, e que podem ou nao trazer o objetivo de transformacao e ir contra a
estrutura vigente, mas que nao propdem uma macropolitica alternativa.

Embora simplificada, essa teorizacdo de Dubatti € um bom ponto de partida
para uma reflexdo sobre a arte politica. Isso para fugirmos logo de inicio de um
pensamento simplista de que a arte politica seria apenas aquela que mais claramente —
e talvez no plano do conteddo — afronta a macropolitica e, em ultima instancia, propde
uma nova forma de habitar o macro. Tal pensamento pode implicar preconceitos em
relacdo a arte politica, especialmente porque esse tipo de teatro macropolitico de
resisténcia muitas vezes remete a ideologias hoje, tal qual foram concebidas, inviaveis.
Pensamos que é possivel conceber um teatro micropolitico capaz de criar outras “zonas
de subjetivacdo”, como ‘“linhas de fuga” que apresentem alternativas a estrutura
macropolitica atual, sem oferecer necessariamente um outro sistema pronto, ou uma
solugéo definitiva.

A “identidade opositora” ndo se daria, assim, apenas pelo combate
ideologico, mas pela propria configuracdo de um espaco-tempo, como afirma Ranciére
(2005), capaz de criar recortes e maneiras de partilhar algo em comum — aquilo que é
visto, que é dado a ver, que é construido enquanto obra de arte. Seguindo as ideias de
Ranciere (2010), entendemos que esse sensorium espacgo-temporal esta relacionado a

possibilidade de uma organizacdo do sensivel que aparece nas obras de arte: uma
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maneira “de dar a entender, de dar a ver, de construir a visibilidade e a inteligibilidade
dos acontecimentos.” (RANCIERE, 2010). Mais do que os préprios acontecimentos,
foco do realismo, 0 que estd em voga é como a estética trabalha o que € mostrado, pois
esse recorte é capaz de reconfigurar uma zona de subjetividade, em que o espectador
de fato possa tomar parte na recepgao da obra. Se de um lado temos pecas bastante
herméticas no teatro mais experimental, que ndo permitem a criacdo de um transito
verdadeiro entre a obra e o publico leigo, também as pecas que trabalham apenas com
imagens 6bvias, com uma cultura ja assimilada, sem se preocupar em analisar ou
renovar a leitura dessas imagens, ndo sao capazes de criar um espago da experiéncia
em que algo se renove na ordem do sensivel. Esse sentido da estética aproxima-se do
conceito de politica de Ranciere. Para o autor, a politica pode ser entendida como uma
“partilha do sensivel”®, ou seja, como “o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares e
partes respectivas.” (RANCIERE, 2009a, p. 15, grifo do autor). A politica seria, portanto,
esse sistema que divide, dando poder e excluindo do poder, permitindo fazer, ver,
opinar, mas determinando quem pode tomar parte nessas a¢des e quem, por diversos
motivos, estaria & margem delas™.

Esse recorte, no teatro, esta relacionado ao texto dramatdrgico e
espetacular, a como estes compreendem, deixam ver e entender a realidade na qual
estdo inseridos — se por combate macropolitico ou apresentando uma zona de
habitabilidade alternativa — e a como concebem o seu espectador — 0 que lhe permitem
enxergar ou como lhe permitem tomar parte naquela obra. O papel do espectador &
fundamental, uma vez que entendemos, como Frederico Irazabal (2004, p.51), o teatro
politico como uma modalidade produtivo-receptiva. Irazabal ndo considera haver “algo”,
uma peca teatral, essencialmente politica, mas percebe o politico como o que se
constroi na relacédo entre o leitor/espectador e o texto significado (em funcéo de seu

contexto de recepgéao).

° O termo continuara sendo utilizado ao longo do texto, sempre tendo como referéncia Ranciere, 2009a.
1% Mesmo em um sistema democratico, em que aparentemente todas as pessoas podem tomar parte nas
decisdes comuns, ha grande exclusao: seja por falta de informacéo, de acesso a bens de consumo, por
um trabalho excessivo e alienante, ou mesmo pela propria configuracdo do sistema, que massifica a
sociedade e d4 uma falsa ideia de liberdade de escolha.
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Ha diversas maneiras de uma peca conceber o seu leitor/espectador que
buscam efetivar o objetivo politico, dentre as quais destacamos'’: o distanciamento
critico, a maneira de Brecht, em que o espectador ndo se envolve completamente com
o drama representado, mas se percebe enquanto tal e pode produzir uma reflexdo
critica sobre 0 que est4 sendo mostrado; a utilizacdo de espacos ndo convencionais
para representagdo, muito comum no teatro experimental contemporéneo, em que o
publico se desloca na trajetéria cénica ou, ao menos, se vé obrigado a ndo se sentar
confortavelmente no escuro, para apenas assistir as cenas; e o que Ranciere denomina
‘o0 espectador emancipado”, em que nao haveria modificacdo do papel do espectador
na obra, mas sim da concepcao do proprio conceito de espectador. Para Ranciére, o
que deve ser transformado na “partilha do sensivel” ndo é a relagao do espectador com
a obra, mas devem ser revistas as oposi¢cdes embrutecedoras entre ver/atuar e
ignorar/conhecer, que aparecem na concep¢ao das obras teatrais. De acordo com
Ranciére (2010, p. 23), “n&o temos que transformar os espectadores em atores nem os
ignorantes em doutos. O que temos que fazer € reconhecer o saber que pée em pratica
o ignorante e a atividade prépria do espectador’*?. Essa visdo do fil6sofo francés,
apesar de contraria as propostas tanto da Companhia do Latdo, seguidora do
distanciamento de Brecht, quanto do Teatro da Vertigem, que utiliza espagos néo
convencionais de representacdo, aponta um caminho teérico que deve ser analisado
em relacdo a pratica dessas companhias e do pensamento sobre o teatro politico em
geral. I1sso porque traz uma proposiGado que Nos parece interessante enquanto teoria,
mas que nao percebemos ainda — e Ranciére ndo faz essa ponte — ter uma relagao
com a pratica. Ficam, entdo, alguns questionamentos: Como uma obra de arte pode
conceber um espectador atuante sem tira-lo do papel de espectador? As proposicoes
artisticas teriam dominio sobre essa oposi¢céo ver/atuar nos espectadores, ou apenas
0S proprios espectadores poderiam modifica-la? E, finalmente, o ponto que nos
interessa: as proposicoes da Companhia do Latdo e do Teatro da Vertigem mantém

essas chamadas “oposi¢des embrutecedoras™ Essa ultima questdo parece-nos

1 O estudo mais detalhado dessas formas de concepcao do espectador se dard a medida que elas
azparecerem nas dramaturgias analisadas.
2 “No tenemos que transformar a los espectadores en actores ni a los ignorantes en doctos. Lo que
tenemos que hacer es reconocer el saber que pone en practica el ignorante y la actividad propia del
espectador”.
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fundamental especialmente para entender como o politico pode aparecer na arte, se a
obra traz uma “verdade” a ser transmitida ou uma realidade a ser desvelada para o
espectador ou se, de fato, configura-se um espaco-tempo da experiéncia, em que algo
é construido no entre.

A organizacao do sensivel relaciona-se ainda com as formas de producgéo do
espetaculo™®, a como é feita a partilha de fungées nessa producdo (de forma mais ou
menos igualitaria), e a como é delineada hierarquicamente a encenacdo que se cria a
partir de entdo, em funcdo dos atores e espectadores. Quando o Teatro Oficina, dentre
outros grupos, propde-se na década de 1970 a trabalhar com a criacdo coletiva, ou
mesmo a Companhia do Latdo e o Teatro da Vertigem, a partir dos anos 1990, a
trabalhar com processos colaborativos, 0 que os grupos propdem, na verdade, é afirmar
uma outra maneira de divisdo de trabalho, diferente da que vigora no sistema
capitalista, uma maneira de fazer que ndo precisa mais ser excludente, no sentido de
que alguns sédo aqueles que fazem e outros sdo aqueles que pensam. Seguindo o
pensamento de Ranciere, podemos entender que, nesse contexto, “as praticas
artisticas sdao ‘maneiras de fazer’ que intervém na distribuicdo geral das maneiras de
fazer e nas suas relacdes com maneiras de ser e formas de visibilidade” (RANCIERE,
2009a, p. 15). Acreditamos, assim, que as maneiras do fazer teatral sdo capazes de
intervir nas maneiras de fazer da prépria sociedade.

Numa sociedade cada vez mais espetacularizada (DEBORD, 1997), em que
o ideal da visibilidade torna-se sindbnimo de qualidade — “0 que aparece € bom, o que &
bom aparece” (DEBORD, 1997, p. 17) —, tornam-se fundamentais as praticas artisticas
que buscam intervir nessas “formas de visibilidade” (RANCIERE, 2009a), que
determinam também maneiras de ser. Aparece aqui, entdo, uma politica da estética
muito ligada a uma politica da imagem. Didi-Huberman afirma que “as imagens nao nos
dizem nada, nos mentem ou sdo obscuras como hierdglifos enquanto ninguém se
preocupa em lé-las, isto €, em analisa-las, decompé-las, remonta-las, interpreta-las,
distancia-las dos ‘clichés linguisticos’ que suscitam ‘clichés visuais’.” (DIDI-
HUBERMAN, 2008, p. 44). Uma politica da imagem consistiria, assim, em praticas

* Trataremos das formas de producdo (processos hierarquicos, criacdo coletiva e processos

colaborativos) no tépico 1.3.
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artisticas capazes de intervir nos clichés visuais e provocar uma leitura outra de
determinada forma de distribuicdo dessas imagens ou desses lugares preestabelecidos
para o teatro ou para determinada forma artistica. E com essas convencdes que 0s
grupos de um teatro mais engajado (num sentido amplo do termo) tentam romper, a
exemplo do Teatro Oficina, de José Celso Martinez Correa, que ainda hoje gera
polémica ou, no minimo, curiosidade por onde passa, por propor diferentes formas de
integracao palco-plateia, quebrar tabus de sexualidade, heteronormatividade etc.

Nesse sentido, por mais que pareca um discurso ultrapassado falar em
ideologia hoje nas obras de arte, uma vez que parecem ter se dissolvido os dualismos
ideolégicos, podemos pensar que o conceito de ideologia abarca essa nocao de
selecdo e organizacdo. Segundo Frederico Irazabal, “a ideologia € a expressao das
relacBes histérico-materiais dos homens, onde ‘expressao’ nao significa somente
interpretacédo ou representagdo mas também organizagao, regulacado dessas relagdes.”
(IRAZABAL, 2004, p. 45). A ideologia pode ser entendida ndo numa via Gnica, como um
espelho das relacBes histérico-materiais, mas também como uma forma de acéo e
intervencao sobre essas relacdes, por meio dos recortes que estabelece a partir dessa
realidade. N&o haveria uma obra de arte ndo ideoldgica®, pois toda obra é um recorte,
uma organizacao do sensivel.

Intentamos, pois, ao recorrer aos conceitos ligados a uma politica do
estético, e a classificacdo de Dubatti para obras macro e micropoliticas, pensar
diferentes possibilidades de materializacdo de um teatro politico, em que essa postura
“dissidente” ou “confrontativa” esteja presente tanto no conteudo quanto na forma, nas
opcOes de recorte e organizacdo das imagens que produz e dos papéis que permite

assumir as pessoas envolvidas — produtores e espectadores.

1.2 Teatro politico no Brasil na segunda metade do século XX.

* Da mesma forma, podemos afirmar ndo haver uma obra teatral “ndo politica”. Entendemos, a partir de
Dubatti (2008), que as obras que reforcam a estrutura vigente e a ideologia dominante também seriam
politicas. Esclarecemos, porém, que trabalharemos apenas com obras dissidentes ou resistentes em
relacdo a ideologia dominante, e que utilizaremos para esta analise o conceito de “teatro politico”,
também para considerarmos a relacdo das obras especificas analisadas aqui com uma tradicdo do que
na historiografia teatral se denomina “teatro politico”.
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Falamos aqui de forma e conteddo por entendermos que essa € uma
questdo fundamental para compreender a formacdo de uma dramaturgia nacional,
particularmente aquela de carater politico. Para este estudo, consideraremos essa
formacdo a partir da segunda metade do século XX, principalmente com Teatro de
Arena e Teatro Oficina®, por entender que tais grupos sdo fundadores de tendéncias
gue podem ser identificadas ainda hoje, nomeadamente na Companhia do Latdo e no
Teatro da Vertigem, que nos interessam aqui.

O Teatro de Arena, fundado em 1953, propunha-se a ser uma alternativa as
grandes producgbes do teatro comercial do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia), e a
realizar producdes de baixo custo. Com sua sede inaugurada em 1953, na Rua
Teodoro Baima, em Sao Paulo, o grupo constrdi o primeiro teatro de arena que se tem
noticia no Brasil. Essa nova forma proporcionava uma nova organizacao cénica, capaz
de modificar a perspectiva e a percepcao do publico. A concepcgdo espacial pode ser
compreendida como uma maneira de distribuicdo dos lugares na encenacdo e,
portanto, sua alteracédo é também uma intervencgéo na “partilha do sensivel”’. O fato de a

cena ndo estar mais fechada entre “quatro paredes”*®

possibilitava que publico visse,
além dos atores, os outros espectadores, 0 que fazia com que eles se lembrassem o
tempo todo de que estavam no teatro, rompendo, assim, com a possibilidade de uma
“‘ilusdo” completa. Além disso, a proximidade do publico pedia uma nova forma de
atuacdo, mais pautada em detalhes, e uma outra concepcdo do cenario, que nao
poderia ser grandioso. Essa proposta corroborava para 0s objetivos do Arena de
realizar uma teatro menos imponente e de baixo custo.

Em 1958, prestes a fechar as portas por falta de recursos e as voltas com

dissidéncias internas’’, o Teatro de Arena estreia o que seria um marco na dramaturgia

!> Este estudo ndo tem um carater historiografico, sobretudo em relacdo aos grupos mencionados, cujas
trajetdrias sdo extensas e variadas. As pegas e momentos aqui selecionados sdo apenas um recorte que
corrobora para a analise em questdo. Antecipamos, pois, uma escusa em relacdo a uma possivel
superficialidade em relagdo a essa revisdo historiogréfica.
°A quarta parede cénica seria invisivel. No sistema de atuagdo naturalista, essa quarta parede deveria
ser imaginada para que o palco ficasse isolado do publico e nele se desenrolasse um drama fechado em
si mesmo. O publico entdo poderia entrar numa iluséo de que assistia a algo muito préximo da realidade.
" Em 1956, o grupo tinha se fundido com o TPE — Teatro Paulista Estudantil, e incluido no elenco nomes
como Oduvaldo Viana Filho, Gianfrancesco Guarnieri e Flavio Migliaccio, principais responsaveis pela
insercdo de um pensamento politico e de esquerda ao grupo. Nessa crise de 1958, o grupo cogitava se
separar novamente. Cf. MOSTACO, 1982, p. 28-33.
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brasileira: Eles ndo usam Black-tie, com texto de Gianfrancesco Guarnieri e direcdo de
José Renato, fundador do Arena. A peca, que atingiu grande sucesso de publico, pode
ser considerada um marco por diversos motivos, dentre 0os quais destacamos dois.
Primeiro, por abrir espaco para a dramaturgia nacional, uma vez que grande parte das
producbes teatrais até entdo representava pecas de dramaturgos estrangeiros, ja
consagrados, tanto europeus quanto norte-americanos, e, mesmo quando
representavam autores nacionais, eram dramaturgias muito semelhantes aos dramas
estrangeiros. A peca de Guarnieri, além de atingir grande sucesso, inaugura 0S
Seminarios de Dramaturgia, que buscavam incentivar a producdo de textos mais
adequados a realidade nacional e que foram responsaveis pela formacédo de grandes
nomes da dramaturgia’®®. O segundo motivo para Eles ndo usam Black-tie ser
considerada um marco no teatro brasileiro € de cunho politico. A peca, pela primeira
vez na dramaturgia brasileira, tem como protagonista o proletariado, com ideias
proprias e consciéncia de classe, e, como temética, uma greve proletéria.

De carater eminentemente dramatico, o enredo de Eles ndo usam Black-tie
traz uma familia de operarios que se vé as voltas com a proximidade de uma greve.
Otavio e Tido, pai e filho, respectivamente, tém posicdes opostas a respeito da
paralizacdo. Otavio esta ligado ao movimento sindical e apoia a deflagracdo da greve
como uma possibilidade de mostrar aos patrbes que os trabalhadores estao
organizados e exigirdo seus direitos. Tido esta dividido entre apoiar a greve e seus
companheiros de trabalho, ou fura-la, para garantir o emprego e efetivar seu casamento
com a noiva Maria. O carater dramatico da peca evidencia-se principalmente na
trajetoria de Ti&do, que entra em conflito primeiro interno em relagéo a greve, que depois
€ externado e passa a se dar no ambito familiar (com a mae, Romana, com a noiva,
Maria, com o pai, etc), e tem como desfecho a ruptura do noivado por parte de Maria.

Interessa-nos aqui abordar o que seria o problema central da peca, tratado
por Ina Camargo Costa em A hora do teatro épico no Brasil. A autora formula tal
problema da seguinte maneira: “trata-se de um flagrante desencontro entre forma e
contetido, numa contradi¢do propriamente dita que acaba dando bons argumentos para
leitores que optem por uma ou outro” (COSTA, 1996, p. 24). Segundo Ina Camargo

'8 Dentre outros, Oduvaldo Vianna Filho, Benedito Ruy Barbosa, Nelson Xavier.
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Costa, a contradicdo se daria pelo fato de a peca apresentar um contetdo progressista
(a luta de classes, a greve proletaria), em uma forma conservadora e amoldada a
reflexdes burguesas. Como afirma Sérgio de Carvalho® (2009, p. 62), “o interesse
numa matéria social e popular ndo cabia bem nos limites da dialética dramatica,
fundamentalmente subjetiva”. Ha, portanto, momentos na pega em que se dilui a tenséo
dramatica e outros em que a trajetéria do protagonista da lugar a cenas que nao lhe
dizem respeito diretamente. Isso porque, de certa forma, o que se quer tematizar é a
greve e a luta de classes, e ndo a subjetividade do heréi dramatico.

Esse periodo €, portanto, fundamental para a dramaturgia brasileira, pois
nele ha a percepcdo de que € preciso reinventar uma forma para tratar de temas
brasileiros a partir de uma perspectiva ndo burguesa. As pecas seguintes do Teatro de
Arena serdo parte dessa busca. Destacamos nesse processo, a titulo de
exemplificacdo, as pecas A revolucdo na América do Sul, de Augusto Boal, estreada
pelo Arena em 1960, e Arena conta Zumbi, de 1965.

A revolugdo na América do Sul abandona o carater dramatico e vai buscar
em Bertolt Brecht e na farsa®® a base para sua dramaturgia. Na peca, 0 personagem
Jodo da Silva é um trabalhador, cujo salario ndo basta para alimentar a familia. Toda
sua trajetoria e as diversas peripécias pelas quais passa (vai pedir um aumento e é
demitido, pede para ser preso porque na cadeia teria 0 que comer etc.), sempre como
espectador, nunca como sujeito de suas vontades, culminam em sua morte por falta de
alimentacdo. Essa trajetéria e mesmo seu fim ndo sdo representados de forma
dramatica. A série de acontecimentos pelos quais passa Joao quebra o fluxo evolutivo
do drama e insere um tom burlesco. A peca consiste em um avanco da proposta politica
iniciada com a peca de Guarnieri, uma vez que ultrapassa os limites do drama e
comeca a delinear uma outra possibilidade formal, mais conectada a pesquisa épica
brechtiana para o teatro politico.

Em Arena conta Zumbi, é esbo¢ado o Sistema Coringa, inovagdo proposta
por Augusto Boal, que sera melhor sistematizado em Arena conta Tirandentes e se

tornara uma caracteristica muito propria do grupo. Segundo Boal (2005), as metas do

19 Sérgio de Carvalho é diretor e dramaturgo da Companhia do Lato e professor da USP.
% |na Camargo Costa destaca também o parentesco dessa peca com o teatro de revista. Cf. COSTA,
1996, p. 60-61.
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Sistema Coringa séo tanto estéticas quanto econémicas, uma vez que a desvinculagéo
ator-personagem, ponto chave da estrutura, permitia a realizacdo de pecas com um
elenco menor. No sistema, ndo havia distribuicdo de personagens, mas de funcdes, a
saber: o Protagonista (ndo necessariamente o personagem principal da peca), que
trabalhava num sistema realista de representagéo (identificava-se com o personagem,
trabalhava suas emocdes, apenas se relacionava com objetos reais etc) e era o
responsavel por estabelecer uma empatia do publico com a fabula; o Coringa, que, ao
contrario, tinha uma liberdade narrativa e inventiva, mas que estava mais préximo do
mundo real do espectador do que da fabula e tinha o papel fundamental de analisar o
gue se passava em cena; os dois coros, Deuteragonista, que defendia a visdo do
Protagonista, e Antagonista, que estava do lado da visdo oposta; e a Orquestra Coral,
responsavel pela muasica — elemento importante de conscientizacdo — do espetaculo.
Esse Sistema permitia, dentre outras funcdes estéticas, que o Arena trabalhasse com
dois niveis diferentes, & maneira do distanciamento proposto por Brecht: um primeiro
nivel seria o da fabula, da ilusdo, e o outro, o nivel da consciéncia e da légica, a que
Boal (2005) chama “nivel da conferéncia”’, em que o Coringa pode fazer a analise da
peca e a exortacao.

Em Arena conta Zumbi, o grupo foi criticado por levar a cena uma
representacdo maniqueista, em que 0s negros eram sempre bons, e 0os brancos sempre
maus. A dramaturgia foi baseada na pesquisa do historiador Edison Carneiro, e traz a
visdo dos negros sob o ponto de vista dos negros e a visdo dos brancos sob o ponto de
vista dos brancos, segundo documentos publicados por Carneiro, dos quais foram
usados trechos na peca. Tal procedimento, caracteristico de um teatro épico, nao foi
bem recebido pela critica, para a qual, alias, como afirma Ina Camargo Costa, “o teatro
épico é esquematico e maniqueista por definicao” (COSTA, 1996, p. 115).

E importante ressaltar, sobre a trajetéria do Arena, que aquela era uma
época de combate majoritariamente macropolitico, em que havia a crenca em uma
substituicdo do sistema capitalista pelo sistema socialista — dai talvez um certo
manigueismo nas pecas —, € por iSsO era preciso lutar, convocar e conscientizar as
pessoas. O proprio Augusto Boal admite essa caracteristica em Zumbi: “Zumbi era texto

maniqueista, texto de bem e mal, de certo e errado: texto de exortacao e de combate”
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(BOAL, 2005, p. 188). Mas, como afirma lzaias Almada (2004, p. 95): “Era natural que
um determinado grau de maniqueismo permeasse as concepc¢des estéticas pds-guerra,
que conviviam com a euforia da vitoria sobre o fascismo e a perspectiva do socialismo”.

O Teatro Oficina surge em 1958, na Faculdade de Direito do Largo Sé&o
Francisco. O grupo inicia sua trajetéria como um grupo amador, e em 1961 se
profissionaliza. Sua trajetéria, assim como a do Teatro de Arena, passa por diversas
fases e modificacfes, tanto da composi¢cdo de elenco como da forma de concepcao
cénica. J. Guinsburg e Armando Sérgio da Silva (in SILVA, 1981) propdem uma divisao
da trajetoria do grupo em trés fases. A primeira delas abarcaria a producéo inicial,
quando o grupo ainda era amador, até a representagcdo de “Pequenos Burgueses”, de
Gorki, dirigida por José Celso Martinez Corréa. A segunda, até “O Rei da Vela”, de
Oswald de Andrade, também dirigida por Zé Celso, em 1967. A terceira fase iria de
“‘Roda-Viva”, de Chico Buarque de Hollanda, dirigida por Zé Celso em 1968, até pelo
menos “Gracias Sefior”, criacdo coletiva de 1972. Depois disso, em 1974, Zé Celso é
preso e se exila em Portugal®’.

Nessa “primeira fase” do Oficina, o grupo trabalha principalmente — e com
grande rigor técnico — sobre os principios de Stanislavski para uma representacao
realista, realizada com base em textos estrangeiros. O trabalho esta focado
principalmente na relacé@o ator-texto e ndo ha relacdo entre atores e plateia, pois a cena
ocorre com a “quarta parede” invisivel. J& na segunda fase, a relagcao palco-plateia
comeca a se abrir, quando o grupo introduz em suas pesquisas 0s principios de Bertolt

Brecht. Segundo Guinsburg e Armando Sérgio da Silva,

A partir de uma visada social, cada vez mais forte, a0 mesmo tempo que
adotava a ‘cena aberta’, [0 Oficina] iniciava a maior valorizacdo da
presenca do publico. (...) E verdade que n&o se pode falar, ainda aqui,
de uma linguagem prépria, pois o ideal €, de certo modo, o modelo
brechtiano. Mas na medida em que avanca o dominio da verdade
cénica, a ampliacdo dos meios de organizacdo simbodlica e a
intensificacdo do envolvimento do publico numa participagéo consciente,
€ possivel dizer que se abre caminho de uma criacdo teatral com tracos
especificos. (GUINSBURG & SILVA in SILVA, 1981, p. 226)

L O grupo mantém atividades em Portugal, e em 1979 reabre sua sede em S&o Paulo, onde realiza seus
trabalhos até hoje. Para esta pesquisa, porém, nos interessa o periodo destacado por Guinsburg e Silva,
até o exilio de José Celso.
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A terceira fase serd, entdo, uma intensificacdo cada vez maior da relagédo
palco-plateia e da busca por uma linguagem propria. O espetaculo que dara inicio a
essa nova fase do Oficina, Roda-Viva, de 1968, ndo é nem propriamente um espetaculo
do grupo?, mas de José Celso. Nele, a diviséo palco-plateia é praticamente inexistente,
e a relacdo com os espectadores ultrapassa os limites esperados para uma
representacdo teatral, numa estética denominada por José Celso como estética da

"23 ¢ “teatro da crueldade brasileiro”. J. Guinsburg e Armando Sérgio da Silva

“porrada
(in SILVA, 1981, p. 230) afirmam, sobre essa relagdo: “o publico via-se compelido, néo
raro a contragosto, a entrar num jogo que ia além do faz-de-conta e o submetia a acoes
que, assumindo por vezes um carater de agressao fisica, s6 podiam ser entendidas no
contexto da vida real e ndo da arte”.

A referéncia do francés Antonin Artaud e seu Teatro da Crueldade é tomada
pelo Teatro Oficina especialmente pelas ideias que traz de um teatro ritualistico, que se
afaste do teatro racionalista, pautado em textos classicos, muito praticado
especialmente na Franca (de onde vem também o teatro brasileiro da época). A ideia
de crueldade, porém, é tomada pelo Oficina stricto sensu, enquanto Artaud a define
num sentido amplo, muito relacionado com um rigor e uma vitalidade. Nas palavras de
Artaud: “Eu disse ‘crueldade’ como poderia ter dito ‘vida’ ou como teria dito
‘necessidade’, porque quero indicar sobretudo que para mim o teatro € ato e emanacao
perpétua, que nele nada existe de imével, que o identifico com um ato verdadeiro,
portanto vivo, portanto magico” (ARTAUD, 1999, p. 134).

Essa atitude violenta para com o espectador ndo é puramente um reflexo de
um pensamento de vanguarda ou um entendimento equivocado ou parcial do teatro de

Artaud; €, também, uma postura politica e, poderiamos acrescentar seguindo a

classificacdo de Dubatti (2008), uma postura micropolitica, de resisténcia e de criacdo

22 Enquanto o grupo estava em turné com O Rei da Vela, José Celso foi convidado a dirigir o espetéculo,
com dramaturgia do ja consagrado musico Chico Buarque. Embora haja controvérsias por parte da critica
em relacdo a inclusdo do espetaculo entre os do grupo (Cf. COSTA, 1996, p. 176-177 e SILVA, 1981, p.
229), consideramos que a estética trabalhada nele fara parte da trajetéria do Oficina. O préprio grupo a
inclui em seu histérico na pagina na internet: http://teatroficina.uol.com.br/uzyna_uzona. Ultimo acesso
em dezembro de 2012.
>3 CORREA apud COSTA, 1996, p. 185.
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de uma zona de subjetivacdo alternativa, por meio de uma experiéncia viva que
conectasse de fato palco e plateia. E importante aqui ressaltar que desde o inicio o
Teatro Oficina se colocou como um grupo que buscava entender a relacéo da arte com
a sociedade na qual esta inserida, seja através da encenacdo de textos estrangeiros
que pudessem dialogar com a realidade local, seja por meio de principios brechtianos,
seja com textos brasileiros, como “O Rei da Vela”. Em entrevista a Tite Lemos para a

Revista Civilizacdo Brasileira, José Celso justifica suas escolhas estéticas:

Para um publico mais ou menos heterogéneo que nao reagird como

classe, mas sim como individuo, a Unica possibilidade é o teatro da
crueldade brasileira — do absurdo brasileiro — teatro anarquico, cruel,
grosso como a grossura da apatia em que vivemos. (...) Cada vez mais
essa classe média que devora sabonetes e novelas estara mais
petrificada e no teatro ela tem que degelar, na base da porrada.
(CORREA apud COSTA, 1996, p. 185)

Ha nessa fala uma rejeicdo ao teatro politico que tenta despertar uma
consciéncia de classe em sua plateia, por meio de um conflito ideolégico na ordem do
macropolitico. Para José Celso, era preciso ritualizar cada vez mais o ato teatral, de
forma que se redistribuissem as fungcbes e, nessa nova “partilha do sensivel”’, o
espectador também atuasse e tomasse parte na obra. E claro que esse passo dado
pelo Oficina, ainda que com boas intencdes, é carregado de exageros, de desrespeito,
de inconsequéncias e contradicdes®*.

Em Gracias Sefior (1972) ocorre uma mudanca significativa na postura do
grupo. Na verdade, essa mudanca € apontada antes, com Na selva das cidades (1969),
texto de Bertolt Brecht, dirigido por José Celso. A peca, nas palavras de Armando
Sérgio da Silva, realiza uma “destruicao da cultura” (SILVA, 1981, p. 190), ja que

questiona todos os valores, as instituicbes, o proprio fazer artistico, a atuagéo, e

24 Destaque aqui para essa suposta interagao “palco e plateia” que se dava, na verdade, em méao Unica.
Os espetaculos do Oficina ndo concebiam um espaco aberto para que o publico pudesse se manifestar.
Quando forcado a assumir a cena, 0 espectador que ndo o desejasse ou o fazia, constrangido, ou ia
embora, ndo menos desconfortavel. E se outra reacdo aparecesse, provavelmente os atores nado
estariam preparados para recebé-la. Sobre isso, ver COSTA, 1996, p. 183-187.
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instaura o caos, sem colocar nada no lugar. Ainda segundo Silva, a peca insere o0 grupo

em uma grande contradigao®:

como ser um grupo revoluciondrio, em constante processo de acao e
pesquisa rigorosa e continuar dentro de um teatro burguesamente
instituido, com bilheteria e tudo? (...) De repente se verificou também
gue tudo aquilo que o grupo havia criticado, (...) no que diz respeito as
relacbes entre patrées e empregados, etc., existia dentro da prépria
estrutura econdmica da companhia. (SILVA, 1981, p. 191-192)

Gracias Senor €, entdo, uma resposta do grupo a essa contradicdo. A partir
de um contato com o Living Theater?®, em 1971, o Teatro Oficina inicia-se no modelo de
producéo da criacdo coletiva®’, em que todos os integrantes do grupo s&o responsaveis
pela criacdo do espetaculo e ndo estdo mais sob o jugo de um diretor ou encenador.
José Celso passa a ser um “coordenador’ daquela experiéncia, que entdo nao sera
mais denominada teatro, mas sim “te-ato”, com atuadores no lugar de atores. A ideia do

“Te-ato” é defendida por Zé Celso da seguinte forma:

As transformacdes sociais pelas quais esta passando o Brasil serdo
melhor percebidas pelos individuos através do contato direto com outros
individuos. O melhor meio de informagcdo e conscientizacdo de
transformacdes é ainda a informacédo que o0 nosso corpo testemunha em
contato com outros corpos, no momento em que se dispde a um contato
vivo e informativo - isto é, o teatro na acepgdo mais literal: TE-ATO. ( ...)
O que se passava na divisdo palco plateia sera superado - a existéncia
da platéia esta com os dias contados - pois com o papel de consumidor
que teremos de desempenhar perante 0s grandes meios de
comunicacdo - o teatro, isto €, a acdo direta, técnicas de tirar o
consumidor do seu passivo estado de contemplador de informacéo para

% Essa contradicdo é bastante semelhante ao que vivem os grupos teatrais hoje, divididos, por um lado,
com o fazer teatral de pesquisa, comprometidos com suas ideologias préprias, muitas vezes de carater
politico, e, por outro, com a preocupa¢cdo com a sua manutengcdo enquanto grupos, enguanto
profissionais que se sustentam com a arte, tendo que atender aos pré-requisitos de editais de leis de
incentivo e aos critérios mercadoldgicos de sele¢éo por parte dos patrocinadores. Isso gera muitas vezes
uma contradi¢do entre o discurso da peca e os meios de sobrevivéncia da mesma: € no minimo estranho
ver uma peca que critique o sistema tendo em seu programa a logomarca de uma grande empresa
rivada.

ie) Living Theater foi fundado em 1947, como uma alternativa ao teatro comercial, pela alema Judith
Malina, estudante de Piscator, e Julian Beck, um pintor expressionista de Nova York. Na década de 1960,
0 grupo inicia uma nova fase, como uma companhia némade. Na Europa, eles se tornam um coletivo,
que mora e trabalha junto a fim de criar uma arte comprometida com mudancas sociais. Cf. Site do Living
Theater. Disponivel em: http://www.livingtheatre.org/about/history. Acesso em 19 de novembro de 2012.
" Esse tipo de processo sera analisado mais detalhadamente no tépico seguinte.
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fazer dele meio de irradiacdo da mesma. (CORREA apud FISCHER,
2003, p. 12, grifos do original)

Esse “contato vivo” de que fala José Celso, além da proximidade com o
teatro de Antonin Artaud, também esta relacionado as manifestacbes performéticas,
que ganharam grande notoriedade nos anos 60 e 70, especialmente aos happenings?.
Menos roteirizados que a performance, esses “acontecimentos” estavam mais préximos
ao que José Celso pensava para seu teatro, com a juncéo do palco com a plateia, num
ritual em que todos poderiam ser atuadores, e no qual a fronteira entre teatro e vida
seria minimizada.

Todo esse percurso do Oficina, além do fato de ndo haver integrantes filiados
a partidos politicos, fez com que o grupo ficasse conhecido mais por sua relagdo com a
vanguarda — tanto com a teatral, com pensadores como Grotowski e Artaud, quanto
com o tropicalismo — do que por sua relacdo com a politica, como o contemporaneo
Arena. E claro que o Oficina sempre aparece quando a tematica é o teatro politico das
décadas de 50 a 70, por razdes Obvias que jA mencionamos anteriormente. Porém, na
comparacao, o Oficina figura como um teatro mais ligado a experimentacdo formal,
enquanto o Arena é relacionado com um teatro abertamente engajado, “politico” no
sentido mais comum do termo. E o que afirma, por exemplo, Edelcio Mostago (1982,
p.87): “Mais intelectualizado do que seus congéneres e, na mesma propor¢cdo, menos
politizado (ou politizador), o Oficina creditou seu débito a hegemonia cultural reinante,
porém de forma estética e ndo diretamente politica”.

N&o queremos de forma alguma recuperar ou criar qualquer rivalidade®
entre Teatro de Arena e Teatro Oficina, nem tampouco afirmar uma dualidade, no
sentido de que seriam formas completamente opostas do fazer teatral, e que uma seria

mais ou menos politica que a outra. Quando perguntado, em entrevista a lzaias

8 A palavra happening apareceu nesse sentido pela primeira vez na performance de Allan Kaprow
intitulada “18 happenings in 6 parts” (1959). Embora n&o tenha havido um manifesto ou um consenso
sobre a utilizagdo do termo, muitas outras obras foram consideradas happenings (GOLDBERG, 2006).
Geralmente, os happenings tém um carater transitério, todos os participantes atuam na construcao da
acdo que esta sendo proposta, e ndo ha exatamente um roteiro, com inicio, meio e fim, para o
acontecimento.
? Aqui vale uma observacdo de que ndo ha nem nunca houve propriamente uma rivalidade entre os
grupos, que, inclusive, chegaram a estar juntos em algumas montagens, como A engrenagem (1960) e
José, do parto a sepultura (1961).
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Almada, sobre as semelhancas e diferencas entre os grupos, Boal & categorico:
“‘Semelhangas: éramos todos inteligentes, honestos, sinceros e fizemos todo um
trabalho, individual e coletivamente, extraordinario; diferencas: o estilo € o homem, ja
dizia o poeta.” (BOAL in ALMADA, 2004, p. 70).

Nesse sentido, poderiamos pensar, apenas como tendéncia, que o Teatro da
Vertigem se aproximaria mais do “estilo” micropolitico do Teatro Oficina, e a Companhia
do Latdo, com um discurso politico mais direto, da tradicdo do Teatro de Arena,
entendendo que ambas as tendéncias configuram maneiras distintas, mas nao opostas,
de uma arte politica. N&o intentamos, ainda, reproduzir querelas que soariam
anacronicas, nem reforcar falsas dicotomias, entre contetdo e forma, politica e estética.
Retomamos uma tradicdo do teatro politico no Brasil para analisar como as companhias
atuais se estabelecem, se afastam e aproximam, em relacdo a essa tradicao.

Assim, os grupos hoje procuram ainda sua forma de lidar com um quadro
sempre novo, com um poder que se dilui sob as novas formas do capitalismo, dos
governos neoliberais democraticos, mas um poder que se alastra e se impde, entre
outras instancias, sobre as formas de habitar o sensivel e de producao artistica. Nesse

contexto, Sérgio de Carvalho afirma:

A boa dramaturgia brasileira é aquela que ainda hoje procura, em algum
nivel, descobrir formas novas de representar o irrepresentavel: uma
sociedade com particularidades locais em conexfes profundas com os
processos mundiais do capitalismo, em que a desumanizacdo se impde
a todos, sobretudo aos mais pobres, em graus cada vez mais
avancados, em que a mercantilizacdo da vida se expande sem freios em
todos os niveis subjetivos e objetivos. (CARVALHO, 2009, p. 62)

1.3 Novas rela¢cdes de producdo dramaturgica a partir da década de 1990.

Como dissemos anteriormente, as relacdes de producdo também s&o um
meio de “partilha do sensivel’, uma vez que determinam quem e de que maneira se
pode tomar parte na feitura de determinada obra de arte, com quais graus de influéncia
e de apropriacdo sobre o que é criado. Partiremos aqui de uma visdo que vigorava no
inicio do século XX no teatro, para pensar o que foi essa desconstrucdo ao longo das

décadas de 1960 e 1970 e, posteriormente, as novas relacdes de producdo em 1990.
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Trata-se de uma visao “textocentrista” do teatro, em que o texto dramaturgico
€ entendido como o principal elemento, do qual decorrem todos os outros elementos
cénicos, com o fim de atualizar, corporificar esse texto. Nessa concepc¢ao do teatro, o
mais comum € que no topo da hierarquia da producdo esteja o autor, a figura que
concebe o texto, individualmente e sem interferéncia direta dos ensaios, e depois o
entrega a um grupo para que o texto, pronto, seja encenado, sem grandes
modificacdes. Logo apds a figura do autor, vem a figura do diretor, que € o responsavel
por compreender o texto, respeitar o autor e conceber os elementos cénicos que melhor
atualizardo o que o autor propss. Finalmente, vém o0s outros elementos teatrais: atores,
figurinistas, iluminadores etc., que estardo a servico da concepc¢ao do diretor, que se
baseia no texto a ser encenado.

N&o queremos com isso afirmar que a Unica maneira de producdo baseada
em textos teatrais ou em textos preconcebidos seja essa escala hierarquica, mas foi
essa forma que vigorou e ainda vigora na maioria dessas produc¢fes, em que ha uma
clara ideologia de que o autor e o texto devem ser respeitados e de que uma pessoa,
no caso o diretor, devera ficar encarregada de ler e interpretar esse texto.

Com o passar do tempo, a piramide hierarquica se modifica um pouco para
dar lugar aos grandes encenadores. JA& ndo sdo mais 0s autores que dominam e
determinam a cena, mas 0 que 0s encenadores podem pensar para ela. Nessa nova
forma de organizacéo do teatro, estdo presentes tanto os encenadores que ainda estéao
muito vinculados a representacdo de textos, como € o caso de Stanislavski, que
trabalhava muito em funcdo de autores realistas como Tchekhov, quanto de
encenadores mais preocupados com a plasticidade e fisicalidade da cena, como Appia,
Craig, Meyerhold, e, no caso do Brasil, mais recentemente, nomes como Gerald
Thomas e Antunes Filho. Em todos esses casos, havia ainda uma hierarquia forte, em
que a funcdo que exercia maior poder sobre a concepc¢ao da obra era a do encenador.

A partir das décadas de 1960 e 1970, isso comeca a mudar, com 0S
processos denominados “criacdo coletiva’. E valido pontuar antes de tudo que, assim
como os modos de producdo comandados por um diretor ou encenador foram tao
multiplos quanto o nimero de grupos que 0s praticavam, 0 mesmo ocorre com a

criacao coletiva. De maneira geral, podemos afirmar com Patrice Pavis que a criacao
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coletiva “esta ligada a um clima sociolégico que estimula a criatividade do individuo em
um grupo, a fim de vencer a 'tirania’ do autor e do encenador que tendem a concentrar
todos os poderes e tomar todas as decisdes estéticas e ideoldgicas.” (PAVIS, 1999, p.
79). O modo de produgao mais conhecido como “criagao coletiva” € aquele em que nao
h& fungbes definidas para os integrantes do grupo, de forma que todos podem exercer
ou opinar em todas as funcdes, ou apenas as que mais lhe apetecerem. Percebemos
na criagao coletiva uma “pulsdo anarquica” (ROJO, S., 2011), no sentido de que ha um
forte espirito de ruptura com uma estrutura estabelecida e uma busca pela liberdade
criativa e propositiva de todos os envolvidos no processo. H4, portanto, nesse modo de
producdo, uma postura politica no sentido da distribuicdo de lugares e da partilha do
comum. Como ja dissemos anteriormente, José Celso Martinez Corréa entendeu isso
ao assumir essa postura em Gracias Sefior.

Nessa forma de producéo, para redefinir as participacdes individuais na obra,
as funcdes sao redimensionadas: o ator ganha um espac¢o maior de influéncia sobre a
producdo para além da criacdo de personagens, enquanto o diretor/encenador passa
da funcao de concepcédo da obra para a de organizacdo dos elementos levantados pelo

grupo, como afirma Silvia Fernandes:

O espetéaculo é fruto da concepcgao coletiva e da contribuicdo de cada
individuo em particular. Se ainda cabe ao diretor a organizagcéo do todo,
esta ndo visa a adequar-se a um projeto anterior com o qual procure
harmonizar os elementos da montagem. Ao contrario, cabe a ele dispor,
da melhor forma possivel, todas as contribuicbes dos criadores.
(FERNANDES, 2000, p.323)

Obviamente, os processos baseados em cria¢des coletivas ndo ocorrem sem
conflito ou, ao menos, sem 0 acirramento de uma tensdo durante a juncdo dos
elementos. Como bem lembra Sara Rojo, Bakunin, um dos maiores teoricos do
anarquismo, afirma que “a igualdade n&o implica o nivelamento das diferengas
individuais” (BAKUNIN apud ROJO, 2011, p. 16), e Rojo acrescenta: “muito menos das
diferengas artisticas” (ROJO, 2011, p. 16). Silvana Garcia comenta essa tensdo e

aponta para uma contradicéo na prépria ideia da coletividade:
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As areas mais conflitantes (...) sdo as de dramaturgia e dire¢cao, porque
requerem um resultado muito mais organico do que a simples juncéo de
tarefas cumpridas. Em muitos casos, o esforco coletivo chega até
determinada etapa e depois fica nas méos de um individuo responsavel
pelo acabamento. As vezes, essa atribuicdo é alternada entre dois ou
trés elementos do grupo que, apesar do disseminado desejo de
igualdade, detém um status de lideranca, seja por aptiddo ou formacéo,
seja por carisma pessoal. (GARCIA, 1990, p. 146)

N&o podemos entender isso exatamente como um problema, pois talvez seja
justamente essa a funcéo do diretor/encenador nos processos de criacdo coletiva, a de
organizar e dar um “acabamento”. E claro que muitas vezes esses processos ocultam,
por tras das aparéncias de igualdade, relagGes tiranicas e tdo ou mais hierarquizadas
gue as dos processos mais tradicionais. Como dissemos anteriormente, cada caso tem
suas particularidades.

Outra questdo a ser considerada é a forma de criagdo dramaturgica. Em
muitos processos, especialmente nas décadas de 1960 e 1970, a criacdo dos textos era
feita em um trabalho de gabinete (ainda que coletivo), separado da sala de ensaios,

como descreve Silvana Garcia:

Na maioria dos casos, o processo de producdo de texto se apoia
exclusivamente em trabalho de mesa e ndo se confunde nem subsidia o
processo de montagem; sdo etapas separadas. SO mais para o final da
década, com a disseminacéo da prética de improvisacdo, alguns grupos
comecaram a incluir uma etapa de prética no processo. (GARCIA, 1990,
p. 151)

A pratica da improvisagédo, alias, da um novo dimensionamento para as
funcdes, pois os atores assumem um papel ainda maior, uma vez que séo responsaveis
por fornecer material dramaturgico in process, deixando para o dramaturgo ou diretor o
papel de organizar aguele material.

Por diversos motivos, porém, as criacbes coletivas foram estigmatizadas
como amadoras ou pouco profissionais®. Parte desse estigma, obviamente, vem de um
preconceito por parte dos praticantes do teatro mais tradicional, que desacreditam da

possibilidade do fazer coletivo. A nosso ver, esse tipo de preconceito é uma postura

% Sobre esse “estigma do amadorismo”, cf. FISCHER, 2003, p. 18.
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mais politica do que propriamente artistica, especialmente em uma época de forte
repressdo a qualquer tipo de manifestacao coletiva e engajada como foram os anos da
ditadura militar (no Brasil, entre 1964 e 1984). Parte do estigma, porém, deve-se a
processos reais que faziam improvisacdes sem fim, sem nunca chegar a um resultado
apresentavel, ou que partiam para as improvisacfes sem nenhum tipo de pesquisa ou
preparo anterior, ou até mesmo a grupos que muito rapidamente se desfaziam, por falta
de verbas, ja que nao trabalhavam com um modelo empresarial.

Nos anos de 1990, hd uma grande afirmacdo dos teatros de grupo,
renovados apdés o fim da ditadura. Esses grupos permanecem com um trabalho
coletivo, mas, seja por rejeitar o termo ja estigmatizado seja para afirmar possiveis
diferencas, agora surge um novo termo: processos colaborativos®'. Ainda que se tente
afirmar uma diferenca conceitual entre a criacdo coletiva e o processo colaborativo, a
rigor ambos baseiam-se num trabalho de coletivizacdo da criacdo, em que o material
cénico e dramatulrgico € gerado conjuntamente na sala de ensaio, e, como afirma
Sérgio de Carvalho (2009, p. 67), “diferencas conceituais s6 podem ser estabelecidas
caso a caso”. Antbnio Araujo, porém, afirma as diferencas entre esses modos de

producédo da seguinte forma:

No que ela se diferenciaria, entdo, da criagdo coletiva das décadas de
sessenta e setenta do século passado? Se pensarmos no modelo geral
dessa pratica — perspectiva nem sempre apropriada e verdadeira, na
medida em que houve diferentes tipos de criacdo coletiva, varias delas
com tracos bastante peculiares —, existia 0 desejo de diluicdo das
funcbes artisticas, ou, pelo menos, de sua relativizacdo. (ARAUJO,
2011, p. 132)

A diferenca fundamental, que consiste numa generalizacdo, seria o fato de
as criacOes coletivas tenderem para o apagamento das fungbes especificas, enquanto
0 processo colaborativo as mantém. E nesses termos que Companhia do Latio e
Teatro da Vertigem assumem seus processos como colaborativos. A proposta de

ambos os grupos, seguindo o direcionamento dado pela criagdo coletiva, € de se

%L E importante ressaltar que a criacdo coletiva ndo acabou nem ficou restrita aos anos 60 e 70. Ainda
hoje muitos grupos utilizam essa forma de trabalho. Os dois termos e seus respectivos processos de
trabalho coexistem.
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contrapor aos processos mais tradicionais em que ha uma forte hierarquia de trabalho.
Segundo Aradjo:

Em termos convencionais, o dramaturgo e o encenador sao “aqueles
que pensam”, enquanto os atores sado “aqueles que fazem”. O conceito
da obra parece, nesse caso, ser um atributo da dramaturgia ou direcéo,
cabendo aos atores, quando muito, articularem a visao geral de seus
personagens. Esse “ator-linha de montagem”, que poucas vezes ou
nunca se relaciona com o discurso artistico global, escravo da “parte” e
alienado do todo, néo tinha lugar em nosso coletivo de trabalho nem em
Nnossos possiveis interesses de parceria. (ARAUJO, 2011, p. 133)

O que Araujo evidencia nessa fala € uma postura claramente politica de
partilha dos meios de producdo, em que ndo caberia mais essa divisdo alienante entre
agueles que detém o conhecimento sobre a produgcédo e aqueles que, especializados
unicamente em suas funcdes, produzem sem ter consciéncia do todo. Sérgio de

Carvalho também afirma essa postura ao assumir 0 processo colaborativo para seu

grupo:

Sabemos que o teatro de grupo € um lugar em que o trabalho intelectual
e o trabalho bracal podem estar em pé de igualdade. Que o teatro, como
forma de relagdo produtiva, oferece exemplos desalienantes para as
pessoas. Que tem a poténcia, herdada de sua condi¢do artesanal, de
evitar especializagcdes muito rigidas, dando aos atores a chance de se
tornarem donos do conjunto da histéria (e ndo apenas executar ordens
de um diretor, ndo apenas decorar falas e marcas inventadas pelos
outros). (CARVALHO, 2009, p. 68)

As falas de Araujo e Carvalho remetem ao pensamento marxista acerca da
divisdo social do trabalho. Marx contrapde trabalho artesanal e trabalho manufaturado
(deste derivaria o trabalho industrial). Segundo ele, o trabalhador artesanal desenvolvia
suas habilidades em diversas areas e era o detentor de seus meios de producéo,
enguanto o trabalho manufaturado especializa o trabalhador e o coloca a servigo de um

sujeito detentor do capital e dos meios de producao. Assim, Marx afirma que

o camponés e o artesdo independentes desenvolvem, embora
modestamente, os conhecimentos, a sagacidade e a vontade (...). No
periodo manufatureiro, essas faculdades passam a ser exigidas apenas
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pela oficina em seu conjunto. As forcas intelectuais da produgéo so se
desenvolvem num sentido, por ficarem inibidas em relacdo a tudo que
nao se enquadre em sua unilateralidade. (MARX, S/D, p. 413)

Esse tipo de processo mais libertario proposto pelo Teatro da Vertigem e
pela Companhia do Latdo retoma em certa medida o modo de producéo artesanal. E
preciso ressaltar, no entanto, que 0s meios de producao nessas companhias ndo estao
totalmente nas maos de seus artistas-artesdos. Os meios intelectuais de produgéo, sim,
estdo. Porém, no teatro atual, ha ainda uma grande dependéncia de um capital externo
ao grupo, muitas vezes vindo de leis de incentivo fiscal. Nesse mecanismo, sao as
grandes empresas que decidem a quem destinar os recursos, selecionando, de acordo
com seus interesses mercadologicos, quais projetos devem apoiar. O processo
colaborativo jA € um modo de producdo menos hierarquico, porém as companhias
ainda estdo sujeitas a um fator maior que elas proprias e suas producdes artisticas.

O processo colaborativo, como a criacdo coletiva, requer profissionais —
atores, dramaturgos, diretores — abertos a um trabalho que muitas vezes se torna
instavel e indeterminado. Antonio Araujo, em A génese da Vertigem (2011), relata parte
das dificuldades do grupo no processo de sua primeira peca, “Paraiso Perdido”. Araujo
pontua que, apds uma primeira etapa de experimentacdes e improvisacées, havia um
guestionamento sobre como estruturar todo aquele material gerado. Os primeiros
roteiros do espetaculo tinham uma quantidade enorme de cenas, muitas delas
repetitivas ou sem dialogo organico com o todo. Tanto Aradjo (2011) quanto Carvalho
(2009) afirmam que a dificuldade de selec&o e corte do material passa muitas vezes por
critérios nem sempre artisticos. Muitas vezes € dificil para o ator desapegar-se de um

material criado, especialmente se estiver relacionado a um depoimento pessoal®

, 0 que
€ muito comum no trabalho do Vertigem. Nesse sentido, Aradjo (2011) afirma que é
imprescindivel uma atuacdo forte do dramaturgo, a fim de tomar decisbes com uma

visdo mais voltada para o todo da obra. Tal atuagéo vigorosa, ao menos no trabalho do

20 depoimento pessoal faz parte da metodologia de trabalho do Teatro da Vertigem. Segundo Antbnio
Aratjo (2011, p. 110), “tal abordagem pressupbe que o ator emita uma opinido, uma critica, uma
impressdo ou mesmo uma imagem ou sensacdo com respeito ao conteudo trabalhado”. A partir dai,
constréi-se um “espagco comum de desvelamento”, que permitirda chegar ao que Araujo chama de
“depoimento coletivo” (2011, p. 111). Na pratica, porém, até que se chegue a esse “depoimento coletivo”,
muitos embates sé&o realizados.
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grupo, nao alienou, segundo Araujo, os demais envolvidos do processo, pois as
alteracbes e decisbes tomadas eram sempre postas para andlise, critica e
experimentacdo por parte dos atores e outros profissionais, e eles poderiam influenciar
novamente na reescrita do material.

Nesse caso, a dramaturgia, especialmente, deve estar aberta a um processo
de escritura diferenciado, que ocorra in process, guiado pelas improvisacdes da sala de
ensaios. Como afirma Anténio Araujo, a dramaturgia € concebida “como uma escrita da
cena e ndo como escrita literaria, aproximando-a da precariedade e efemeridade da
linguagem teatral” (ARAUJO, 2011, p. 134). Assim, o processo colaborativo requer
dramaturgos pouco preocupados em produzir uma obra literaria para a eternidade®, e
desapegados também da nocéo de autoria ligada a um so sujeito.

Trata-se de um tipo de processo dificil, em que a briga pela defesa dos
interesses pessoais pode desestruturar o grupo e o trabalho, mas que a nosso ver
também tem potencialidades para renovar as producdes dramaturgicas e teatrais, uma
vez gque o atrito tem a capacidade de construir novas relacdes, novos pensamentos.
Nesse sentido, pensamos como Sérgio de Carvalho, que se diz um “fervoroso defensor
desse tipo de processo” (CARVALHO, 2009, p. 67):

Se tantos grupos atuais tém se arriscado a essa dificil tarefa da
dramaturgia coletiva, é porque ela aponta um caminho necessario.
Queremos produzir uma dramaturgia para nossa época e 0os modelos do
passado nao sao suficientes. Por tras de todas essas dificuldades existe
uma questéo de ordem politica. Dramaturgia pressupde visdo de mundo.
Dramaturgia exige ndo s6 um olhar atento sobre a sociedade, mas uma
pesquisa sobre formas criticas de arte que é politica. (CARVALHO,
2009, p. 78)

% A esse respeito, da ideia de uma “obra de arte para a eternidade”, Didi-Huberman (2008, p. 20) afirma
sobre o pensamento de Bertolt Brecht: “se trataba, para él como para otros muchos, de renunciar a las
vanas pretenciones de una literatura ‘para la eternidad’ y de asumir, al contrario, una relaciéon mas directa
con la actualidad histérica y politica.” (grifo do autor).
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2 COMPANHIA DO LATAO E A ATUALIDADE DE BRECHT

7z

A Companhia do Latdo € conhecida na atualidade principalmente por
apresentar um teatro abertamente engajado, em cujo fundamento estdo as teorias e a
producéo dramatrgica de Bertolt Brecht — a comecar pelo nome do grupo®*. Falavamos
no capitulo anterior de um preconceito contra a arte que traz claramente uma ideologia
oposta a macropolitica neoliberal da sociedade atual, que seria uma arte datada,
“‘menor”. Talvez tal preconceito ocorra em menor grau quando se trata de Bertolt Brecht,
um nome ja consagrado na dramaturgia mundial, criador de uma estética propria — o
teatro épico — respeitada mesmo entre os defensores da “arte pela arte”. De toda forma,
adotar Brecht traz algumas questdes, que o Latdo procura responder, tanto
teoricamente como em sua pratica artistica. Globalmente, poderiamos resumir essas
guestdes nas seguintes: qual a importancia de ainda hoje atualizar as teorias de
Brecht?; e como essas teorias podem ser atualizadas tanto temporalmente como
espacialmente, considerando-se as particularidades do sistema capitalista e do estado
da arte hoje no Brasil?

O teatro épico-dialético® formulado por Brecht, no qual a Companhia do
Latdo se baseia, € uma pesquisa que conjuga um apurado trabalho formal com um
objetivo social: tornar a representacdo teatral um evento mais critico e de carater
didatico®® evidente, possibilitar a critica das imagens e das formas ideoldgicas
dominantes, fornecendo ao espectador uma visdo de um mundo modificavel. Para

tanto, o teatro deveria estabelecer uma relagéo historica clara — aquilo que é visto em

* O nome “Companhia do Latdo” € uma referéncia ao texto de Brecht “A Compra do Latdo”, que serviu
de base para o primeiro espetaculo do grupo, “Ensaio sobre o Latdo”, estreado em 1997, no Teatro de
Arena Eugénio Kusnet, em S&o Paulo.

% Brecht denomina seu teatro primeiramente como “teatro épico”, mas depois reconsidera o termo,
afirmando ser este demasiadamente formal e ndo compreender todo o projeto de transformacgéo social
trazido por esse tipo de teatro. Cf. Brecht, 2005, p. 167.

% Frederic Jameson, em O método Brecht, a respeito desse carater didatico da obra de Brecht, afirma:
“Ainda que didatico, é preciso acrescentar que Brecht, a rigor, nunca teve uma doutrina a ensinar”
(JAMESON, 1999, p. 14). Entendemos que Brecht, em suas propostas cénicas e teoricas, buscava nao
apenas transmitir um contetdo (que nao corresponde a transmitir uma cartilha, um programa marxista),
mas, principalmente, reformular uma linguagem cénica para apresentar os conflitos de maneira dialética.
Trata-se, portanto, de um trabalho de apuro formal, de linguagem, em funcdo de objetivos didaticos e
criticos.
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cena esta ligado a um periodo histérico determinado e €, portanto, passivel de
modificacao.

A teoria brechtiana apoia-se na teoria marxista, especialmente nas ideias de
dialética, luta de classes e alienacdo. A dialética marxista analisa o0 movimento concreto
de um dado momento histérico da sociedade de classes, a que Marx chama de “preé-
histéria”, suas forgas produtivas, suas contradicbes internas. Nessas sociedades de
classes, as forcas produtivas estdo em permanente contradicdo com as relacbes de
producdo, e esse movimento dialético levaria a uma sintese, que seria 0 aniquilamento
dessas sociedades e a criacdo de uma nova forma de organizacéo social. Para Marx, a
passagem da “pré-historia” para a “histéria efetiva” (de uma sociedade sem classes)
apenas pode se dar pela tomada de consciéncia dos individuos associados. Marx
afirma que o sujeito estd num processo de alienacdo que nao lhe permite ver “como o
mundo sensivel que o rodeia ndo é uma coisa dada imediatamente por toda a
eternidade, e sempre igual a si mesma, mas o produto da industria e do estado de
coisas da sociedade, isso precisamente no sentido de que € um produto histérico”
(MARX, 2007, p. 30). E é essa ideia da dialética marxista, das contradi¢cdes internas
que devem ser desveladas para uma massa alienada, que servira de base para o teatro
épico-dialético de Bertolt Brecht.

Brecht estabelece o seu teatro épico conforme o que ele postula como uma
dramatica ndo aristotélica®’. O autor afirma que um espectador critico e consciente,
pronto para mudar o mundo e ndo apenas interpreta-lo, ndo deve se identificar com as
personagens e viver um processo de catarsis, de purificagcdo pelo terror e pela
compaixao, como € o objetivo na dramatica aristotélica (BRECHT, 2004, p. 19-20). O
espectador deve, ao contrério, estar distanciado da ficcdo para que possa analisar e

refletir sobre ela. Segundo Brecht, o efeito de distanciamento

" E interessante pensarmos nessa “dramatica ndo aristotélica” ndo como uma ruptura absoluta, ja que,
para a dialética, ndo ha exatamente uma “ruptura”’, mas uma constante tensdo entre opostos. Quando
Brecht se op8e a poética de Aristételes trata-se de uma oposigao aos principios trazidos por este fil6sofo,
que serdo retomados na época do Renascimento como regras de composi¢cao a serem seguidas; nao é,
obviamente, uma oposicdo a dramaturgia classica. O préprio Brecht atualiza em suas dramaturgias
muitas caracteristicas da comédia éatica (o prélogo narrativo, por exemplo), e textos classicos, como a
Antigona de Soéfocles.
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depende de uma técnica especial pela qual se confere aos
acontecimentos representados (...) um cunho de sensacionalismo; 0s
acontecimentos passam a exigir uma explicacdo, deixam de ser
evidentes, naturais. O objetivo do efeito de distanciamento & possibilitar
ao espectador uma critica fecunda, dentro de uma perspectiva social.
(BRECHT, 2005, p. 97).

Nos famosos “esquemas”®

comparativos entre o teatro dramatico e o teatro
épico, Brecht aponta uma série de pressupostos de seu teatro, dentre 0s quais
destacamos o fato de que o teatro dramatico “implica o espectador em uma acao,
consome sua atividade, Ihe possibilita sentimentos”, enquanto o teatro épico “o converte
em observador mas desperta sua atividade, o obriga a tomar decisbes” (BRECHT,
2004, p. 46). Segundo Frederico Irazabal (2004), essa diferenca de recepcéo
proporcionada pelo distanciamento brechtiano se relaciona a concepgdo de
temporalidade presente nessas formas distintas do fazer teatral. Assim, enquanto a
dramatica aristotélica, que pressupde uma identificacdo do espectador com a cena,
produz a suspensao da temporalidade desse espectador, “o efeito de distanciamento,
por sua vez, produz um fortalecimento da temporalidade a partir do contraste ou do
tensionamento da temporalidade ficcional (cena) e n&o ficcional (plateia).”®
(IRAZABAL, 2004, p. 72). Trata-se, portanto, de uma modalidade “produtivo-receptiva’,
nos termos de lrazabal (2004), que busca criar no palco as possibilidades para que o
espectador ndo abandone sua propria temporalidade e consciéncia, e possa a todo
instante exercer um pensamento critico e questionador sobre a cena — e nao
abandonar-se a identificacéo, por meio de uma empatia com as personagens e com a
ficcdo, fazendo com que o espectador delegue sua consciéncia e sua acdo as

personagens ficcionais apresentadas no palco.

* Nao reproduziremos o0 esquema por completo porque se trata de algo ja bastante conhecido. Limitamo-
nos a destacar os pontos que acreditamos ser mais significativos. Cf. BRECHT, 2004, p. 46-47. E
importante ressaltar, porém, que essa diferenca entre o teatro épico e o teatro dramatico é fundamental
para o desenvolvimento da histdria da dramaturgia, uma vez que o teatro épico rompe com uma série de
pressupostos do teatro dramatico, que vigoravam como norma até entao, por exemplo, as unidades de
acdo, tempo e espaco. Como ja tratamos no capitulo 1, essas limitagbes do drama impediam o
tratamento da matéria épica e de discussdes que remetessem a um contexto politico ou histérico.
% «E| efecto de distanciamiento, en cambio, produce un fortalecimiento de la temporalidad a partir del
contraste o de la puesta en tension de la temporalidad ficcional (escena) y no ficcional (platea)”. Traducéo
nossa.
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Inimeros sdo os elementos que envolvem o teatro épico-dialético de Brecht,
que corroboram para o distanciamento e para uma atitude critica do espectador, tais
como: 0 uso da narracdo, que permite que os acontecimentos sucedam de forma néo
linear e com saltos; das cancdes, que, de acordo com Brecht, ndo devem nunca ser
colocadas como uma continuidade natural da fala, como nos musicais, mas sempre
como rupturas; de titulos de cenas e projecdes, que rompem com o fluxo da acdo e
provocam um estranhamento®’. Tais elementos se configuram como oposicdo ao
modelo do drama, que investe no envolvimento emocional do espectador com a
trajetoria do heroi dramético. Uma vez que ndo ha uma trajetéria linear que caminha
para um ponto de maior interesse — o desenlace, no caso do drama —, todas as cenas
ganham um interesse especial e importante para a analise e ndo para o “grafico
emocional”’. Além disso, como observa Benjamin em seus estudos sobre Brecht*!, “o
teatro épico ndo reproduz condi¢des, mas as descobre. A descoberta das situacdes se
processa pela interrupcdo dos acontecimentos” (BENJAMIN, 1994, p. 81). E na
interrupcdo desses acontecimentos encenados que Brecht potencializa a andlise
intelectual desejavel dos espectadores sobre as condi¢cdes sociais. Isso se da
precisamente porque a interrupcdo propicia o aparecimento dos Gestus*’, que s&o os
gestos que revelam as relagcbes sociais de determinada personagem — dai a famosa
afirmacao categorica de Benjamin, de que “o teatro épico é gestual” (BENJAMIN, 1994,
p. 80), em oposicdo a um teatro prioritariamente textual. Veremos mais detalhadamente
sobre esses elementos e 0 uso que a Companhia do Latdo faz deles ao longo da

analise da pecga “O mercado do gozo”.

90 “estranhamento” a que Brecht se refere é uma espécie de reagdo provocada no espectador quando
vé algo que poderia passar por natural como algo néo natural, ou um acontecimento a principio cotidiano
que ganha um aspecto “chamativo”, “incrivel”, para que possa ser “estranhado” em sua cotidianidade e,
entdo, transformado. Para Brecht, o espectador no teatro épico deve dizer: “no lo hubiera imaginado. —
Asi no se puede hacer. — Eso es muy llamativo, casi increible. — Hay que pararlo. — El sufrimiento de ese
hombre me conmueve porqué sé que hay una salida para él. — Esto es arte grande, en él nada es obvio.
— Me rio del que llora y lloro por el que rie.” (BRECHT, 2004, p. 47).

*! No ensaio dedicado ao dramaturgo alem&o, “Que é o teatro épico? Um estudo sobre Brecht” (1994, p.
78-90).

2 Basicamente, os Gestus sao atitudes concretas de determinado personagem que permitem analisa-lo
em sua relacao social. A interrupgéo aqui é fundamental para que fique evidente o gestus, pois ele pode
traduzir um “habito” social ja incorporado, como a forma de manipular determinado instrumento de
trabalho, ou a maneira de um patrao tratar seu empregado. A simples representacao desse habito seria
como reforga-lo. A interrupcao permite a leitura e a analise desse gestus que carrega consigo as relagées
sociais.
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Segundo Frederic Jameson (2009), a estética de Brecht estd ligada a sua
concepgao de ciéncia, que seria menos uma questdo de conhecimento do que de puro
experimento: “a visdo particular da ciéncia de Brecht foi seu meio de anular a
separacao entre a atividade fisica e mental e a divisdo do trabalho (...) que procedia
dela: volta a unir o conhecer o mundo e o transforméa-lo”® (JAMESON, 2009, p. 195).
Ha aqui dois pontos fundamentais do pensamento brechtiano que serdo apropriados
pela Companhia do Latdo. O primeiro deles diz respeito a forma de producao, a divisdo
do trabalho, de que tratamos no capitulo um: o processo colaborativo, uma forma
menos hierarquica, em que todos os componentes do grupo tenham consciéncia critica
de todo o processo (eliminando a separacao entre atividade fisica e mental). O segundo
diz respeito a énfase no transformavel, ligada a no¢éo de historizacao e distanciamento.

A respeito dessa historizacéo, Brecht afirma que

O ator deve interpretar 0s processos como processos historicos. Os
processos histéricos sdo processos Unicos, efémeros e relacionados
com determinadas épocas. O comportamento das pessoas neles nao é
simplesmente  humano, monolitico, mas possui determinadas
caracteristicas, devido ao passo da histéria ter aspectos superados e
superaveis e estar submetido a critica a partir do ponto de vista das
épocas seguintes. (...) Os processos e pessoas da vida cotidiana sao
para nos algo natural por estarmos acostumados. Seu distanciamento
serve para que nos chame a atencgéo. A técnica de sentir-se intrigado
por acontecimentos correntes, “naturais”, nunca postos em duvida, foi
cuidadosamente criada pela ciéncia, e ndo ha razdo alguma para que a
arte ndo aproveite essa atitude t&o infinitamente Gtil.** (BRECHT, 2004,
p. 137-138)

Assim, estando distanciado dos acontecimentos e observando-os como

processos histéricos, o espectador seria capaz de percebé-los como transformaveis.

* “La particular visién de la ciencia de Brecht fue su medio de anular la separacion entre la actividad
fisica y mental y la divisién del trabajo (...) que precedia de ella: vuelve a poner juntos el conocer el
mundo y el cambiarlo”. Tradugéo propria.
“ “Los procesos histéricos son procesos unicos, efimeros y relacionados con determinadas épocas. El
comportamiento de las personas en ellos no es simplemente humano, monolitico, sino que posee
determinadas caracteristicas, debido al paso de la historia tiene aspectos superados e superables y esta
sometido a la critica desde el punto de vista de las épocas siguientes. (...) Los procesos y personas de la
vida cotidiana, del entorno inmediato, son para nosotros algo natural por acostumbrado. Su
distanciamiento sirve para que nos llame la atencién. La técnica de sentirse intrigado por procesos
corrientes, ‘naturales’, nunca puestos en duda, ha sido cuidadosamente criado por la ciencia, y no hay
razén alguna para que el arte no aproveche esta actitud tan infinitamente util.” Traducao prépria.
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Roberto Schwarz aborda esse tema na palestra “Sobre a atualidade de Brecht’®, e

guestiona a validade dessa “énfase no transformavel” na sociedade atual. Segundo o
critico, “ao desnaturalizar a sujeicao e os seus automatismos, ao lhes historicizar a
eternidade, o gesto teatral brechtiano invoca um espaco de liberdade em que o mundo
figurava como transformavel em abstrato.” (SCHWARZ, 1999, p. 116, grifo do autor),
porém havia em sua proposta uma “insuficiéncia objetiva”, que consistiria no fato de a
transformacdo do mundo ndo estar mais “a um passo” como acreditava Brecht e os
partidarios do socialismo.

Sérgio de Carvalho, no ensaio “Questbes sobre a atualidade de Brecht”
(2009), discute, a partir dessa palestra de Roberto Schwarz, questbes que dizem
respeito a realizacdo de um teatro politico hoje baseado na obra brechtiana. Schwarz,
na ocasido, fez uma série de apontamentos que visavam afirmar a ndo atualidade de

Brecht*. Sérgio de Carvalho, nesse ensaio, aborda alguns desses apontamentos:

para onde nos remete agora a critica anti-capitalista se ela ja ndo indica
com tanta clareza um quadro socialista como superacdo histérica da
etapa anterior? Como incorporar o fato de que o capital se tornou um
fator dindmico na atualidade também no plano simbdlico, aparecendo
hoje pouco associado a ideologias de ares conservadores? Faz sentido
um meétodo artistico que pressupde a luta de classes quando ela ndo
esta na ordem do dia? (CARVALHO, 2009, p.44).

O que Sérgio de Carvalho questiona, a partir de Schwarz, € se faz realmente
sentido uma estética que trabalha sobre métodos de “fazer ver”, de “fazer conhecer” o
mundo, para afirmar sua possibilidade de transformacao. Afinal, o que haveria, ainda,
para ver ou conhecer, se 0 capitalismo mesmo ja assumiu para si a dinamicidade, o

fator econbmico ja se mostra claramente nas relagbes, e o socialismo, “superagao

> A palestra foi realizada no Teatro de Arena Eugénio Kusnet, em julho de 1997. Em 1998, a transcrigéo
da fala é publicada na Revista Vintém, n°® 01, Sdo Paulo, Editora Hucitec, p. 29-37. Depois, ela &
publicada com algumas modificagées pelo préprio Schwarz em “Sequéncias Brasileiras”, sob o titulo de
“Altos e baixos da Atualidade de Brecht”. Cf. SCHWARZ, 1999, p. 113-148.
 Acreditamos, como Sérgio de Carvalho (2009), que Schwarz, na verdade, busca fazer o papel do
“advogado do diabo”, apontando criticas possiveis a atualidade de Brecht, ndo para afirma-las em ultima
instancia, mas para propor uma reflexdo acerca da necessidade de um aprofundamento nas tentativas de
utilizacdo tanto da teoria quanto da dramaturgia de Brecht. Schwarz assim inicia sua palestra: “Quero
comecar justificando o ponto de vista segundo o qual Brecht hoje nao tem atualidade nenhuma. Acho que
esse é um bom ponto de partida para discutir a atualidade dele. Brecht gostava de dialética e talvez
aprovasse esse encaminhamento da discussdo” (SCHWARZ, 1998, p. 29).
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histérica” do capitalismo, ja fracassou na pratica? A prépria sensacéo de liberdade de
escolha que o capitalismo oferece, ainda que essa liberdade esteja restrita a umas
quantas opcdes essencialmente iguais*’, s6 faz desestruturar as tentativas de oposicdo
— esse € o sistema que escolhemos e que nos deixa escolher.

Especificamente no Brasil, em que o desenvolvimento atinge niveis positivos
e 0 crescimento econdmico tem propiciado uma inser¢do de um maior nimero de
pessoas no mercado consumidor, as insatisfacdes atuais em relacdo as condicbes de
vida ndo séao facilmente ligadas ao sistema capitalista em si. H4 ainda um pensamento
de que é possivel solucionar os problemas de exploracdo ou de desigualdade com a
diminuicdo da corrup¢do, com o combate as drogas, com programas de assisténcia
social. Trata-se de uma visao reformista, e ndo revolucionaria. E ndo € que tais medidas
nao tenham mérito, ou ndo melhorem de fato a vida de uma parcela da populacdo. Mas
0 cerne da questao, e isso € mundial, € que a desigualdade é o fundamento bésico do
sistema; ou seja, o capitalismo, baseado no lucro e na mais-valia, tem como esséncia a
exploracdo da mao de obra trabalhadora®. No Brasil, por estarmos vivendo um estagio
diferente do sistema capitalista, em que, diferentemente dos paises europeus, ainda ha
grandes niveis de crescimento (no setor da construcao civil, mais claramente), a
vinculagdo da desigualdade com o sistema em si ndo € muito clara para a maioria das
pessoas. Esse fato precisa ser considerado quando se trata dos mecanismos de
resisténcia e contraposicdo a esse sistema, quando a visdo reformista impera
mundialmente.

Theodor Adorno (1993) afirma, quanto aos meios de resisténcia da arte, que,
no estado de inumanidade e de reificagcdo em que a sociedade se encontra, a Unica
possibilidade para a arte seria igualar-se a essa inumanidade, assumir a

incomunicabilidade e a impossibilidade da representagdo, como aponta, por exemplo, 0

A distingdo, por exemplo, entre uma industria (musica, bares, roupas) voltada para homens

heterossexuais de determinada idade, diferenciada da indistria voltada para gays, ou qualquer que seja
a “tribo”, é apenas aparente, pois fundamentalmente esta ligada a uma cultura de mercado, que mais cria
gostos e da a sensacao de individualidade, do que de fato permite a expressao e a vivéncia de um gosto
individual.
%0 proprio conceito de mais-valia, base do lucro capitalista, s6 é possivel pela exploracdo da mao de
obra trabalhadora. O conceito pressupfe que a mercadoria produzida pelo trabalhador durante sua
jornada de trabalho tenha um valor maior do que a soma do salario pago ao trabalhador por aquela
jornada mais o valor de producédo. Essa diferenca seria o lucro do capitalista. Ou seja, aquele que detém
o capital sempre fica com uma parte do valor que é produzido pelo trabalhador.
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teatro de Samuel Beckett. Por isso, Adorno considera que a qualidade de Bertolt
Brecht encontra-se na negatividade de sua arte, ou seja, no fato de ele trazer a cena o
que ha de marginalizado, de imoral, de escéria da sociedade. E a arte de Brecht €, de
fato, essa arte que atua por um viés negativo, com personagens imorais (como 0
capitalista Bocarra, de Santa Joana dos Matadouros), ou que vivem a mercé do
sistema, esmagados pela forca do capital (como a Mae Coragem, da peca homonima);
€ nunca por um Viés positivo, por exemplo de socialistas heroicos (a aparicdo dos
socialistas em Santa Joana é, alids, a explicitacdo do fracasso e da desorganiza¢édo do

partido). Adorno afirma, no entanto, que Brecht erra ao levar a cena uma tematica

abertamente engajada, social, e de apoio ao socialismo. Para Adorno:

A arte, como a teoria, ndo esta em condi¢Bes de realizar a utopia; nem
sequer negativamente. O Novo enquanto criptograma € a imagem da
decadéncia; sO através da sua negatividade absoluta € que a arte
exprime o inexprimivel, a utopia. Nessa imagem rednem-se todos 0s
estigmas do repelente e do repugnante na arte moderna. Pela recusa
intransigente da aparéncia de reconciliagdo, a arte mantém a utopia no
seio do irreconciliado, consciéncia auténtica de uma época, em que a
possibilidade real da utopia — o fato de a terra, segundo o estado das
forcas produtivas, poder ser aqui e agora o0 paraiso — se conjuga num
ponto extremo com a possibilidade da catastrofe total. (ADORNO, 1993,
p.46)

Essa ideia relaciona-se com o conceito do autor de “dialética negativa”. Para
Adorno (2009, p. 13) haveria uma contradicdo na ideia de dialética de Marx*°. Segundo
ele, o problema do método dialético € que ele busca a sintese, a reconciliagcdo do

idéntico e do néo idéntico:

9 Sobre Beckett, Adorno afirma que ele encontra o espacgo fundamental para a arte: “O excesso de
realidade é a sua decadéncia; ao destruir o sujeito, [a arte] mata-se a si mesma. Esta transi¢do constitui o
elemento artistico em toda anti-arte. E levada por Beckett até a aniquilag&o evidente da realidade. (...) O
espaco que resta para as obras de arte entre a barbarie discursiva e 0 embelezamento poético s6 com
dificuldade é maior do que o ponto de indiferengca em que Beckett se instalou.” (ADORNO, 1993, p. 44-
45). Beckett, ao destruir a acdo dramatica e relativizar a significacdo da linguagem, por exemplo em
Esperando Godot, peca de 1952, chega talvez perto do que Adorno acredita ser a possibilidade da arte
atual: reconhecer a inumanidade, a falta de possibilidades e de utopias.
* Esse guestionamento de Adorno vale também para a dialética de Hegel, que foi apropriada e
“invertida” por Marx. A dialética de Hegel também é um constante movimento de contradi¢cdes e sinteses,
em que, porém, a totalidade dialética se encerra no ser, em “um processo ontoldgico universal no qual a
histéria se modelava sobre o processo metafisico do ser” (MARCUSE, 1978, p. 286), ou seja, 0
movimento dialético do ser e, consequentemente, das ideias € que condicionava o curso da historia.
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A dialética desdobra a diferenca entre o particular e o universal, que é
ditada pelo universal. Apesar de essa diferenca -, ou seja, a ruptura
entre o sujeito e objeto intrinseca a consciéncia — ser inevitavel para o
sujeito, e apesar de ela penetrar tudo aquilo que ele pensa, mesmo o
gue € objetivo, ela sempre acabaria na reconciliacdo. (...) A dialética
serve a reconciliacdo. (ADORNO, 2009, p. 14).

Ainda segundo Adorno (2009, p. 19), “alterar essa diregdo da
conceptualidade, volta-la para o ndo-idéntico, € a charneira da dialética negativa”. A
dialética negativa seria um movimento sem sintese, sem a resolugcéo do conflito entre a
identidade e a néo identidade. Para Adorno, portanto, as contradicées do sistema nao
poderiam gerar uma solugédo, como prevé a “sociedade sem classes” do marxismo, que
seria a sintese da contradicdo entre as forgas produtivas e os meios de producéo.
Dessa forma, o que Adorno critica em Brecht — e na dialética tanto de Marx quanto de
Hegel — é a possibilidade de conciliacéo.

Ao contrario de Adorno, ndo entendemos que Brecht traga uma resposta
pronta em cena, algo como uma “sintese” dos conflitos apresentados. Porém, ele
aponta para essa resolucao fora da cena, ao incitar o pensamento critico dialético do
espectador, na medida em que produz uma “confrontacdo ideolégica”. Grinor Rojo
assim explica essa confrontacéo, do ponto de vista do espectador: “Considerando que o
ator me mostra em/com 0 personagem e a perspectiva com que me mostra, eu vejo o
personagem e sua perspectiva e 0 ator e a sua. Ante tais antecedentes, e dada a
confrontagdo deles com a minha experiéncia do mundo, adoto uma posi¢ao” (ROJO, G.,
1985, p. 185)°*. Quando Adorno afirma que Brecht defende o socialismo, é preciso
notar que ndo ha em suas pecas uma militAncia clara ou taxativa, como buscava o
realismo socialista stalinista, mas sim uma apresentacdo de contradicdes do sistema
capitalista e a construcdo de uma espécie de “argumentagao critica”, capaz de levar o
espectador a refletir sobre tais contradicées e a buscar, nessa reflexdo, uma sintese —

ai sim revolucionaria, como entendia Marx.

*! “Considerando que lo que el actor me muestra en/con lo personaje y la perspectiva con que me lo
muestra, yo veo al personaje y su perspectiva y al actor y la suya. Antes tales antecedentes, y dada la
confrontacion de ellos con mi experiencia del mundo, adopto una posicion.”. Tradugao prépria.
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Ainda que o pensamento de Adorno nos paregca um tanto radical e
desesperancoso em relacdo as possibilidades da arte e da transformacgéo da realidade

atual, é preciso afirmar, com Frederic Jameson (2009), que:

podemos estar ao menos de acordo com Adorno em que no ambito
cultural, a onipresenca do sistema, com sua ‘industria cultural’ ou ‘da
consciéncia’ (na variante de Enzensberger) propicia um clima muito
pouco favoravel para qualquer das formas mais antigas e mais simples
de arte de resisténcia.(...) O sistema tem o poder de recuperar e de
desativar inclusive as formas mais potencialmente perigosas de arte
politica, transformando-as em mercadorias culturais.®* (JAMESON,
2009, p. 198).

Como dissemos anteriormente, o0 sistema capitalista atual mostra-se
extremamente cruel em suas formas de dominacdo e de naturalizar essas formas de
dominacédo. A arte abertamente engajada, especialmente apés o fracasso do socialismo
soviético, corre o risco de parecer ingénua por ser incapaz de criar novas utopias — 0
gue nao significa que estas ndo sejam possiveis —, ou mesmo o risco de ter seus
mecanismos cooptados pela industria cultural, como é o caso do efeito do
distanciamento, pensado por Bertolt Brecht como um método critico e tantas vezes
transformado em mera técnica a favor do humor®® ou em instrumento puramente formal
na arte de vanguarda™”.

Sérgio de Carvalho, no entanto, € bastante critico as teorias de Adorno,
especialmente porque elas desacreditam qualquer praxis projetada pela cena, como é o
caso do teatro de Brecht. Em defesa da pratica do Latdo, atualizadora de Brecht, Sérgio

de Carvalho afirma:

%2 “Podemos estar al menos de acuerdo con Adorno en que en el ambito cultural, la omnipresencia del
sistema, con su ‘industria cultural’ o ‘de la consciencia’ (en la variante de Enzensberger) propicia un clima
muy poco favorable para cualquiera de las formas mas antiguas y mas simples de arte resistente (...). El
sistema tiene el poder de recuperar y de desactivar incluso las formas mas potencialmente peligrosas de
arte politico, transformandolas en mercancias culturales”. Tradugéo propria.
*3 Roberto Schwarz, ao tratar do tema, no texto da palestra mencionada, “Sobre a atualidade de Brecht”
(1999), exemplifica com as famosas propagadas da Bombril, que utilizam do distanciamento para vender
a marca.
> Nesse caso, podemos pensar, por exemplo, em um distanciamento apenas para evidenciar a
subjetividade do ator, ou forjar uma ruptura — formal, sem maiores desdobramentos — com a estrutura
linear do drama.
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Como alguém interessado nas préaticas vivas do mundo real, como
alguém que encontra no trabalho coletivo de arte um indicio simbélico da
realizacdo de uma vida menos alienada e pré-determinada, eu nao
consigo achar que vale a pena uma perspectiva critica em que o rigor
analitico ndo se conjuga ao gosto pela producao viva, em que a lucidez
sobre o que € ndo mobiliza a invencdo do que podia ser. E nao
considero verdadeira uma visdo de mundo que parece estabilizar o
processo da dominagdo capitalista ao decretar como absoluto o
esmagamento do sujeito, desconsiderando o sentido politico da
contradicdo entre as forcas produtivas e as relacbes de producdo.
(CARVALHO, 2009, p. 47-8)

A Companhia do Latdo acredita, portanto, nos postulados tedricos de Bertolt
Brecht, nas indicacdes para um teatro épico-dialético, de cunho critico e transformador,
mas entende que ndo basta uma aplicacdo formal do método, € preciso coloca-lo
sempre em movimento, em atualizacdo. Em ultima instancia, somente a atualizacdo do
método seria uma aplicacédo fiel dele, uma vez que o proprio Brecht trabalhava sempre
com a ideia de atualizagcao e historizagcédo de suas pecas e teorias, chegando a afirmar
que o teatro épico “nao pode ser, de forma alguma, feito onde quer que seja. A maioria
das grandes nagdes nao esta disposta a debater os seus problemas num palco”
(BRECHT, 2005, p. 74). Para esse tipo de teatro, seria necessario “um determinado
nivel técnico” e “um poderoso movimento na vida social” (BRECHT, 2005, p. 74).

A necessidade de atualizagao fica clara na peca “Antigona de Séfocles”, de
Brecht, por exemplo, em que o dramaturgo faz um primeiro “Preludio”, para uma
apresentacdo em Berlim em 1945, e um “Novo Prélogo”, para uma apresentagdo em
Greiz em 1951. O “Preludio” apresenta uma recontextualizagao histérica do mito de
Antigona, transpondo a tematica para Berlim, em abril de 1945. Esse preludio € uma
pequena cena, cujos personagens (duas irmés, principalmente) remontam a situagcao
da peca de Antigona (a discussdo acerca de um irméo, e da relacdo entre familia e
poder), mas em um contexto de Guerra. Ha, por exemplo, o personagem Soldado da
SS, que representa o poder ao qual as personagens e 0 publico sdo impulsionados a
afrontar. Com isso, Brecht ja anuncia que tudo que se dard a seguir, ainda que venha
de um texto da Grécia Antiga, deve ser visto com olhos atuais, tendo em mente o
contexto sociopolitico da Alemanha de 1945. Em 1951, para a apresentacao feita em

Greiz, Brecht escreve um “Novo Prélogo”:
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Amigos, inabitual

Pode lhes parecer a elevada linguagem
Do poema de mil anos

Que aqui ensaiamos. Desconhecido

Lhes é o assunto do poema, que era
Intimamente familiar aos antigos ouvintes.

(...)

Pedimos a vocés

Procurarem em suas mentes ac¢des semelhantes
Do passado recente, ou entdo a falta

De agOes semelhantes. E agora

Vocés verdo como nés e 0s outros atores

Na peca pisamos, um apds 0 outro,

Na pequena arena do jogo. (...)

(BRECHT, 1993, p. 250)

Esse trecho do “Novo Prologo” demonstra a preocupacéo de Brecht em falar
aos espectadores daquela época, naquele lugar, além da transmissdo aos
espectadores da consciéncia do jogo da representacdo, que sera quebrado, em varios
momentos, por narrativas durante as falas das personagens. O “Preludio” escrito para a
primeira apresentagdo ja ndo fazia sentido nesta, mas, ainda assim, Brecht convida os
espectadores a buscarem em sua memoria ou em seu cotidiano situacbes e acdes
semelhantes ao enredo da peca e a recontextualizarem aquele enredo.

A Companhia do Latdo, quando apresenta “O Circulo de Giz Caucasiano”,
peca de Brecht, também constréi um prélogo que atualiza as questdes da peca para o
Brasil atual. No texto original, o ponto central da peca é a disputa de terras ap6s uma
guerra travada contra a Alemanha de Hitler. J& aparece ai a discussdo sobre a
propriedade rural, que é intensificada e atualizada na montagem do Latdo pelo prélogo:
uma projecdo de video gravada com manifestantes do MST — Movimento dos Sem
Terra, no assentamento Carlos Lamarca do MST em Sarapui, Sdo Paulo, com a
participacéo do grupo teatral do movimento, o “Filhos da Mae... Terra”.

Dentre as atualizagbes gerais que precisam ser feitas pela Companhia do

Latdo em relagcéo a Brecht, Sérgio de Carvalho afirma que

era preciso mudar Brecht no que se refere as figuras burguesas. Nossa
elite tem rostos e padrbes diferentes daguelas que aparecem no teatro
europeu. (...) Quase todas as pecas escritas pelo Latdo discutem a
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ambiguidade da elite nacional, a sonegacdo dos padrbes burgueses
convencionais, 0 uso torto da ideologia liberal. (CARVALHO, 2009, p.
198)

Na encenacdo que a Companhia do Latdo faz de Santa Joana dos
Matadouros, por exemplo, Sérgio de Carvalho postula a necessidade de alterar a figura
de Bocarra, o proprietario das industrias da carne, pois a sua figura ndo funcionava no

Brasil:

Ao fazer alguns ensaios abertos da pega, nos percebemos que,
infelizmente, o lado dos industriais da carne aparecia ao publico como
inconsequentemente simpatico. O grande ponto de identificacdo de boa
parte do publico era com o cinismo autoconsciente de Bocarra. As
pessoas se divertiam muito com aquele cinismo sO6 porque era
autocritico. As nossas interferéncias cénicas aconteceram para
equilibrar as forcas da discussédo, para fortalecer os argumentos
anticapitalistas (que soam hoje como “ultrapassados”), para mostrar que,
no humor de Bocarra, existe uma contrapartida tragica para a sociedade.
(CARVALHO, 2009, p. 178)

Também outras figuras, em diferentes pecas do Latdo, mesmo as de
dramaturgia prépria, trardo esse tom ambiguo da elite nacional, em figuras que, por
exemplo, fazem mal uso da ideologia liberal, como é o caso de Burgd, em “O mercado
do Gozo”, sobre o qual falaremos no proximo topico.

Se aqui ndo questionamos a validade da atualizacdo do método de Brecht,
mas, ao contrario, tentamos justificar sua necessidade dentro de um teatro que opte por
esse viés do teatro politico, é porque acreditamos, como a Companhia do Latéo, que a
arte tem essa capacidade simbolica de agregagcdo e invencdo de utopias, e que 0
método brechtiano abre possibilidades nesse sentido. Se a relagdo histérica clara e a
ideologia politica engajada podem causar certa indisposicdo na plateia e na critica,
afirmamos, com Sérgio de Carvalho: “Brecht dizia que se o teatro é vivo, se ele diz
respeito aos assuntos que interessam a todos, logo ele vai indispor uma parte da
plateia, porque a sociedade é dividida. (...) Se um teatro faz o contrario, falsifica isso
numa tentativa de harmonizar a sociedade. Entdo a plateia tem que se dividir.”
(CARVALHO, 2009, p. 187).
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Analisamos, a seguir, uma das pecas da Companhia do Latdo, “O Mercado
do Gozo”, a fim de apontar elementos dessa atualizagdo que o grupo faz das propostas
brechtianas, e perceber como é construida essa dramaturgia de carater politico, que

nos parece uma proposta bastante atual.

2.1 “O mercado do Gozo” e a historizacdo da mercantilizacao do sujeito

Estreada em 2003, no Teatro Cacilda Becker, em Sao Paulo, a peca “O
mercado do gozo” apresenta como pano de fundo historico a greve de operarios em
Sé&o Paulo em 1917. Entendemos que se trata de uma peca claramente anticapitalista,
que utiliza e atualiza para o contexto brasileiro atual o método brechtiano de
encenacao, primando pelo distanciamento critico e pelo que esse método pode oferecer
para a cena contemporanea. A dramaturgia gira, basicamente, em torno de cinco
personagens: Burgd, dono de uma fabrica de tecidos, que € o sujeito que possui 0
capital e ao qual todos os outros personagens, por isso, se submetem; Bubu, um
caften; trés mulheres/prostitutas — Rosa Bebé, Cafifa e Getllia, cada uma com sua
ambicdo. No enredo da pec¢a, ha uma discussao clara acerca da mercantilizacdo do
corpo e da alienacdo do sujeito no sistema. Além disso, a peca traz uma relacdo com 0s
movimentos grevistas de 1917°°, com a producdo cinematografica, que estava
crescendo no inicio do século XX, e com a consequente mercantilizacdo da imagem,
gue é mais clara e esmagadora nos dias atuais. Veremos como essas tematicas
politicas sdo abordadas na peca da Companhia do Latao.

Podemos pensar que essa distancia histérica — o fato de a peca se passar
em 1917 - jA& € um mecanismo de distanciamento e de historizacdo dos

acontecimentos. Uma vez que eles ja parecem distantes no tempo, € possivel lancar

*® Boris Fausto (1977, p. 192) afirma que “julho de 1917 assumiu na memdria social o sentido de um ato
simbdlico e Unico. Simbolo de uma mobilizagdo de massas impetuosa, das virtualidades revolucionarias
da classe operéaria, de organizacdes sociais representativas, ndo contaminadas pela infeccao
burocratica”. A greve geral de 1917, deflagrada sobretudo no setor téxtil em Sao Paulo, contou com a
paralisacdo do operariado de diversas fabricas e setores. Essa greve, fortemente influenciada pelo
ideario anarquista e anarco-sindicalista, que primava pela acdo espontdnea dos trabalhadores, foi
duramente reprimida pelo estado oligarquico, a comecar pelo assassinato do anarquista José Martinez,
que protestava na porta da fabrica Maridngela. Seu enterro levou milhares de operarios as ruas, e deu
ainda mais félego para a deflagracdo da greve geral.
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um outro olhar e uma nova leitura sobre eles, compara-los com a realidade atual, e,
além disso, percebé-los como modificaveis ao longo da histdria (se algo que acontecia
de tal forma naquela época e parecia insoluvel hoje ja é diferente, o que esta dado hoje
também pode ser modificado).

Ao tratar de outra montagem do grupo, “O circulo de giz caucasiano”, de
2006, cuja dramaturgia é baseada no texto homonimo de Brecht, Sérgio de Carvalho
afirma: “muitas vezes Brecht fazia uma peca que se passava no século 17 para discutir
a Alemanha contemporanea. E possivel isso. No é preciso atualizar diretamente uma
peca para fazé-la dialogar com o tempo atual. Entretanto, um artista critico seleciona os
materiais a luz de sua situagao historica” (CARVALHO, 2009, p. 197). Podemos lembrar
também da atualizacdo que Brecht faz de “Antigona” de Sofocles, mantendo em boa
parte a dramaturgia da tragédia grega, e elucidando a comparacao critica entre fatos
passados e fatos presentes no prologo.

Na peca “O Mercado do Gozo”, esse distanciamento temporal esta presente
sobretudo nos “intermezzos de agit prop”, que séo, alias, o que ha de mais claramente
“politico” na pega, no sentido tradicional do termo. O primeiro intermezzo da historia
acontece na cena 6, “Intermezzo de agit prop: declaragao de greve geral”, e traz a
seguinte rubrica: “Um coro de atores assiste a proje¢do de imagens historicas da greve
de 1917 em Sao Paulo. A cena € um corpo estranho na narrativa. Nao deve ser
harmonizada ao conjunto. E como se fizesse parte de um estudo preparatério que foi
banido do roteiro do filme” (p. 220)*°. S&o, portanto, imagens — reais, é valido lembrar —
do passado, que irrompem no presente da cena e estabelecem uma relacdo de tensao
com o plano narrativo ficcional.

Aqui podemos pensar nas ideias de Walter Benjamin apresentadas no

ensaio “Sobre o conceito da histéria” (1994):

Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo “como ele de
fato foi”. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
relampeja no momento de um perigo. Cabe ao materialismo histérico

*® As citacBes da peca serdo apresentadas apenas com o nimero de pagina. A referéncia é sempre
ALBERGARIA, Helena; CARVALHO, Sérgio de; MARCIANO, Marcio. “Mercado do Gozo”. In
CARVALHO, Sérgio de; MARCIANO, Marcio. Companhia do Latdo — 7 pecas. Sao Paulo: Cosac&Naify,
2008.
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fixar uma imagem do passado, como ela se apresenta, no momento do
perigo, ao sujeito histérico, sem que ele tenha consciéncia disso. (...) O
dom de despertar no passado as centelhas da esperanca € privilégio
exclusivo do historiador convencido de que também os mortos né&o
estardo em seguranca se 0 inimigo vencer. E esse inimigo ndo tem
cessado de vencer. (BENJAMIN, 1994, p.224-225)

Benjamin afirma essa possibilidade de lampejos e irrup¢cdes do passado no
presente, em detrimento de uma falsa ideia de um “continuum da historia” (BENJAMIN,
1994, p. 230) rumo ao progresso. E seria justamente essa possibilidade que permitiria
uma esperanca em relacdo ao presente, ja que o materialista histérico seria capaz de
fixar — pelo trabalho da memaéria — um momento decisivo na histéria, em que ela poderia
— e pode, enquanto esperan¢a do presente — tomar novos rumos. Para Benjamin, a
Unica possibilidade de olhar criticamente para o passado é, portanto, com um olhar
distanciado, capaz de ver os destrocos acumulados por baixo dos panos da histéria dos
vencedores, sem estabelecer com esta histéria um olhar de empatia. Benjamin, quando
escreve sobre Brecht, aponta para uma proximidade entre o teatro do dramaturgo
aleméao e sua nocao critica da historia, por exemplo ao afirmar: “Quando o fluxo real da
vida é represado, imobilizando-se, essa interrup¢éo € vivida como se fosse um refluxo:
0 assombro € esse refluxo. O objeto mais auténtico desse assombro é a dialética em
estado de repouso. O assombro é o rochedo do qual contemplamos a torrente das
coisas (...).” (BENJAMIN, 1994, p. 89-90). Essa “dialética em estado de repouso” é que
nos permitiria vislumbrar as forgas contraditorias.

O teatro de Bertolt Brecht permite esse olhar critico para a historia ao
proporcionar esse “assombro” por meio de sua estrutura distanciada. Brecht afirma que,
por ndo estar interessada no investimento emocional do espectador, a estrutura

dramatica épica

permite uma evolucdo ndo s6 em linha reta, como também em curvas ou
mesmo em saltos. (...) Tem de poder servir-se de conexdes
estabelecidas em todos os sentidos; necessita de estatismo e possuli,
além disso, uma tensdo que € nota dominante entre todas as partes
distintas de que se compde e que as “carrega’ reciprocamente
(BRECHT, 2005, p. 43-45).
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Trata-se, pois, de uma visdo dramaturgica que rompe com o fluxo continuo
da narrativa, e permite tais irrupcdes, citacdes e mesclas temporais, de forma a
possibilitar um olhar critico sobre a histéria e um olhar historizado sobre os fatos
presentes. Os intermezzos de cunho historico aparecem em “Mercado do Gozo” como
“‘um corpo estranho na narrativa”, e criam uma tensdo em relagdo as demais cenas. As
declaragcBes dos grevistas servirdo para ressignificar as relagbes entre Burgd, Bubu e
as prostitutas, por exemplo, que sao também relacbes de trabalho e pautadas pelo
capital, e para evidenciar a for¢a do coletivo, presente nas falas dos coros de grevistas.
Além disso, embora o carater histérico dessa cena seja bem marcado, e termos como
“anarquistas” ou “operarios” nos parecam datados, ha declaragdes que podem muito
bem servir para a atualidade, se pensarmos em tantos crimes e corrup¢des que passam
impunes pela histéria do pais, como a seguinte fala de um operario: “Abaixo essa
Republica de cartaz e lantejoulas, em que as leis sao ficcbes e cada governante um
bufo de comédia” (p. 221). Ou o seguinte trecho, quando ja esté finalizada a guerra e as
reivindicacdes dos trabalhadores sdo — ao menos parcialmente — atendidas (condicbes
que vigoram ainda hoje): “CAFIFA [cita] ‘Salarios em dia, as criancinhas longe dos
teares, jornada inglesa de oito horas... sadias.’ / VOZ OPERARIA Para que a riqueza
nao seja jamais compartilhada. Para que os interesses de classe nunca se organizem.
Para que continue morto o direito ao confronto.” (p. 254). Essas falas, durante a
comemoracao do fim da greve, podem muito bem se referir ao estado de conformismo
que impera atualmente, em que as formas de trabalho parecem “mais justas”.

A historizacao, portanto, € um elemento de distanciamento para que, a partir
daquele contexto histérico — e da irrupcdo de fotos de um contexto real —, sejam
pensadas as relacdes estabelecidas pela ficcdo, e estas em relacdo ao tempo presente
e ao contexto nao ficcional. E, se algumas questdes relativas ao anarquismo, a classe
operaria e a ambientacdo parecem ser datadas — embora possam estabelecer uma
relacdo com a atualidade —, outras nos parecem extremamente atuais, como a ideia da
mercantilizacdo da imagem, que tomara corpo ao longo da peca.

A primeira cena de “Mercado do Gozo” apresenta o seguinte titulo: “Prologo

na porta do teatro. Julho de 1917. Em frente a Fabrica de Tecidos Burgd, o jovem
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herdeiro contempla gente de aparéncia ordeira.”’

(p-208). Essa cena traz uma dupla
ambientacdo que perpassara toda a peca: ha o cenéario pelo qual as personagens
transitardo (a fabrica, o Opiario, etc); e ha, para além disso, uma ambientacao
cinematografica, como se tudo aquilo que as personagens e o publico vivessem fosse
uma filmagem para o cinema®®. Nesse contexto, o publico é tratado tanto como essa
“gente de aparéncia ordeira” que aparece no titulo da cena, que estd entrando na
fabrica do jovem herdeiro Burgd, quanto como figuracao do filme. Em ambos os casos,
Ihe é subtraido o papel de sujeito da historia, ou seja, ele é incluido na ficcdo, mas nao
pode ter participacdo direta nela. Poderiamos nos perguntar em que isso diferenciaria,
entdo, de qualquer peca com “quarta parede” que trata o espectador como mero
contemplador do drama. A diferenca esta na critica que é explicitada na peca do Latao.
Ainda na primeira cena, o personagem do Ensaiador tem a seguinte fala, direcionada a

plateia:

ENSAIADOR [Num megafone, ao publico, ligeiramente agressivo]
Atencdo, figuracdo, para os quatro mandamentos do figurante. Um:
jamais olhem para a camera. Dois: nunca se dirijam ao elenco
protagonista. Trés: permane¢cam em pé para ndo amassar o figurino.
Quatro: o processo s6 pode ser interrompido em caso de morte. Agora,
me acompanhem (p. 209).

Essa fala dirigida ao espectador, num tom “ligeiramente agressivo”, causa
um estranhamento®® na plateia. Primeiro, o publico é incluido na ficcdo, rompendo
assim a “quarta parede”; depois, ao ter, paradoxalmente, o seu papel assumidamente
delimitado, ele pode se questionar acerca desse papel passivo diante da ficcdo. Dessa
forma, como é o objetivo no teatro épico, a aceitacdo ou a recusa de qualquer

elemento, nesse caso do lugar do espectador, se da no ambito da escolha consciente,

*" Todas as cenas da peca recebem titulos mais ou menos explicativos ou sintéticos da ideia da cena.
Falaremos mais desse recurso adiante.
*% A maior parte das cenas da peca se passara nos cenarios da ficcdo das personagens; em alguns
momentos pontuais, a estrutura cinematogréafica reaparecera e lembrard o espectador dessa dupla
ficcdo, impedindo que ele se envolva completamente e inconscientemente com o que esta sendo
representado.
%9 Aqui, o estranhamento pode ser entendido pelo fato de uma situagdo aparentemente “natural”’, em que
a figuracdo recebe instrucbes, ser dirigida para o espectador e de forma agressiva, o que provoca um
distanciamento (o0 espectador no teatro normalmente néo é tratado dessa maneira) e uma possibilidade
de questionamento daquela situagao, que passa a soar “estranha”.
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nao do inconsciente (BRECHT, 2005, p. 75). Na segunda cena, novamente o
espectador € provocado em seu lugar de passividade, ainda no ambito ficcional da
peca, quando a personagem Burgd pergunta, em relacdo ao publico, “quem é essa
gente?” (p. 209), ao que Castor responde: “é o setor de mercerizagdo [aponta o lugar
onde a calcola foi produzida]. Foi feita ali.”. Burgd entdo afirma: “parecem bonecos
presos aos fios” (p. 210), possibilitando que entendamos que ele se refere tanto ao
publico (plano “real”) quanto aos operarios (plano ficcional), essa “gente morta, coagida
a suportar imbecis como vocé [Castor]” (p.210).

A passividade retratada na peca € atribuida ndo apenas ao espectador e aos
papéis ficcionais que lhe sdo sobrepostos — figurante, operario. Burgd também € o
sujeito que aceita passivamente sua condicdo no sistema em que esta envolvido, ainda
gue consiga ver as injusticas e inumanidades promovidas por esse sistema. Apos se
angustiar com algumas cenas de crueldade da fabrica (as mulheres terem que colocar a
mao na soda caustica, por exemplo), Burgo faz o seguinte comentario: “Produza o que
quiser. E me mande o dinheiro. Vou descansar uns dias. [Ao publico, num tom diferente
da personagem] Sinto-me como um caramujo, preso numa casca que eu préprio nao
construi” (p. 210). Aparece ai, pela primeira vez na pec¢a, uma das técnicas mais
conhecidas e difundidas do distanciamento, em que o ator “desmonta” a personagem
para fazer um comentario critico a plateia. Esse efeito de distanciamento, além de néo
permitir uma identificacéo total do espectador com as personagens, como propde uma
dramatica nao aristotélica, permite mostrar as contradicbes dessas personagens.

E desse lugar de passividade, tanto frente ao drama quanto frente ao
sistema capitalista, que a Companhia do Latdo busca tirar o espectador, pois, como ja
dissemos anteriormente, o grupo acredita que a arte tem um papel fundamental frente a
esse sistema que coibe as possibilidades da utopia, de um outro sistema possivel, e
gue mantém o conformismo justamente a partir da ideia de que ha um mecanismo
maior em funcionamento e que o sujeito individual € impotente frente a ele (como a
ideia do caramujo presente na fala).

Burgo, esse sujeito “engolido” pelo sistema, mas que dele tirara vantagens

na posicao de burgués, na terceira cena vai ao Opiario Papoula, “procurar uma
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alternativa & vida burguesa”®

, como explica o titulo da cena, ou, em outras palavras,
afastar-se e buscar uma fuga da consciéncia® daquela situacdo de exploracdo da
fabrica que ele comanda e da qual € o explorador, consciéncia essa que |he causa
tanto horror.

Ao entrar no Opiério, Burgé é recebido pelo proprietario Papoula e por
coristas, num fragmento que, segundo a rubrica do texto, “ndo esconde o seu carater

de ‘numero musical” (p. 211). O conteudo da cancéo reitera a leitura que fizemos
anteriormente, da fuga buscada por Burgd, ao dizer, por exemplo das propriedades de
aparente libertacdo pela alienagédo: “Tu és mistica anarquista/ Libertaria da minha
opressao/ (Obnubila-me, Papoula)/ Oblitera-me, Papoula” (p.211). Mas, para além do
conteludo, o uso da cancdo € um recurso bastante comum para alcancar os efeitos de
distanciamento e desnaturalizacdo. Segundo Brecht (2005, p. 42), “ao cantar, o ator
muda de funcdo. Nada mais abomindvel que um ator que simula ndo notar que
abandonou o plano do discurso prosaico e esta cantando. (...) O ator ndo sé precisa
cantar, como também mostrar ao publico que esta cantando”.

A musica voltara a aparecer diversas outras vezes em cena na peca®. Martin
Eikemeier (in CARVALHO, 2009, p. 120), diretor musical da Companhia do Latéo,
afirma que a “associagao [da musica] com o texto, e sua utilizacdo em contextos
dramaticos acabam delegando a musica mais do que o mero prazer estético, ela
submerge do limbo dionisiaco em que se encontra para revelar seu potencial critico”. As
cancdes nas pecas do Latdo, como os outros elementos cénicos, sdo trabalhadas
durante os processos de ensaio e entram na composi¢cao dramaturgica. Na Companhia
do Latdo, como no trabalho de Brecht, ela vem como um elemento de distanciamento
para elucidar elementos da cena, apresentar pontos de vista criticos, denunciar

contradicdes. Na cena 14, por exemplo, em que ha um intermezzo com 0s grevistas e

% A cena 3 é intitulada “No Opiério Papoula, Burgé procura uma alternativa a vida burguesa e conhece o
caften Bubu”.
®. podemos pensar que essas fugas de consciéncia sdo um comum acordo entre o sujeito — tanto
explorador quanto explorado — e o sistema, que oferece diversos meios de entretenimento e alienagéo.
Aqui, é valido lembrar as teorias de Dubatti de que falavamos no capitulo anterior, quando ele afirma que
se encontram entre as artes “macropoliticas” aquelas de puro entretenimento, que nao reforcam a
estrutura vigente, mas também néo se propdem a rompé-la (Dubatti 2008, p.115-116). Entendemos que
ao evidenciar essa contradicdo na personagem Burgé e explicitar a escolha da alienacdo, a Companhia
do Latéo propde uma reflexdo critica sobre tal atitude.
%2 Cf. cenas 4, 5, 6, 14, 15, 22.
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capitalistas, séo alternados trechos de fala e de cancao. Os capitalistas usam sempre
da fala prosaica e os grevistas na maioria das vezes cantam, trazendo um efeito de
distanciamento e desnaturalizacdo, para despertar a atencdo do publico para o

conteudo critico, como no seguinte trecho:

CORO DE CAPITALISTAS [Fala.] O que pretendem, arruaceiros
Intimidar com arrogancia

A paz dos honestos?

CORO DE GREVISTAS [Canta.] Um pre¢o mais justo

Pelas carnes operarias

No mercado do gozo

Capitalista.

Ainda na terceira cena, ha um comentario — distanciado — que o Pianista faz
sobre a musica, a respeito do didlogo que se seguira entre Papoula, dono do Opiério, e

Burgé:

PIANISTA [Interrompe a ficcdo, ao publico] Neste ponto, musica para
lugares longinquos.

PAPOULA Feche os olhos. [Tapa os olhos dele] Imagine que est4 bem
longe da cidade engaroada. Entdo, o que vé?

BURGO [Sorve a fumaca do cachimbo.] Vejo a fumaca viscosa das
chaminés. Estou num galp&o com operarios que comem grandes postas
de peixes fritos em panelas cheias de 6leo.

PAPOULA N&o consegue nada mais apaixonante?

A “musica para lugares longinquos” seria uma musica de aclimatagéo, capaz
de envolver o espectador na ficcdo. Porém, a denuncia do recurso feita pelo Pianista e
a quebra do tom “romantico” feita por Burgd possibilitam um olhar critico do espectador,
nao s6 sobre aquela cena, mas sobre esse tipo de recurso bastante comum nas
representacdes teatrais e cinematograficas. Segundo Patrice Pavis (2008a, p. 130), a
musica “influencia nossa percepgao global (...). Ela cria uma atmosfera que nos torna
receptivos a representacado”. Pavis afirma ainda que existiriam diversas fungdes para a
musica nas encenagdes ocidentais, dentre as quais destacamos a “criagao, ilustracdo e
caracterizagdo de uma atmosfera”, e a criagdo de uma “sucesséo de climas” (PAVIS,
2008a, p. 133), que sao justamente as funcdes que sdo rompidas pelo materialismo de
Burgo.
65



Essa “aura” magica, essa aclimatagao permitida pela musica e tdo desejada
quando se trata de uma representacdo aristotélica, sera constantemente rejeitada e
rompida no teatro épico-dialético. Isso fica claro em “O Mercado do Gozo” em todos os
recursos brechtianos classicos empregados (o distanciamento da personagem, o uso
das cancdes etc.), mas também em cenas especificas em que tal ideia, de uma
representacdo “desmistificada”, € explicitada. Por exemplo, na sétima cena, ha uma
interessante referéncia metalinguistica. Bubu leva Burgd para assistir ao espetaculo da
prostituta Rosa Bebé. Nos bastidores, ele diz: “Espere aqui. Vou ver se ela pode
recebé-lo antes do espetaculo. E um momento sagrado para o artista. [Apds olhar o
urdimento] Entdo, ndo € excitante estar nos bastidores? Mas ndo a assista daqui:
guando o teatro € visto do avesso, toda a ilusdo morre” (p. 222). Uma pega como “O
mercado do gozo”, que expde 0s recursos cénicos e busca um efeito distanciado, é
justamente uma peca que se mostra do avesso, quebra a iluséo e que, portanto, busca
romper com essa ideia do “sagrado” do artista. Para Brecht (2005, p. 71), o artista ndo
€, a despeito do que pensa 0 senso-comum, um ser que, sem um esclarecimento
cientifico, coloque a fantasia para funcionar e retire de si proprio um entendimento
sobre o homem. Para ele, o artista precisa de um conhecimento cientifico, que devera
ser transformado em poesia. Expor o0os mecanismos dessa transformacdo do
conhecimento em poesia €, também, possibilitar ao espectador apropriar-se desses
mecanismos, refletir sobre o conhecimento exposto, e ndo toma-lo como verdade, como
anico ponto de vista advindo de um lugar sagrado ao qual ele ndo tem acesso.

Na cena 10, essa ideia de uma “quebra de ilusao” reaparece em uma fala da
personagem Burgd. Em um dialogo com Rosa Bebé, sobre a qualidade das calcolas
Burgd, apds dizer que a trama da malha esconde o sangue de quem a produziu, Burgd
diz, agressivo: “Quem pergunta pela l6gica de tudo, destréi a maravilha das coisas” (p.
229). Bertolt Brecht defendia justamente um teatro pautado pela logica, um teatro que
possibilitasse uma analise racional (BRECHT, 2005, p.72). Esse tipo de teatro seria
capaz de desconstruir a maravilha, a magia ilusionista da arte e de desvendar os seus
mecanismos coercivos, embora ndo destruisse a diversado e o prazer, pois, para Brecht

(2005, p.68), aprendizado e diversdao nao eram oposicdes Obvias.
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Podemos pensar que o que € quebrado, juntamente com essa “ilusao”, é a
“aura” da obra de arte, algo como sua autenticidade, que lhe atribui o valor de culto,
como afirma Benjamin em seu famoso ensaio “A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica” (1969) °®. De acordo com Benjamin, a perda da aura da obra
de arte pode ser claramente notada na linguagem cinematografica, e traz
consequéncias tanto positivas, em razdo de seu carater revolucionario de ruptura,

guanto negativas, relativas a industria cultural:

Na medida em que restringe o papel daaura, 0 cinema constroi
artificialmente, fora do estudio, a “personalidade do ator”; o culto do
astro, que favorece ao capitalismo dos produtores e cuja magia €
garantida pela personalidade que, ja de hd muito, reduziu-se ao encanto
corrompido de seu valor de mercadoria. Enquanto o capitalismo conduz
0 jogo, 0 Unico servico que se deve esperar do cinema em favor da
revolugdo € o fato de ele permitir uma critica revolucionéria das
concepgOes antigas de arte. (BENJAMIN, 1969, p.71)

Brecht era um adepto da técnica cinematografica e das projecbes em cena
para colaborar com o estilo épico, justamente pela possibilidade de ruptura do valor de
culto da tradicdo e por permitir em cena rupturas e novas formas narrativas. Tais
caracteristicas formais do cinema sdo evidentes em seu inicio, especialmente pelo foco
no processo de montagem filmica, que foi amplamente trabalhado por Eisenstein. O
cineasta russo, nos anos pos-revolucéo, dedica-se a um cinema capaz de mobilizar as
pessoas. Para isso, ndo Ihe bastava a narrativa tradicional, focalizada na filmagem e na
reprodugcdo da vida. Eisenstein queria provocar “choques emocionais”, pela
intensificacdo de sensac¢des — com o0 uso da musica, das imagens, do texto —, de forma
que a montagem filmica evidenciasse um processo nao organico, ndo natural, mas
ideoldgico, em que ha explicitamente um ponto de vista sendo transmitido®*. Porém — e
agui novamente seguimos Benjamin e seu olhar distanciado para a histéria —, essa
mesma indastria cultural que quebra a aura da obra de arte e a aproxima dos
receptores, é a industria que, cada vez mais, corrobora para a massificacao e alienacao

destes, e transforma a arte em assimilavel como um bem de consumo. Adorno e

® Utilizamos a 3% versdo deste ensaio, presente em BENJAMIN, 1969, e ndo a 12 publicada em
BENJAMIN, 1994,
% Cf. SARAIVA, 2010, p. 118-120.
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Horkheimer (1985, p. 100) afirmam a proposito da industria cultural: “o cinema e o radio
nao precisam mais se apresentar como arte. A verdade de que ndo passam de um
negocio, eles a utilizam como uma ideologia destinada a legitimar o lixo que
propositalmente produzem. Eles se definem a si mesmos como industrias(...)".

A linguagem cinematografica € um elemento fundamental da peca “O
Mercado do Gozo”. Como ja dissemos anteriormente, ha o tempo todo uma espécie de
“segunda camada ficcional”’, em que, para além do espago de encenagao teatral, ha
uma ambientacdo cinematografica. Os efeitos dessa ambientacdo para a dramaturgia
da peca sdo diversos. Na cena 3, por exemplo, estdo no Opiario Papoula: Bubu (o
caften), Burgd e Papoula. Sem saber que se trata do herdeiro da fabrica, Bubu, apds
ouvir um comentario de Burgd contra a vida burguesa, empurra o jovem, que cai ao
chdo. Nesse momento, a ficcdo € interrompida: “Interrupcédo da ficgdo. Os atores se
recompdem tecnicamente: Burgd se ergue como se nada tivesse acontecido. Bubu
ajeita a gravata. Preparam-se, muito rapidamente, para repetir a cena, agora com outra
marcacdo no espaco. Toda a cena sofrera uma mudanca de tom, tornando-se mais
dramatica” (p. 213).

Além de lembrar ao espectador de que ele esta em um ambiente ficcional, e
principalmente cinematogréfico, a interrupcdo da cena e a repeticdo com novas
nuances evidencia o carater relativo e transforméavel dos acontecimentos mostrados e a
manipulacdo feita pela ficcdo, e permite diferentes leituras sobre um mesmo objeto
(como evidenciava a montagem de Eisenstein, por exemplo). Isso fica mais claro na
cena seguinte, “A prostituta ocasional Getulia comercia seu talento”, em que o recurso
também é utilizado. Essa quarta cena da peca ja inicia com uma estrutura
cinematografica, pois um narrador anuncia o titulo da seguinte forma, semelhante a um
roteiro de filmagem: “Cena 4, cemitério, noite. A prostituta ocasional Getulia comercia
seu talento”. Na primeira vers&o da cena, Getulia leva um cliente ao cemitério, oferece
para se deitarem sobre uma tumba, o cliente Ié o nome dela escrito na lapide e recusa-

se a dar continuidade ao programa. Na segunda versdo, ap0s 0s atores se

® O anuncio do titulo também é um recurso utilizado em outras cenas. Cf. cenas 8 e 12. Sobre esse
recurso de anunciar ou projetar o titulo em cena, Brecht (2005, p. 40) afirma que “sdo um impulso inicial
para conferir ao teatro uma feigao literaria”, que por sua vez “possibilita ao teatro aproximar-se das outras
instituicbes da atividade intelectual”.
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reposicionarem “como se atendessem a um comando externo” (p. 216), a relagdo se
inverte, e é Getulia que esta temeraria de fazer o programa naquele local. Entre as
duas versdes, ndao ha uma “mais verdadeira”, ambas fazem parte de uma construgao
ficcional, embora a segunda apresente uma dramaticidade intensificada pela trilha
sonora, pela iluminacdo mais baixa, e pela vitimizagédo de Getulia. Essa tenséo dialética
entre duas versbes opostas ndo se resolve em cena. Ela & colocada diante do
espectador para que ele possa analisar o carater relativo e manipulavel dos
acontecimentos e, principalmente, da ficcdo. N&o ha, tampouco, uma projecdo de
resolucéo para fora da cena, como prop8e uma dialética brechtiana. Nas duas versdes,
0 que h& é uma relacdo comercial, em que 0 que esta em jogo é o corpo de Getdlia,
uma prostituta “ocasional”, e nédo “profissional” como as outras da peca, alguém gque,
nesse ponto, ainda ndo esta totalmente transformada em mercadoria. A escolha por
uma cena ou por outra, pela Getulia que se comercializa a despeito do lugar macabro e
das apelacdes sentimentais, ou que cede a esses apelos e se humaniza, ndo é feita
pelo texto do Latdo. Aqui esta colocada apenas a tenséo.

Na cena 10, Getulia ja esta incorporada ao “mercado do gozo” e atua como
uma das “prostitutas profissionais”. Principalmente a partir dessa cena, fica mais clara a
relacdo de mercantilizacdo do corpo das mulheres da peca — Getllia, Rosa Bebé e
Cafifa. Na cena 10 B, intitulada “Burgd confessa uma tragica experiéncia de vida”, o
personagem Burgd diz, em aparte e manipulando o corpo de Rosa Bebé como se fosse
uma boneca, que a sua felicidade esta na felicidade dos outros e que, se preciso, para
ver os outros se divertirem, ele “promete uma compensacdo complementar”. Entao ele

tem um dialogo com Rosa Bebé, que termina da seguinte forma:

BURGO Vou lhe arranjar todo dinheiro de que precisa.

ROSA Para eu recomecar honestamente?

BURGO T4o limpa como uma operaria.

ROSA Mais. Eu preciso de um pouquinho mais: em Buenos Aires a
alegria custa caro.

BURGO Empresto o que for preciso.

ROSA Empresta?

BURGO A fundo perdido.

ROSA Fundo perdido, bonita expressdo. Esta contente?

BURGO Muito. (p.230)
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Nessa cena, como em outras anteriores, a alegria, a diversao e a dignidade
das personagens estdo evidentemente ligadas ao dinheiro.

FIGURA 1 — Personagens Cafif e Rosa Bebé — Atrizes Izabel Lima e Helena Albergaria — Foto Lenise
Pinheiro — Disponivel em < http://www.companhiadolatao.com.br>. Ultimo acesso em dezembro de 2012.

Na sequéncia 10 D, intitulada “Cafifa é oferecida a fundo perdido”, a
personagem, que € uma empregada negra de Rosa Bebé e deseja se tornar como ela,
branca e desejada, entra no jogo sexual de Burgd e Rosa. Burgdé oferece grandes
guantias de dinheiro para que elas “experimentem certos limites” com uma garrafa que

estd em cena. Rosa entdo tem o seguinte dialogo com Cafifa:

ROSA [Monta em Cafifa, que estd de quatro] “Quem nao tem dinheiro
para gozar a vida, ndo tem necessidade de gozar a vida”.

CAFIFA Metade para mim?

ROSA Nao seja ambiciosa. Sera que vocé aguenta tudo, Cafifa, no
fundo perdido?

CAFIFA Aguento, Rosa Bebé, aguento tudo até o fim, no fundo perdido.
(p.232)

Nessa cena percebemos que as personagens da peca estdo submetidas ao
valor do capital. O sujeito, nesse sentido, ndo é o sujeito livre e universal do drama
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burgués®, que pode tomar as suas decisdes a despeito da sociedade em que esta
inserido. O sujeito € submetido a um sistema, que o esmaga. Na cena 12, por exemplo,

Getulia conversa com Rosa, a prostituta mais experiente:

GETULIA Quatorze horas por dia, eu tecia de manha até a noite,
trabalhava no ritmo da maquina, meu tempo era o tempo deles, quatorze
horas por dia, e agora eu ndo sou mais operaria, na horizontal meu
tempo tinha que valer mais, eu vim pra c& pra mandar no meu tempo.

(...)
ROSA Eu trabalhei como um preto a vida inteira, e vocé acha que sou
dona do meu tempo? (p.237)

N&o é apenas o operario da fabrica que estd submetido a um capitalista e
gue vende seu tempo para sobreviver. A relacao capitalista de mercantilizacdo esta em
todas as esferas, em todas as profissées. Porém, em Brecht, como na Companhia do
Latdo, essa visdo ndo € fatalista ou determinista, no sentido de que € preciso se
conformar com essa realidade; € dialética, na medida em que ha uma tenséo entre as
forcas sociais em jogo, que gera um movimento, e 0 movimento pode ser transformador
da ordem social. Em Brecht, a dialética projeta uma solu¢do para fora da cena, no
Latdo, muitas vezes, ha apenas a tensdo que ndo se resolve (como na cena da
prostituta ocasional Getulia), ou uma tensdo entre um pano de fundo histérico de um
momento de intensa movimentacdo social e um plano ficcional de grande
mercantilizacdo dos sujeitos.

Na cena 11, hd uma sobreposicdo do movimento das atrizes e de uma fala
de Bubu que mostra mais claramente essa relacdo de coisificacdo da mulher. A
movimentagcao da cena € a simulacdo de uma maquina e de um “sexo mecanico” entre

as mulheres. Enquanto isso, Bubu faz um balanco de seus rendimentos com elas:

® O drama burgués, que vigorou tdo forte que foi capaz de praticamente unir como sindnimos os termos
teatro e drama, tem como fundamento o ato de decisdo de um sujeito em relagcdo a uma comunidade.
Como afirma Peter Szondi (2001, p. 29): “O drama da época moderna surgiu no renascimento. Ele
representou a audacia espiritual do homem que voltava a si depois da ruina da visdo de mundo medieval,
a audacia de construir, partindo unicamente da reproducdo das relag8es intersubjetivas, a realidade da
obra na qual quis se determinar e espelhar. (...) O mundo da comunidade entrava em relacdo com ele por
sua decisdo de agir e alcangcava a realizagdo dramatica principalmente por isso.”. Esse sujeito livre,
dentre outras caracteristicas do drama burgués, sera contestado por diversos autores posteriores. Aqui,
interessa-nos especialmente como as forcas sociais e econdmicas interferem nesse sujeito e o
aprisionam.
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Tem ideia de quanto custa uma mulher, meu amigo? (...) [Cafifa] é
minha afilhada, o que posso fazer? Entra nas despesas sem retorno.
Com Getulia foram cinco mil para os camaradas da policia, mais o custo
variavel de roupas e aguas de cheiro. E principiante, a receita
insignificante. Rosette Bebé, minha maquina mais azeitada, mantém
positivo o balancete (p.236).

As mulheres, nessa cena, sdo comparadas a maquinas produtivas. Faz-se
um investimento e espera-se um retorno. Na relacéo capitalista, as mulheres tornam-se
mercadoria, submetidas a um valor de mercado, como afirma Rosa, na cena 13: “Nao
importa o uso que faca de si mesma/ s6 importa por quanto sera trocada/ Este é o seu
verdadeiro valor/ Por quanto sera trocada.” (p. 241).

Na cena 16, ha uma nova sobreposicdo para tratar dessa relacdo de
coisificacdo da mulher. Desta vez, porém, a abordagem é também sob o prisma da
reproducao fotografica. Na cena, intitulada “Getulia, Rosa e Cafifa sdo eternizadas por
Burgd”, as trés mulheres estdo em um estudio fotografico, onde fardo um ensaio
sensual. Ao mesmo tempo em que sao fotografadas e fazem pose sob um comando
externo imaginario (como nos comandos das cenas de cinema), Papoula, no Opiario, 1é

um jornal anarquista:

PAPOULA “A emancipagao da mulher s6 pode ser obra dela prépria.
Como pode o proletéario, ap6s uma jornada de doze horas, ter forca para
exprimir o seu carinho pela companheira? Quem tem o direito de amar
nessas condicdes? Serdo as mulheres os atores do amor livre. (...) E
impossivel o amor entre pessoas que se oprimem. O caftismo e a
prostituicdo deixardo de ser necessarios. E o amor camaradagem que
acabara com a exploracao feminina, com as figuras humilhantes criadas
pela representagdo burguesa do papéis atribuidos a mulher.” (p.247).

Apesar de ter ideias que tentam justificar uma atitude agressiva dos homens,
esse trecho, sobreposto as imagens das mulheres exercendo e registrando seus papéis
de prostitutas, causa uma tensdo em cena, pela divergéncia ideoldgica do discurso e da
imagem. Os proprios dizeres questionaveis do jornal anarquista corroboram para
aumentar essa tensao, pois ndo é possivel dizer que o plano do discurso seja aquele
gue carrega a verdade em que o publico deve acreditar completamente. O publico

precisa, portanto, analisar a cena, e tomar sua propria posicdo. Trata-se de uma
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proposta condizente com um teatro baseado em Brecht, uma vez que pede uma analise
racional do espectador e projeta tensdes para fora da cena. A critica aqui a
mercantilizacdo do sujeito esta tracada, mas € preciso que o espectador pense sobre
ela e em qual seria a solucdo, uma vez que ela ndo estd dada em cena — nem pela
imagem nem pelo discurso.

Nesta cena estd presente, além dessa relacdo mercantii da mulher, a
questdo da representacdo fotografica e — poderiamos acrescentar — cinematogréfica.
No estudio, enquanto terminam as fotos, Rosa faz o seguinte comentario: “Nao é bonito
como nessa imagem estamos para sempre jovens?”. Na cena 19, Bubu descobre na

delegacia um video que as trés fizeram:

BUBU [Descontrola-se] Trai¢do, traicdo. Minha vida, meu capital! Saiam
dessa tela e voltem para mim. O que fizeram com elas, transformadas
em estampa de tecido. Saiam da tela e voltem para a minha vida. E o
fim, o que foi feito do meu patriménio? O dia de desgraca e dor. (...)
INSPETOR Ah, Bubu, vocé é um sentimental. Nao percebe o que tem
nas maos? Este é o futuro de nossa vida em sociedade, o prazer da
acao eternizada. (p.253)

O “prazer da acao eternizada” traz consigo varias outras questdes em
relacdo a mercantilizagcdo e a manipulacdo da imagem, a fetichizacdo, a industria
cultural. As cenas que apresentam uma interrupcado da ficcdo e uma repeticdo das
acfes como numa estrutura cinematogréafica, por exemplo, mostram o carater de
manipulacdo da imagem, do som, e, consequentemente, de manipulacdo do receptor
daquela obra. Enquanto Bubu pensa que estad perdendo seu capital, pois perdera o
dominio proveniente do hic et nunc daqueles corpos presentes — essa instancia da
“realidade” (elas foram “transformadas em estampa de tecido”) —, o inspetor vé pelo
ponto de vista do progresso que a possibilidade de reproducgéo traz, um progresso
inclusive comercial — a venda massificada. Isso, na instancia da mercadoria, pode ser
relacionado a sua maxima fetichizacdo, uma vez que soO € possivel pensar no valor da
obra de arte reproduzida enquanto valor abstrato, desvinculado — ou, aparentemente
desvinculado — de quem a produz. A mercadoria ganha, entdo, “vida prépria” e s6 pode
ser pensada enquanto algo voltado para a massa, algo distanciado de sua

particularidade e individualidade.
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Embora o enredo de “O mercado do gozo” se passe em um momento
histérico em que a reproducéo cinematogréfica estava surgindo, no inicio do século XX,
o fato de a peca trazer toda ela uma ambientacdo e uma estrutura de montagem
cinematografica permite que o espectador faca uma comparacdo histérica com a
atualidade, e perceba como a industria cultural, na qual estamos todos inseridos, se
transformou e se intensificou.

Na cena final, “Fora do teatro, a metamorfose de Rosa Bebé em Maria
Calabresa”, essa estrutura cinematografica, do avesso da cena, fica também evidente.
Quando os espectadores saem do teatro, ha grandes refletores de cinema e os atores
estdo se preparando para representar a cena mais dramatica do espetaculo/fiime: a
cena em que Bubu queima o rosto de Rosa Bebé, que havia fugido para a Argentina. O
diretor do filme, que também €& Burgd, diz para a figuracdo/publico que eles
representam a alucinacdo da protagonista e ndo precisam fazer nada, apenas ficar
olhando. Ha o anudncio da claquete, os atores fazem a cena, e logo que o diretor diz
“corta”, eles fazem piadas inaudiveis. A inddstria do cinema é vista pelo avesso. O
espetaculo termina com a seguinte fala do Assistente da Claquete, dita ao publico:
“Figuragéo, muito obrigado. Obrigado de coragdo. Podem retirar os sanduiches junto a
producdo. Sem vocés, nés nao seriamos nada” (p. 262). Nessa cena, além de ficar
evidente o carater ficcional da representacdo, ficam claras as relacdes de producéo
presentes também — como em quase todos os meios — na industria do cinema. Ha uma
hierarquia, e a figuragcdo ocupa um lugar menor, que recebe seu pagamento ndo em
dinheiro, mas em sanduiche. E o publico € colocado nesse lugar. A cena final
desmonta, assim, toda a magia que poderia haver em torno da obra
teatral/cinematogréfica.

Por essa andlise, de uma peca especifica, jA& podemos perceber que a
Companhia do Latéo é politica em seu fazer teatral, trabalhando com a atualizacao do
método brechtiano, com falas e cenas baseadas em teorias marxistas e com cenas
historizantes. Nao significa, de forma alguma, que o Latdo tdo somente represente a
realidade social, como queria o realismo socialista, nem tampouco aponte uma solucao
ou uma saida para as tensdes apresentadas. Nem mesmo o plano historico, que mostra

um grande movimento do operariado, na greve geral de 1917, pode ser considerado
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uma solugdo apontada, uma vez que falas posteriores (como vimos durante a andlise)
negam a validade das medidas, ainda reformistas, alcancadas pelo movimento. O que
ha, na verdade, € uma politizacdo do olhar sobre a atualidade, pelo tratamento
historizado de questdes atuais — a industria cultural, mais especificamente —, uma
relativizagdo de pontos de vista, ha medida em que ndo ha verdades absolutas sendo
transmitidas, mas cenas que se confrontam, na tentativa de desnaturalizar a visdo do
espectador e coloca-lo em movimento e em constante questionamento da realidade.
Uma vez que o espectador é confrontado com o debate que se instaura em cena (0
debate de pontos de vista: das personagens, da companhia), que néo se resolve nem
aponta uma saida clara, ele é levado a construir seu proprio ponto de vista e emitir
também sua posicdo sobre a realidade. E sobre isso que falava Benjamin no ensaio “O
autor como produtor” (1994), quando afirmava que o teatro épico de Brecht possibilitava
que o espectador e o autor também se tornassem colaboradores no processo de
producdo: por meio da tomada de posicao, que é também uma forma de partilha do
sensivel (RANCIERE, 2009a). E a esse tipo debate e raciocinio critico que Brecht quer
levar o seu espectador. E € esse debate que a Companhia do Latdo radicaliza ao

colocar em cena tensdes ainda mais evidentes.
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3 TEATRO DA VERTIGEM: TRANSGRESSAO DE FRONTEIRAS

Incluir o Teatro da Vertigem nesta dissertacdo acerca do teatro politico pode
causar uma dupla reacéo de surpresa. Por um lado, os defensores de um teatro politico
no sentido mais tradicional do termo podem entender essa inclusdo como irresponsavel
e forcosa. Por outro lado, os militantes do teatro contemporaneo de experimentacao,
agueles que veem no Vertigem um apuramento formal, podem entender como uma
reducao do trabalho do grupo a uma categoria ultrapassada.

Vale ressaltar que entendemos o Teatro da Vertigem como um grupo que,
por meio de sua experimentacdo formal, e também de sua aproximacao a questdes
tematicas importantes para a contemporaneidade, é capaz de reconfigurar espacos
preestabelecidos, tanto do entendimento da arte — do fazer teatral e ficcional —, quanto
da escritura mesma, e dos espacos da cidade, no sentido de uma transgressao na
esfera do micropolitico, que cria novas zonas de subjetivacdo (DUBATTI, 2008). Assim,
entendemos que uma leitura do Teatro da Vertigem como um representante de uma
forma politica de fazer teatral passa pela proximidade do trabalho do grupo com a arte
da performance, j4 que entendemos que esta tem um carater politico e transgressor, de
uma arte de fronteira.

Os estudos performéticos tém se constituido como um operador teérico de
abertura, uma possibilidade de pensar o intercruzamento de diversas areas antes
compartimentadas, a fim de compreender fenbmenos diversos, cada vez mais comuns
na contemporaneidade, que fogem a uma expectativa de classificacdes fixas®’. O
préprio conceito de performance assume, assim, um carater fluido, podendo ser
compreendido com diferentes adjetivacbes que o aproximariam mais de uma ou de
outra area do conhecimento: a performance art, a performance social, a performance
politica, o teatro performativo, a performance da escrita etc. Interessam-nos aqui mais
especificamente dois conceitos-chave e seus intercruzamentos: o de teatro performativo

e o de escrita performatica.

®" Essa dificuldade classificatéria é recorrente em diversos teéricos do teatro, como bem lembra Silvia
Fernandes (2001), o que faz com que estes busquem, cada vez mais, termos guarda-chuva, como o
“teatro pos-dramatico” de Hans-Thies Lehmann (2007), ou a prdpria abertura conceitual que o termo
“performance” comporta.
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O termo “teatro performativo” é usado principalmente por Josette Féral para
designar uma producao teatral contemporanea, similar ao que Hans-Thies Lehman
(2007) chama de “teatro pds-dramatico”. Para Féral (2008), o teatro performativo seria
aquele que incorpora em seu trabalho caracteristicas vindas da performance art dos
anos de 1960 e 1970. A autora pondera a dificuldade de definir o termo “performance”,
principalmente a partir da consideragdo de Richard Schechner sobre a amplitude do
uso do termo, por exemplo nas seguintes situagcdes elencadas por ele: “1. Na vida
diaria, cozinhando, socializando-se, apenas vivendo; 2. nas artes; 3. nos esportes e
outros entretenimentos populares; 4. nos negdcios; 5. na tecnologia; 6. no sexo; 7. nos
rituais — sagrados e seculares; 8. na brincadeira” (SCHECHNER, 2003, p.29-30). Se ha
essa gama tdo ampla de possibilidades do uso do termo, o conceito de performance,
enguanto campo de estudo, ndo pode se fechar em classificacdes taxativas, de uma ou
de outra area. Deve, ao contrario, trabalhar com um campo relacional, como afirma
Roberson Nunes (2011, p. 90): “O campo de estudos da performance assume a
posicdo de que ndo ha molduras que determinem uma analise, mas um largo campo
relacional de reflexdo sobre comportamentos humanos e suas recriacdes, em diversos
ambientes, o que, naturalmente, inclui as artes cénicas e outras teatralidades.”.

Josette Féral, ao se apropriar dos estudos da performance para classificar o
teatro contemporaneo, aponta algumas das caracteristicas da performance art que séo

incorporadas pelo teatro que ela denomina performativo:

transformacdo do ator em performer, descricdo dos
acontecimentos da acdo cénica em detrimento da representacéo
ou de um jogo de ilusdo, espetaculo centrado na imagem e na
acao e ndo mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do
espectador de natureza essencialmente especular ou aos modos
das percepcoes proprias da tecnologia... (FERAL, 2008, p. 198).

Encontramos nessa citacdo algumas caracteristicas que nos interessam para
pensar a performatividade no Teatro da Vertigem. Seguindo o raciocinio de Féral,
podemos pensar que o teatro performativo desloca o centro do espetaculo de uma
nocao de representacdo, de algo que estd no lugar de, que se refere a um tempo e
espaco externos aquilo que estd em cena, para a nogdo de presentificacdo, de um
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tempo e espaco presentes, pelo foco na acdo que se desenvolve e nas imagens que
sdo criadas no momento da apresentacdo. Isso demandaria um novo tipo de
receptividade por parte do espectador, ja que ndo haveria, a principio, uma logica
causal guiando a performance, mas bem mais uma abertura de sentidos, uma
multiplicidade de linguagens (com o uso de outras midias, por exemplo, o cinema e a
danca no teatro). Ainda segundo Féral, a desconstrucdo operada sobre a nocédo de
representacdo “passa por um jogo com os signos que se tornam instaveis, fluidos
forcando o olhar do espectador a se adaptar incessantemente, a migrar de uma
referéncia & outra, de um sistema de representagao a outro” (FERAL, 2008, p. 203, grifo
da autora).

Nesse sentido, podemos entender o carater transgressor atribuido a arte da
performance como pertinente também a relacdo que se estabelece entre producéo e
recepgdo. A arte da performance teria um carater anarquico, de transgressédo da arte
como fruicdo, uma vez que € capaz, pelo foco no processo e ndo na obra acabada, de
transformar o espectador em produtor ou, minimamente, em receptor ativo no momento
da performance. Assim, ndo é mais entregue uma obra finalizada ao espectador, mas
ha sempre uma nocdo de risco na relacdo que se estabelece entre essas instancias,
um risco a que também se submete o performer, pois a relacdo da acédo presentificada
pressupde uma abertura ao ndo programado, ao ndo estruturado previamente. E no
sentido de transgresséo, também, que o tedrico Renato Cohen entende a performance
como uma “arte de fronteira, no seu continuo movimento de ruptura com o que pode ser
denominado ‘arte estabelecida’.” (COHEN, 2007, p. 38). O carater politico da
performance, a nosso ver, reside nessa possibilidade que ela cria de ultrapassar
barreiras preestabelecidas, de géneros e modos de fazer artisticos, de discursos, de
distribuicdo de lugares. Em Ultima instancia, entendemos que a performance possibilita
a criacdo de novas formas de configuracdo estética, que ultrapassam o0 regime
representativo e sdo capazes de interferir no que Ranciere (2009a) chama de “partilha
do sensivel”.

E justamente pela assimilacdo do risco e do processo na producéo artistica
que podemos pensar o0 conceito de escrita performatica. Nao mais uma estrutura

fechada, com sentidos predefinidos, mas uma escrita capaz de assumir a voz do
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performer/escritor, que permita “fazer proje¢des do corpo na letra” (RAVETTI, 2003,
p.88), que possa instaurar-se como uma “obra viva’. Na teoria literaria, a escrita
performatica surge tanto como aquela capaz de transitar e confluir o real e o ficcional
(as “escritas do eu” seriam, nesse sentido, performaticas), como aquela que mistura
géneros ou mesmo cria espacos entre as determinacdes fechadas por um horizonte de
expectativas em relagdo a determinados géneros ou modalidades da escrita,
constituindo o que Graciela Ravetti (2003) chama de “transgéneros” — “um transarquivo
(n@o apenas registrado por escrito), uma transescritura (ndo apenas alfabética)’
(RAVETTI, 2003, p. 85). A influéncia da oralidade ou a materializagao de diversas vozes
e vocalidades de personagens, por exemplo, seriam marcas performaticas, pois ai
podemos entender que a letra transcende o suporte do papel e da cultura letrada
(RAVETTI, 2011).

No entrecruzamento dessas duas nocdes, de um teatro performativo (a
performatividade na cena teatral) e de uma escrita performativa (o texto aberto ao risco
e capaz de incorporar o corpo na letra), que entendemos residir primordialmente o
carater politico da obra “Apocalipse 1.11”, uma obra que transgride papéis
preconcebidos para o espectador, criando um espaco aberto a partiha de uma
experiéncia. Interessa-nos analisar aqui a dramaturgia dessa peca, estreada em 2000,
em Sao Paulo, cujo texto é assinado por Fernando Bonassi (uma escrita in process,
como ja relatamos no primeiro capitulo), tendo em vista esse carater politico e
transgressor criado pelo texto — entendido aqui como uma escrita performética — e
projetado na montagem espetacular. Temos, portanto, ja de inicio, um caso particular
da escrita performatica, uma vez que o proprio conceito de dramaturgia traz em si uma
confluéncia de duas é&reas distintas, a literatura e o teatro, e da voz a diversos
personagens. Essa caracteristica € potencializada pelo fato, que jA& comentamos no
primeiro capitulo, de que o teatro contemporaneo, pelo menos desde a metade do
século XX, tem se desenvolvido apoiado em outros elementos cénicos (a dramaturgia
da luz, da movimentacdo dos atores, do cenario etc) em detrimento da primazia do texto
gue vigorava anteriormente. Nesse contexto, as relagdes entre a literatura e o teatro na
construcdo do texto dramatdrgico passam a ser repensadas e necessitam ser

realocadas. Como afirma Carlos Magno Camargos Mendonga (2011, p.47), “na escrita

79



espetacular a trajetoria criativa percorrera ndo o caminho arqueoldgico do texto, mas
descobrira o novo, a transgressdo do texto em sua aproximagdo com a experiéncia

ordinaria de encenadores, atores e espectadores.”.

3.1 Estrutura dramaturgica da peca

Apesar de “Apocalipse 1.11” possuir uma estrutura relativamente classica (ha
um momento de apresentagdo dos “conflitos”®®, de intensificacdo e desfecho), ndo ha
propriamente um heréi — trdgico ou dramatico — com quem o publico poderia se
identificar, ou em torno do qual girariam as outras personagem e os conflitos. Embora
haja um “personagem-guia” da trajetdria cénica, o Joao, as cenas nao estdo em fungao
de sua histéria ou de seu drama; ele € muito mais um observador da profusdo de
imagens que se lhe irrompem. Essas imagens ndo constituem uma histéria Unica, ao
menos Nao numa concepcao fabular linear.

A estrutura dramaturgica de “Apocalipse 1.11” € composta por quatro
grandes blocos: “Prélogo”, “Primeiro Ato”, “Segundo Ato” e “Epilogo”. Ja na primeira
cena do espetaculo, intitulada “Revelagdes”, podemos sentir o tom do que se
desenvolverd a partir dai: uma peca que vai corroer as instituicdes estabelecidas, a
comecar pela linguagem. Nessa cena, 0 personagem Homem Machucado, num tom
“apocaliptico”, ameacador, afirma: “Nao vai sobrar pedra sobre pedra! Apartamento
sobre apartamento! Prato sobre prato! Lata sobre lata!l Moeda sobre moeda! Familia
sobre familia! As palavras vao perder o significado...” (BONASSI in NETROVSKI, 2002,
p.189). E é esse movimento de corrosdo do que estd estabelecido que Jodao,
juntamente com os espectadores, é impelido a testemunhar, & maneira do Joao biblico,
gue recebe essa missao no capitulo 1, versiculo 11 do livro do Apocalipse (Apocalipse
1, 11, portanto): “Escreva num livro tudo que vocé esta vendo. Depois, mande para as
sete igrejas: Efeso, Esmirna, Pérgamo, Tiatira, Sardes, Filadélfia, e Laodiceia.”.

Em sua busca por Nova Jerusalém — “Eis a tenda de Deus com os homens.

Nela ndo havera mais morte, nem luto, nem clamor, nem dor havera mais” (BONASSI in

% Optamos por colocar a palavra “conflito” entre aspas por entender que ndo ha propriamente um conflito
a maneira classica, algo que coloque em embate duas posicBes opostas. Ha uma série de cenas que
apresentam tensdes, violéncias, e isso é 0 que se intensifica.
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NETROVSKI, 2002, p.197) —, e com a promessa de encontra-la feita com sarcasmo
pelos Anjos Rebeldes (1, 2 e 3) e pelo Anjo Poderoso, Jodo assume essa tarefa do
testemunho. O discurso religioso, no entanto, especialmente no livro Apocalipse,
parece-nos distante, por ser também bastante alegdérico. O fim dos tempos, narrado
pela Biblia, cheio de monstros, monstruosidades, anjos, trombetas, ndo nos afeta de
fato. Mesmo que as igrejas busquem, cada vez mais, atualizi-lo, o discurso biblico,
proferido ha mais de dois mil anos, ainda soa sempre um tanto transcendental. O que o
grupo Vertigem faz, além de atualizar o Apocalipse e reafirmar a violéncia do fim dos
tempos no agora, é subverter o discurso religioso, por meio de parédias, repeticdes,
dessacralizacdes etc, em que é reconhecivel a estrutura e a referéncia ao discurso
biblico, mas ha algo que rompe com o lugar preestabelecido do sagrado.

Nova Jerusalém aparece, entdo, como uma boate, a Boite New Jerusalém,
uma “espelunca”, bastante decadente, em que tomardo corpo os horrores do “fim dos
tempos”, como sugere a primeira imagem com que os espectadores tém contato ao
entrar na boate: “Trata-se de um lugar que remete as piores espeluncas, com umas
poucas mesas. Num canto, uma TV exibe cenas de acidentes de automdveis, grandes
enchentes e queimadas. Essas imagens sao intercaladas por um letreiro com a
inscricao: ‘O tempo esta proximo!” (BONASSI in NETROVSKI, 2002, p.202). A Boite
New Jerusalém abrigara entdo personagens como: a Noiva, que repete
incessantemente a frase “eu dou de comer a quem tem fome, eu dou de beber a quem
tem sede, eu conforto os aflitos”, até ganhar uma conotagao sexual; Babilbénia, uma
prostituta, correspondente a metafora da prostituicdo da cidade de Babildnia descrita no
livro biblico do Apocalipse, cuja forma de expressédo € sempre por meio de vocabulario
de baixo caldo e de gestos obscenos; o Negro, representado por um ator negro, que
entra em cena ao som de “Aquarela do Brasil”’, “em trajes que misturam o estilo
‘escravo’ ao do negro caricato das historias em quadrinhos [0sso no cabelo etc].”
(BONASSI in NETROVSKI, 2002, p.207); a Talidomida do Brasil, que relembra a
guantidade de fetos comprometidos por efeitos do remédio Talidomida; um Pastor
Alemdo, que fard o exorcismo da Babilénia; os Palhacinhos 1 e 2, acompanhados do
Coelho; um casal de sexo explicito; e o Juiz, que fara o julgamento dos personagens

anteriores, e também de si mesmo.
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Para esta andlise, nos deteremos apenas em algumas das cenas e dos
personagens citados, a fim de pensar o carater politico e critico apresentado por elas.
Interessa-nos, porém, ressaltar a diversidade de personagens e cenas que compdem a
dramaturgia de “Apocalipse 1.11”, muitas vezes sem relagdes claras entre si. Podemos
pensar o todo da peca mais como uma espécie de collage. De acordo com Renato
Cohen (2007, p. 60): “Numa primeira definicao, collage seria a justaposicédo e colagem
de imagens nao originalmente préximas, obtidas através da selecdo e picagem de
imagens encontradas, ao acaso, em diversas fontes”. Assim, € possivel entender que
estejam justapostas imagens tao diversas como o discurso biblico e o espaco da priséo
em que a peca ocorre, OU mesmMo cenas e personagens que a principio ndo formariam
uma unicidade dramaturgica (como a Babilonia e os Palhacinhos).

E claro, porém, que na dramaturgia do Teatro da Vertigem n&o opera, em
ltima instancia, o acaso. Ele opera, sim, no processo de criacdo, em que 0s elementos
gue surgem dos atores, seus depoimentos pessoais, juntam-se ao tema muitas vezes
ao acaso, sem uma logica causal, como é, alids, todo processo de rememoracao: passa
por critérios subjetivos e conexdes muitas vezes racionalmente inexplicaveis. Mas h4,
ao final, uma organizacdo dramaturgica da obra que seleciona e ordena esse material,
de modo que as conexfes ganham significados muitas vezes conscientes. Porém,
como lembra Renato Cohen (2007, p. 63), “uma criacdo dionisiaca s6 se corporifica
através de uma forma apolinea”. A nosso ver, no entanto, essa organizagcao apolinea
estd a servico de um choque. Trata-se de organizar uma montagem que privilegie o
“encontro de incompatibilidades” (RANCIERE, 2011, p. 73), coloque lado a lado
imagens que nao seriam a principio tratadas juntas, que nao teriam uma relacdo 6bvia
entre si, a fim de causar uma espécie de “estranhamento” que levasse a construcao de
novos significados para aquelas imagens, que reafirmasse o heterogéneo das imagens,
mas que fosse capaz também de aproxima-las em algum novo sentido®. Como postula

Jacques Ranciere:

% Ranciére analisa, em El destino de las imagenes (2011), dois tipos de montagem: a montagem
dialética e a montagem simbolista. Ambas trabalhariam a partir da construgdo de um choque de
heterogéneos, mas enquanto a montagem dialética trabalha o choque a fim de produzir uma outra forma
de leitura, sem aproximar os elementos estranhos, a montagem simbolista entende esses elementos
como pertencentes a uma mesmo tecido de composicdo e, partir da aproximacdo desses elementos,
busca criar novas metéforas.
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Se trata de organizar um choque, de colocar em cena uma estranheza
do familiar, para fazer aparecer outra ordem de medida que ndo se
descobre sendo pela violéncia de um conflito. A poténcia da frase-
imagem que une os heterogéneos € entdo a poténcia da distancia e do
choque que revela o segredo de um mundo, ou seja, um outro mundo
cuja lei se impde detras de suas aparéncias insignificantes ou
gloriosas™. (RANCIERE, 2011, p. 73)

Isso pode ser percebido, por exemplo, na cena dos personagens
Palhacinhos 1 e 2, que aparecem sempre acompanhados por um personagem vestido
de coelho. Essas trés personagens, embora remetam imageticamente a um universo
infantil, que é reforgado nos proprios nomes no diminutivo, desconstroem essa imagem
tanto no discurso quando nas acdes. Os dois palhacinhos entram em cena vendendo
jeans — “Calca Lee, calgca Levi's, Staroup” —, agridem fisicamente o Coelho, usam

palavras de baixo caldo, e estabelecem um didlogo a maneira de Beckett:

(..

Palhacinho 1: Pra mim chega dessa palhacada.

Palhacinho 2: Que palhacada?

Palhacinho 1 (apontando em torno) Essa palhacada toda.

Palhacinho 2: Que é que muda?

Palhacinho 1: Nada. Nadinha de nada. Porra nenhuma. Esse é o ponto.
Palhacinho 2: Ponto? Que ponto?

Palhacinho 1: Nada. Nada muda. Apesar de tudo.

Palhacinho 2: E agora?

Palhacinho 1: A gente senta e espera.

Palhacinho 2: Espera o que?

Palhacinho 1: Nada.

Palhacinho 2: N&o € pouco?

(...)

Palhacinho 1: Pois eu tenho a merda da sensacdo, quase a puta da
certeza, de que nada muda bosta nenhuma. (BONASSI in NETROVSKI,
2002, p.216-217)

0 «Se trata de organizar un choque, de poner en escena una extrafeza de lo familiar, para hacer
aparecer otro orden de medida que no se descubre sino pela violencia de un conflicto. La potencia de la
frase-imagen que une los heterogéneos es entonces la potencia de la distancia y del choque que revela
el secreto de un mundo, es decir, el otro mundo cuya ley se impone detras de sus apariencias anodinas o
gloriosas”. Traducédo nossa.
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Esse didlogo sem acdo dramatica, a maneira de Vladmir e Estragon, da peca
beckettiana Esperando Godot’*, apresenta uma ruptura tanto com o que seria esperado
de dois palhacos — que sejam engracados, infantis, alegres —, quanto com o que é
esperado de uma representagao “politica” — que aponte uma resposta, uma saida. Por
meio desse “choque”, dessa estranheza, se afigura uma possibilidade critica, da prépria
imagem do que seria 0 bom, o inocente, e da forma de se fazer um teatro politico. Nao
ha uma sintese. Se quiséssemos tirar uma sintese desta cena em especifico, sairiamos
talvez num pessimismo — o0 mau se afigura também no bom —, ou num fatalismo — “nada
muda”, apesar da critica que a peca propde. Porém, essa cena entra em conflito
também com as demais cenas da montagem, e € nessa relacdo que a critica pode ser
potencializada: para esses dois personagens, nada muda, eles s6 se ddao mal, mas algo
pode mudar para Jodo, ou para o0s espectadores.

A nosso ver, a critica que se produz ai, por meio do choque entre opostos,
nao acontece na cena “Humilhacdo do Negro”. Nessa cena, o negro é tratado com uma
série de clichés de preconceito, como sugere a fala de Babilénia: “E agora... um pouco
do Brasil que vocés tanto gostam... A alegria! A sensualidade... A ginga! O nosso
jeitinho... a mistura de racas! Da-lhe, negao!!! (0 negro danca. Babilénia pede ao negro
gue cante algo. Ele canta um trecho de um pagode.)” (BONASSI in NETROVSKI, 2002,
p.207). Depois disso, Babildnia vai ao camarim, volta perguntando onde esta a bolsa
dela, que sumiu do camarim, e acusa o negro de ter roubado: “Babilénia: Eu quero
minha bolsa! Ja! Seu porco, sujo... Coc6, merda preta, nojento, Anastacio, sarara! Vai
toma banho antes de falar comigo! Vai lava calcinha na Detencéo! Vai la encontra teu
pai, teus irmaos... volta pro Nordeste, vagabundo desempregado!” (BONASSI in
NETROVSKI, 2002, p.208). Entdo, o negro responde afirmando que roubou mesmo e
que agora vai “estrupa”. A humilhagdo termina com a Besta chegando com uma sirene
de policia na cabeca, espancando e atirando no Negro. Entdo, percebemos que se trata
de uma representacdo dentro da representacdo, como demonstra a seguinte rubrica:

“Acende-se a luz. O Negro ergue-se. Ouvimos aplausos gravados. Os trés agradecem.

"> Esperando Godot, peca publicada em 1952, pode ser considerada um marco na historiografia teatral,
pois se trata de uma peca em que ha uma forte quebra da acdo dramatica, constituindo-se como uma
dramaturgia dissidente do drama tradicional e que iria influenciar parte da dramaturgia posterior e da
performance.
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A Besta e Babilénia pegam p6 do calice e jogam sobre o Negro” (BONASSI in
NETROVSKI, 2002, p.210). O Negro, branqueado pelo pé, sai feliz com o “milagre” que
Ihe foi concedido — ser branco; Besta e Babil6nia louvam a misericérdia de Deus para
com toda criatura.

Apesar de admitir que haja uma critica nessa cena em relagdo ao discurso
religioso de libertagdo e de igualdade, presente na ironia do “milagre do
embranquecimento”, e uma tentativa de critica ao finalizar a humilhagdo como se fosse
uma representacao, acredito que a cena ainda gera um certo desconforto, no sentido
de que ela ndo é radicalizada por um contraponto. Ou seja, ndo ha na cena algo que
ressignifique a “humilhagdo do negro” e permita vé-la como algo condenavel ou
guestionavel. Mesmo depois de admitir ser uma “representacéo”, o Negro ainda fica
feliz ao ver-se branco. E as personagens Babil6nia e Besta ndo parecem querer
contradizer o discurso de humilhacdo que fizeram. Talvez a critica pretendida fosse
levar para a representacdo um discurso preconceituoso presente na sociedade
brasileira, por meio dessas figuras criticaveis que sédo Babilonia e Besta, e assim induzir
a uma critica. Mas a mim essa cena carece de um contraponto, de uma tensdo’? que
ilumine e evidencie que se trata de uma critica — e nunca da reafirmacéo — do discurso
de preconceito.

E 0 que penso acontecer na cena da Talidomida do Brasil, personagem que
relembra a quantidade de fetos comprometidos por efeitos do remédio Talidomida’. Na
primeira cena em que ela aparece, denominada “Primeira Leitura de Talidomida do

Brasil”, ela faz o seguinte discurso:

Talidomida do Brasil (destrambelhada, gaguejante) A Republica
Federativa do Brasil tem como fundamentos: a soberania; a cidadania; a
dignidade da pessoa humana... Constituem objetivos fundamentais da

ZE importante esclarecer aqui que nao esperamos uma tensdo produto de uma contradicdo a maneira
do teatro brechtiano, de uma dialética marxista, o que seria ingénuo esperar de um grupo como o Teatro
da Vertigem. Falamos, na verdade, de um contraponto que permita a critica da imagem, como o préprio
grupo realiza em outras cenas que serdo analisadas neste capitulo da dissertacdo, como as cenas da
Talidomida do Brasil e a cena do “Sexo Explicito”.
8 Segundo o site da ABPST — Associacdo Brasileira de Portadores de Sindrome de Talidomida, o
remédio foi retirado de circulacdo em 1965 (com 4 anos de atraso em relacdo aos demais paises em que
era comercializada), no entanto continua a ser usada “em funcdo da desinformacdo, descontrole na
distribuicdo, omissao governamental, automedicagdo e poder econdmico dos laboratérios”
(http://www.talidomida.org.br/oque.asp, acesso em agosto de 2012).
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Republica Federativa do Brasil: construir uma sociedade livre, justa e
solidaria; promover o bem de todos; garantir o desenvolvimento
nacional; erradicar a pobreza e a marginalizacdo... Eu ndo quero mais
falar isso... Eu n&o quero mais falar isso! (BONASSI in NETROVSKI,
2002, p.210)

Na cena, a gestualidade da atriz recupera por meio da performance a
imagem de tantas pessoas que sofreram e sofrem o efeito do remédio, enquanto o texto
contrasta com essa imagem 0s pressupostos da Republica Federativa do Brasil. Ha,
portanto, a intencdo de dar um carater politico e uma responsabilidade governamental a
uma experiéncia que muitas vezes € tomada como pessoal e, consequentemente, é
esquecida e marginalizada (como é também a experiéncia do presidio). Como afirma
Diana Taylor (2002, p. 37), “a tentativa de comunicar um acontecimento que ninguém
se preocupa em saber precisa ser repetida de novo e de novo”. Taylor trabalha com os
conceitos de arquivo e repertorio na memdria cultural de um povo, documentada ou
presente nas pessoas; ela opde, assim, a cultura escrita e letrada a capacidade de
transmissdo da memoéria pelo corpo (fisicalidade e vocalidade) das pessoas. Taylor
afirma que “a performance ndo se refere a uma volta ao passado, mas, sim, a
possibilidade de manter ‘vivo’ o tempo heterogéneo evocado pela performance”
(TAYLOR, 2002, p. 36). Essa performance social, quando os comportamentos S&ao
recuperados, passa sempre pelo individuo que lembra e pensa essa memdria, ou seja,

esta sempre conectada ao “eu”. Como afirma Graciela Ravetti:

A performance revela experiéncias que fazem o percurso do
pessoal ao comunitario e vice-versa. Esse transito esta fortalecido
(...) em partituras que se percebem como restos de algo maior e
irrecuperavel, reproduzivel e passivel de ser re-escrito, mas que
de alguma forma deve ser restituido a um passado e, a0 mesmo
tempo, transmitido ao futuro e relido no presente. (RAVETTI, 2003,
p.83)

A memodria social performada em “Apocalipse 1.11” € a memodria do povo
brasileiro, daquilo que ndo podemos e ndo devemos esquecer. O passado volta a tona
tanto pela figura dessa personagem, da histéria que carrega, quanto pela

presentificacdo espacial do presidio (e ai podemos pensar que nao apenas na memoaria
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daquele presidio, que estava desativado, mas de todos os presidios, conhecidos pela
superlotacéo e rebelides sangrentas). A performance desses elementos do passado
instauram uma instancia no presente, em que espectadores e atores sdo convidados a
rememorar e a projetar aquele evento ao futuro — neste caso como critica, como

vontade de superacao.

FIGURA 2 — Personagem “Talidomida do Brasil” — Atriz Luciana Schwinden — Foto: Lenise Pinheiro.
Disponivel em < http://www.teatrodavertigem.com.br>. Ultimo acesso: dezembro de 2012.

Na aparicdo seguinte da personagem da Talidomida do Brasil, j& no
Julgamento, ela segue, “destrambelhada e gaguejante”, falando os pressupostos da
Constituicdo, enquanto sao distribuidos ovos para os espectadores. O Juiz atira o
primeiro ovo nela, e aqueles que quiserem seguem o ato, criando uma violenta guerra
de ovos. Entendemos que nestas cenas ha a iluminacdo critica que néo esta presente
na “Humilhacdo do Negro”, porque primeiro ha um choque entre a gestualidade da atriz
e o texto proferido por ela, reconhecivel da Constituicdo Brasileira, e segundo pela
possibilidade de escolha dada ao espectador. Se este quiser pactuar com a maldade, e
atirar ovos numa imagem debilitada e gaguejante, ou seja, uma imagem que remete

duplamente ao nosso pais, ele o fara. Se néo, esta livre para ndo jogar os ovos. Aqui,
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percebemos a aparicdo do que Josette Féral denomina “evento cénico”, ou seja, o
momento “onde a ilusdo teatral se interrompe e no qual a cena é trabalhada por uma
acdo que aparece sem mediacdo, deixando lugar eventualmente ao arbitrario e ao
risco” (FERAL, 2012, p. 82). O risco aqui pode ser entendido como constituinte da
relacdo entre ator e espectador. Nao so a atriz se arrisca a ser alvo de uma guerra de
ovos, como também o espectador se coloca em uma instancia de suspensao, em que
nao esta mais na ordem do previsivel, do esperado e, consequentemente, do seguro.

Ha no evento cénico de “Apocalipse 1.11” uma responsabilidade imputada ao
espectador. E claro que aqui poderiamos questionar, pontuando que aquele que atira
0s ovos o faz somente porgque se trata de uma atriz, que se sujeita a priori aquele risco,
e ndo de uma vitima da Talidomida; mas se o0 espectador aceita os pactos de
proximidade entre realidade e ficcdo propostos pela peca, entendera que sdo ovos de
verdade, e que serdo atirados em uma pessoa de verdade, e essa escolha tem sempre
sua carga de responsabilidade, ainda que ele creia estar intervindo apenas no nivel da
representacdo. E, ademais, se ele deseja intervir no nivel do ficcional, porque atiraria
ovos em uma “vitima da Talidomida”? E, de alguma forma, uma escolha ética e capaz
de proporcionar uma reflexdo critica por parte do espectador.

Apenas pela leitura desses fragmentos, ndo € possivel captar toda a
poténcia da cena, que estd inscrita muito mais no texto espetacular, na gestualidade
cénica. O registro escrito, aqui, ndo é capaz de arquivar por completo a experiéncia do
repertério, de quem vivencia a performance. Porém, ele possibilita ainda compreender
gue a cena visa a recuperar uma memoria coletiva a fim de possibilitar um olhar critico
sobre ela, algo como o que Graciela Ravetti afirma: “a performance ajuda a imaginar
formas possiveis de intervencao social, intervencdes simbdlicas, de restauracdo, mas
também de construcdo, sobre os retalhos que a memadria consegue reerguer e que a
vontade projeta.” (RAVETTI, 2002, p. 62, grifo da autora)

3.2 O trabalho de ocupacao espacial no Teatro da Vertigem

A apropriacdo de espacos alternativos e publicos € uma marca significativa

dos trabalhos do Teatro da Vertigem. “Paraiso Perdido” (1993) estreou na Igreja Santa
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Ifigénia, “O livro de J&” (1995) no Hospital Humberto Primo, “Apocalipse 1,11” (2000),
espetaculo que nos interessa mais diretamente para esta andlise, no Presidio do
Hipodromo, “BR-3” (2006) no Rio Tieté, e “Bom Retiro — 958 metros” (2012) no Bairro
Bom Retiro, todos os lugares em S&o Paulo’.

Entendemos que esta € uma caracteristica importante para o carater politico
do teatro que o Vertigem desenvolve porque a concepcdo dramaturgica espacial da
obra influencia na relacdo entre a obra e o espectador, e diz de como aquela concebe o
lugar deste, como afirma Sara Rojo (2005, p.74): “determina o tipo de relagao
desejada”. Nado mais uma relagdo de “quarta parede”, mas um convite a “habitar” um
espaco, a fazer parte dele, a adentrar suas significac6es prévias (por se tratarem de
espacos que ja carregam em si memarias historicas) e ressignifica-los também a partir
da obra espetacular. Uma relacdo significativa quando se trata de espacos ja presentes
na cidade, na polis. A alteracdo na concepcdo espacial € expressiva pois ela vai se
configurar ndo mais apenas como um espac¢o neutro para abrigar um cendrio, nem
como um cenéario figurativo, mas como parte dramaturgica da peca, configuradora
também da trajetéria cénica, da criacdo de figuras, de cenas, de imagens. Assim, nas
palavras de Rojo (2005, p. 74, grifo do original), “se produz uma evolu¢do do espacgo
dramatico como lugar fisico-objeto para a dramaturgia do espaco, ou seja, na direcao
deste como construtor”.

Em “Apocalipse 1.117, € interessante pensar a relagdo de tensdo que se
estabelece entre 0 espaco — presidio — e a temética — a sacralidade no mundo
contemporaneo. Na peca, estd presente a tematica trazida pelo livro biblico do
Apocalipse, a revelacdo do fim dos tempos — lembrando que a peca estreia no ano
2000, quando a virada do milénio trazia o medo desse fim — e do julgamento final. Além
disso, a peca apresenta em sua dramaturgia questdes tanto pertinentes ao Brasil em
suas comemoracgdes de 500 anos (data que se festejava no ano de estreia da peca),
quanto validas ainda hoje — o submundo urbano, o lugar da sacralidade na

contemporaneidade, a violéncia dos presidios. Ha ainda um ponto significativo que

" Os trés primeiros espetaculos do grupo, que constituem a Trilogia Biblica, chegaram a se apresentar
em outras cidades e paises, adaptando seus espetaculos para igrejas, hospitais e presidios de onde
passavam. “BR-3” se apresentou em S&o Paulo, no Rio Tieté, e no Rio de Janeiro, na Baia de
Guanabara. “Bom Retiro”, espetaculo mais recente, ainda faz sua primeira temporada em S&o Paulo no
ano de 2012.
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aparece ja no titulo da obra e que se relaciona também com o espago em que ocorre a
encenacdo. Trata-se do massacre que ocorreu no presidio do Carandiru, em S&o
Paulo, no ano de 1992, e que deixou 111 mortos. O local escolhido pelo grupo para a
representacdo dessa revelacdo do fim dos tempos é, entdo, um presidio’®, um local de
reclusdo, onde, nas palavras de Foucault (1979, p. 73), “o poder pode se manifestar em
estado puro em suas dimensdes mais excessivas e se justificar como poder moral. (...)
Sua tirania brutal aparece entdo como dominacdo serena do Bem sobre o Mal, da
ordem sobre a desordem”. E também no presidio que aparecem os micropoderes, as
micropoliticas, que se exercem de forma clara, excessiva, como ocorre também nos
submundos, nos guetos das cidades. O poder central da prisdo € apenas uma caixa de
ressonancia (DELEUZE; GUATTARI, 1996, p. 80) para esses micropoderes. A violéncia
escancarada nos presidios é a violéncia marginalizada e tornada invisivel nos grandes
centros.

Podemos pensar o espaco do presidio, ainda, a partir do conceito

foucaultiano de “heterotopias”. Segundo o filésofo, haveria:

provavelmente em todas as culturas, em todas as civilizacdes, espacos
reais — espacos que existem e que séo formados na propria fundagéo da
sociedade — que sdo algo como contra-sitios, espécies de utopias
realizadas nas quais todos 0s outros sitios reais dessa dada cultura
podem ser encontrados, e nas quais sdo, simultaneamente,
representados, contestados e invertidos. Este tipo de lugares esta fora
de todos os lugares, apesar de se poder obviamente apontar a sua
posicdo geografica na realidade. Devido a estes lugares serem
totalmente diferentes de quaisquer outros sitios, que eles reflectem e
discutem, chama-los-ei, por contraste as utopias, heterotopias’®.

O proprio Foucault, ao tratar das heterotopias, pensa também que esse
conceito pode ser aplicavel ao teatro, lugar onde, por exceléncia, convivem diversos
espagos a principio incompativeis, espagos também que refletem, criticam e se

diferenciam do espaco real da sociedade. O espaco da prisdo, enquanto uma espécie

® O Teatro da Vertigem chegou a ensaiar no Carandiru, mas, por questdes burocraticas, a pegca ndo
%c“)de estrear l4. )
Trecho da Conferéncia “Des espaces autres”, proferida por Michel Foucault no Cercle d'Etudes
Architecturales, em 14 de Marco de 1967. Traducdo de Pedro Moura disponivel em
http://www.virose.pt/vector/periferia/foucault_pt.html. Ultimo acesso em dezembro de 2012.
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de “heterotopia de desvio”, ou seja, um local para onde sao levadas as pessoas que se
desviam das normas estabelecidas em determinada sociedade, tornado espaco da
representacao € duplamente um “espago outro”, que permite um tratamento do real a
partir de um espaco real.

N&o se trata, portanto, de um local neutro de representacdo, como pretende
ser a caixa cénica, mas sim um local que impde sua propria relagdo significante,
gerando uma tensdo em relacdo a dramaturgia do espetaculo, que é criada também a
partir desse espaco. Esse trabalho de ocupacdo espacial relaciona-se com a specific
art, que também se constitui como uma arte performéatica, no sentido de que incorpora o
local em que estd sendo realizada a obra e transcende o suporte convencional (por
exemplo, quando uma pintura interage com o espaco da galeria, criando uma instalacao
que ultrapassa o suporte do quadro). Também esta ligada ao sentido de site specific,
em que: “a acao estabelece um dialogo ativo com seu sitio de inser¢do. (...) O eixo
conceitual do espetaculo fundamenta-se, também, nos elementos constituintes do real
que, em sua concretude, denotam possibilidades diferenciadas de apropriacdo.”
(RODRIGUES, 2008, p. 24). Nesse sentido, entendendo que ha um dialogo ativo entre
0 espaco e a obra, um espaco que se estabelece a priori numa esfera urbana, do real,
podemos pensar, com André Carreira (2008), que

Toda fala teatral que se instala na cidade propde uma “desordem” que
interfere  nos fluxos centrais estabelecidos. Estes fluxos, mais
institucionalizados ou mais informais, que definem percepcdes dos
sentidos culturais da cidade, sdo objeto da intervencdo dos discursos
teatrais. Estes discursos deformam aqueles fluxos, construindo novos
sentidos para a cidade, ainda que de forma proviséria e fragmentada.
“Desorganizar” o fluxo da rua através das linguagens teatrais é buscar a
construcdo de Lugares, pois implica na redefinicdo de relagbes entre o
cidadao e os espacos da cidade. O ato de “tomar” a cidade é um claro
posicionamento ideolégico que se funda como declaracdo de direitos
sobre as normas do espaco publico. (CARREIRA, 2008, p.71)

Entendemos que o Teatro da Vertigem, embora ndo ocupe propriamente o
espaco da rua, na montagem em questéo, ao se apropriar de edificios publicos, constroi
uma “modalidade produtivo-receptiva” (IRAZABAL, 2004), & maneira desses “lugares”

mencionados por Carreira, que permite uma nova insercdo do espectador naquele
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espaco, abre brechas na percepcdo muitas vezes automatizada do sujeito sobre a
cidade, e tira da invisibilidade marginal lugares significativos para a sociedade, como é
o caso do presidio. Além disso, estabelece uma relacéo diferenciada entre realidade e
ficcdo, pois ao levar a cena para “espacgos reais, concretos, com memoéria e histéria”
(FERNANDES in NESTROVSKI, 2002, p. 40), o Teatro da Vertigem agrega significados
a sua representacao e instaura uma discussao sobre o lugar do teatro, ou ainda, o lugar
da ficcdo na realidade publica’’. Segundo Anténio Aradjo, embora esse tipo de teatro
traga uma relagao clara com a realidade, ela ndo é de pura representacao: “o desafio é
livrar-se das cargas de artificialismo, que ja se tornaram uma linguagem natural para
todos nés, dentro e fora do teatro. Paradoxalmente, cabe ao proprio teatro — a ‘arte da
representagdo’ — destruir a representacdo, para fazer ver o que ndo pode ser
representado.” (ARAUJO in NETROVSKI, 2002, p. 16).

Ha aqui, nhovamente, como na Companhia do Latdo, uma vontade de
“representar” ou “fazer ver” o irrepresentavel. No entanto, as formas de tornar visivel
esse invisivel, aqui, sdo bem diferentes. Ndo mais uma representacao dialética trazida
por meio de elementos épicos historizados, mas a tensdo entre as préprias imagens
que sao criadas, uma tensdo que nao aponta propriamente para uma sintese
esclarecedora e revolucionaria, mas para uma critica da imagem, e, poderiamos
pensar, uma critica da visibilidade e da invisibilidade, deflagrada no ato de colocar em
cena lugares e situacfes da ordem da invisibilidade. Isso por si s6 ja configuraria uma
arte politica, se seguirmos as ideias de Ranciere (2005, p.16), que entende que existe
“na base da politica uma ‘estética’, e que esta deve ser entendida como “um recorte
dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido que define ao
mesmo tempo o lugar e 0 que estd em jogo na politica como forma de experiéncia.”
(RANCIERE, 2005, p. 16). Dar visibilidade ao invisivel é mexer nas configuracbes
politicas e estéticas de determinada comunidade. Veremos mais adiante como

funcionam essas imagens em tenséao.

" Acerca disso, é importante lembrar a reacdo provocada na cidade de S&o Paulo pela estreia de
“Paraiso Perdido” na Igreja Santa Ifigénia. Fiéis radicais, que n&o entendiam ou nado aceitavam a
proposta do grupo, e a despeito da aceitacdo do prOprio paroco, tentavam a todo custo impedir as
apresentacdes. O diretor do grupo, Antdnio Araljo, chegou a receber cartas e telefonemas com
ameacas, e na noite da estreia, os fieis permaneceram na igreja, tentando impedir a realizacdo da
apresentacao, que teve que ser adiada em algumas horas. Cf. NESTROVSKI, 2002.
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E emblematico o famoso caso da amiga de Yolanda, que, desavisada, vai
assistir ao espetaculo “O livro de J6” e manifesta seu espanto com o choque de
realidade trazido pelas cenas, caso narrado por Aimar Labaki, em “Anténio Araujo e o

Teatro da Vertigem”:

Noite de sabado. A plateia j& andou por corredores e salas de um
hospital, viu e ouviu manifestacdes de dor e desamparo numa gradacao
do gemido ao uivo, da sinistra exposi¢céo de instrumentos cirirgicos a de
carne nua e pélida de corpos devastados pela doenca. O publico, de pé,
acompanha o texto dito por um ator nu, gotejando sangue e suor,
pendurado num pau de arara improvisando sobre a estrutura de uma
cama de hospital. Uma senhora idosa se vira para outra e diz em alto e
bom som: “ Satisfeita, Yolanda?” (LABAKI in NESTROVSKI, 2002, p.
23).

A reacdo dessa senhora demonstra o movimento de transgressdo que a
peca realiza em relacdo ao que seria esperado de uma peca teatral premiada e
comentada, ao que seria esperado ver em cena (e o que seria obsceno), e ao que seria
esperado para o lugar do espectador. A amiga de Yolanda da cena narrada, como
varios outros espectadores, talvez espere do espetaculo o que seria o convencional: um
lugar de entretenimento, em que palco e plateia estejam separados por uma “quarta
parede invisivel’, que faca do teatro o lugar de contemplagcéo passiva. O Teatro da
Vertigem desestabiliza essa concepcao. Na peca do Vertigem, assim como acontece na

arte da performance,

h& uma acentuagdo muito maior do instante presente, do momento da
acao (o que acontece no tempo “real”). Isso cria a caracteristica de rito,
com o publico ndo sendo mais sO espectador, e sim, estando numa
espécie de comunhédo (...). A relacdo entre o espectador e o objeto
artistico se desloca entdo de uma relacédo precipuamente estética para
uma relacdo mitica, ritualistica, onde h& um menor distanciamento
psicoldgico entre o objeto e o espectador. (COHEN, 2007, p. 97-98).

O espaco nao convencional do presidio permite que o publico acompanhe de
perto as cenas. No inicio do espeticulo, quando o publico entra no espaco da

encenacédo, ele € minuciosamente revistado por figuras de policias militares, atores

devidamente paramentados e portando walkie-talkies ligados, que recebem mensagens
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do Copom (Centro de Operacdes da Policia Militar) misturadas a trechos biblicos. Esses
policiais transitardo pelo espaco do presidio durante toda a peca. Podemos entender
que isso corrobora para criar uma “experiéncia do real (tempo, espago, corpo) que
objetiva ser imediata” (MENDONCA, 2011, p. 47), colocando atores/performers e
espectadores num espaco de compartilhamento de uma experiéncia viva (mais do que
de uma representacao, de uma alusdo). No entanto, diferentemente do que fazia (e faz
ainda hoje, em menor grau) o Teatro Oficina, embora sejam levados a um limite do
espaco cénico, e a um limite entre o real e a ficcdo, os espectadores ndo tém nunca

seu espaco fisico violado:

Confrontados com o inferno, vivendo de perto o que ndo concebem nem
de longe, conduzidos pelas celas e corredores desse pesadelo, os
espectadores ndo séo objeto, nunca, da violéncia. Um limite estreito —
pelo menos uma vez, na impressionante cena do corredor polonés, um
limite minimo — jamais € transposto, e a plateia aprende a confiar na
discricdo do diretor. (NESTROVSKI, p. 321).

3.3 Tensao entre ficgao e realidade em “Apocalipse 1.11”

O limite entre real e ficcional, na dramaturgia em estudo, pode ser entendido
em uma relacdo dialética, em que ambas as instancias estdo presentes e em
permanente confronto e movimento de ressignificagcdo, numa relacdo de tensao
dialética que ndo pode ser resolvida ou sintetizada, a maneira do que Adorno (2009)
denomina “dialética negativa”’®.

Isso porque, como ocorre na arte da performance, ha um certo nivel de
simbolizacdo da realidade, o que faz com que haja o que Cohen (2007, p.67) denomina
“niveis de simbolizagdo” e “niveis de realidade”, tanto na relacédo espacial, quanto na
temporal, no trabalho da atuacéo, etc. Para fins de andlise, podemos tentar separar
momentos em que a peca se aproxime mais de uma ou de outra forma de construgao,
mas veremos que as duas instancias — o real e o ficcional — estdo imbricadas e néo

apontam para uma convivéncia harménica, mas sempre para uma relacdo de tensao

"8 Conceito trabalhado no Capitulo 2.
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entre elas. Podemos trabalhar com a ideia de que o espeticulo do Teatro da Vertigem
opera com essa tensdo entre as instancias do real e do ficcional, sem, no entanto,
pretender que algo a solucione, que algo tire o espectador desse lugar de
indeterminacédo a que é levado.

Isso fica evidente no relato de William Santon:

Parece significativo que, para a grande maioria do publico, essa
devia ser sua primeira experiéncia de uma prisdo real,
diferentemente de assistir a um simulacro em um set de filmagens
(...). A prisdo na qual esperdvamos era tanto real quanto um
simulacro, (...) € n6s esperavamos num espaco claustrofébico no
meio de uma grande cidade na qual, em outros lugares como
aquele, prisioneiros foram assassinados e a policia militar secreta
fez pessoas desaparecerem durante a ditadura. NOs esperavamos
0s atores aparecerem e se relacionarem com 0 espaco
simbolicamente.”® (SANTON, 2002, p. 88)

Podemos perceber neste relato que Santon identifica a tensdo presente no
espaco, que era “tanto real quanto um simulacro”, e espera por um “respiro”, algo como
uma sintese dessa tensao, que seria a relacdo simbolica estabelecida com esse espaco
real, mas que também n&o trar4 esse “respiro” (como veremos na cena do “Sexo
explicito”). Ainda que o espago do espectador ndo seja fisicamente violado, como
dissemos anteriormente, podemos considerar que ha uma espécie de comunhéo, ou de
partiiha de experiéncias, quando se misturam as instancias do real e do ficcional.
Entendemos que a partilha aqui se da tanto numa experiéncia do tempo presente, do
que esta sendo performado naquele determinado momento, quanto numa ativagéo de
algo como uma memodria coletiva, quando, por exemplo, a cena evoca a violéncia dos
tempos da ditadura, ou traz simbolos reconheciveis para a populacdo brasileira (os
trechos da Constituicdo, na cena da Talidomida, e a musica-tema de Ayrton Senna, por

exemplo, que é usada na cena “Sexo Explicito”).

" “t seemed significant that, for the vast majority of the audience, this must have been their first
experience of a real jail, as opposed to watching a simulacrum in a movie set (...). The prison in which we
waited was both real and a simulacrum, (...) and we were waiting in a claustrophobic space in the midst of
a vast city in which, in other such places, prisoners were murdered and the military secret police made
people disappear during the dictatorships. We were waiting for actors to appear and engage with the
space symbolically.” Tradu¢&o nossa.
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Ha algumas das cenas de “Apocalipse 1.11” que estdo mais préoximas de
uma construcao ficcional, de didlogos e personagens, como é comum na dramaturgia
mais tradicional. Por exemplo, a cena da “Chegada de Jodo”, em que ha a seguinte
rubrica: “Jodo entra vestido pobremente. Carrega numa das méaos uma mala de
papeldo e uma Biblia e, na outra, um guia da cidade e alguns mapas. Sua aparéncia &
de exaustdo, acaba de chegar de uma longa viagem. (...)" (BONASSI in NETROVSKI,
2002, p. 193). E, logo depois, a cena em que Jodo encontra a personagem Noiva e a
interpela: “A senhora... a senhorita... ja ouviu falar... (aproxima-se com mapas e Biblia
nas maos) Eu t6 procurando... Nova Jerusalém” (BONASSI in NETROVSKI, 2002, p.
193). Sdo cenas em que esta evidente uma construcao fabular, mais do que as figuras
dos performers/atores ou o tempo do aqui e agora. Jodo entra COmo um personagem
que traz uma carga emocional ficcional, como se tivesse acabado de chegar de uma
longa viagem, e se dirige a uma outra personagem também no nivel da ficcdo. Aqui, os
niveis de simbolizacdo estdo mais fortes que os de realidade.

Em outras cenas, porém, essa relagdo se inverte e atua mesmo com uma
tensao entre as duas instancias, como é o caso da polémica cena “Sexo Explicito”, em
que um casal de profissionais do sexo explicito realiza um ato sexual em cena, ao som
da musica tema da vitoria de Ayrton Senna. A cena se passa na Boite New Jerusalém,
comandada pela bizarra figura da Besta — um homem barbado, vestido de mulher, com
“peruca gasta, vestido puido, ténis e meia” (BONASSI in NETROVSKI, 2002, p. 205).
Essa personagem anuncia a entrada do casal “Lilian e Reginaldo” dizendo um versiculo
biblico: “crescei e multiplicai-vos”. Apds o0 anuncio, inicia-se a cena de sexo, um sexo
mecanico, que é posteriormente interrompido pela figura da Besta.

Yiftah Peled (2007), no artigo “Ready made performatico: incorporacao de
performances no Teatro da Vertigem”, trata essa cena como um “ready made
performatico” (RMP), ou seja, “uma unidade performatica inserida e incorporada em
outra instancia de performance” (2007, s/p). O conceito, que é usado ndo sO para
descrever o trabalho do Vertigem, é cunhado a partir do termo “ready made”, de Marcel
Duchamp, acrescentando um carater duplamente performético. Se em Duchamp o
ready made desloca elementos cotidianos para o contexto artistico, a partir de uma

selecéo do artista, no RMP o deslocamento € de um elemento ja performatico para uma
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outra instancia performética. Nessa cena do espetaculo em questdo, o deslocamento é
feito de um casal de sexo explicito de um peep show de casas noturnas para o peep
show que ¢ criado pela Boite New Jerusalém. E claro que ha aqui niveis de
simbolizacdo (o casal esta vestido de indio, alude a formacéo do povo brasileiro, o sexo
é realizado de forma mecanica, ha a masica ao fundo ressignificando a cena), mas ha
um forte nivel de realidade. Embora o carater “real” da cena possa ser questionado,
uma vez que tal performance também estaria no campo da representacéao, de algo feito
para ser visto, a relacdo sexual tem um envolvimento tal dos corpos que seria dificil
separar um “personagem” e um “ator”. Além disso, para os espectadores, tal grau de
envolvimento tem um impacto de realidade, como tem o fato de a peca se passar em
um presidio, ainda que o espaco também seja ficcionalizado. Como bem lembra Josette
Féral (2012), o fato de toda acdo performética estar sempre enquadrada por uma
teatralidade (que insere aquela acdo no campo da arte) ndo invalida a realidade que é
apresentada em cena.

Se consideramos que se trata de uma cena em que o real esta presente e
deslocado para a cena, ndo podemos deixar de pontuar as questdes éticas que
permeiam essa escolha estética. Podemos aproximar, assim, do conceito de “imagem

intoleravel” de Jacques Ranciere. Segundo o filésofo,

N&o é um simples assunto de respeito pela dignidade das pessoas. A
imagem é declarada ndo apta para criticar a realidade porque pertence
ao mesmo regime de visibilidade que essa realidade, a qual exibe uma e
outra vez seu rosto de aparéncia brilhante e seu reverso de verdade
sordida que compBem um Udnico e idéntico espeticulo. Esse
deslocamento do intoleravel na imagem ao intoleravel da imagem se
encontra no coracdo das tensdes que afetam a arte politica.®
(RANCIERE, 2010, p. 89)

Na fala do filésofo, temos uma dupla questdo: em relacdo a ética de se exibir
uma imagem da ordem do intoleravel (para o espectador ou mesmo para as pessoas

em situacdo semelhante aquela retratada), e a validade critica da imagem que esta no

8 “No es un simple asunto de respecto por la dignidad de las personas. La imagen es declarada no apta
para criticar la realidad porque pertenece al mismo régimen de visibilidad que esa realidad, la cual exhibe
una e otra vez su rostro de apariencia brillante y su reverso de verdad sérdida que componen un Gnico e
idéntico espectaculo. Este desplazamiento de lo intolerable en la imagen a lo intolerable de la imagen se
encuentra en el corazoén de las tensiones que afectan al arte politico”. Tradug&o nossa.
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mesmo “regime de visibilidade” do real. Ademais, Ranciére pontua que o simples fato
de uma imagem ser intoleravel ndo implica necessariamente numa tomada de
consciéncia e numa critica daquela realidade. Essas questdes sdo importantes para
pensarmos o trabalho politico do Teatro do Vertigem, que esta quase sempre calcado
na inser¢do do real (por exemplo, com a ocupacio de espacos publicos). E uma
escolha ética deslocar um casal de sexo explicito das casas noturnas para o teatro? E
uma escolha que traz uma critica para o espectador? Se o espectador for também um
profissional do sexo, como se sentira com sua realidade exposta ali?

Permeando essas questdes, a cena do “Sexo Explicito” criou uma polémica
na The Drama Review (2002), entre William Santon e André Carreira. O primeiro, em
seu artigo “Apocalipse 1,11 in Sao Paulo: Aesthetic Vertigo or Exploitation?”, questiona
a validade desse deslocamento feito pelo Vertigem. Santon afirma que todas as demais
cenas sao feitas por atores, “separados dos personagens” (Santon, 2002, p. 96), mas

que, na cena do sexo, Antdnio Aradijo:

decidiu usar ‘profissionais’ de sexo explicito no lugar de atores de teatro;
e fazendo isso, penso que ele destruiu a cena, a ordem simbdlica da
representacdo teatral. E o efeito (para mim, eu tenho que reiterar) foi
distrair, invalidar um momento politico chave usando o trator da relagao
sexual explicita para demolir a representacéo. (...) Podemos dizer que o
erro de enquadrar o uso explicito do corpo coerentemente descarrilou
seu efeito e nos deixou chafurdando no proprio local de inscricdo
normativa (do corpo, da sexualidade), que deveria ter sido um local de
questionamento.®* (SANTON, 2002, p. 96)

O que Santon afirma, com isso, € que o efeito critico que a cena deveria ter
em relagéo aos peep shows transforma-se em reafirmacgéo desse contexto, ao desloca-
lo para a cena — ao invés de ficcionalizad-lo —, com toda sua carga de realidade nos
corpos dos performers. O que ele coloca é bastante parecido com o que Ranciere
pontua sobre a imagem intoleravel: o real em cena pode levar a outro tipo de reacao

que ndo a critica (a rejeicdo a imagem, por exemplo). Santon chega a afirmar: “Se ele

81 “[he] decided to use ‘professionals’ from a sex show in place of theatre actors; and in doing so, | think

he destroyed the framing, the symbolic ordering of theatrical representation. And the effect (on me, | have
to reiterate) was to distract, to vitiate a key political moment by using the bulldozer of explicit sexual
intercourse to demolish representation. (...)We might say that the failure to frame the use of the explicit
body coherently derailed its effect and left us wallowing in the very place of normative inscription (of the
body, of sexuality) that should have been a site of interrogation.” Tradugdo nossa.
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estava tentando demonstrar a opressdo do capitalismo pds-colonialista aos
remanescentes dos povos indigenas, ele o fez colaborando para a opressédo
contemporanea da industria sexual” (SANTON, 2002, p. 97)%%. Para Santon, a mesma
critica poderia ser feita por meio da ficcdo, talvez utilizando de atores da companhia, e
ndo de profissionais do sexo, cuja imagem ja é tdo explorada nas casas noturnas
suburbanas. Trata-se, portanto, de um questionamento sobre a tolerabilidade e a ética
no uso das imagens do real.

André Carreira, ao contrario de Santon, acredita que o uso do sexo explicito
desconstréi a logica dos peep shows, “primeiramente, porque insere o sex show num
novo contexto que nos implica sua prépria critica; e segundo, porque preenche de
significados que obrigam os espectadores a tomar uma posicao diferente do que é
esperado num bar de ‘luz vermelha’.”®®* (CARREIRA, 2002, p. 102).

Entendemos, seguindo a interpretacdo de André Carreira, que a cena realiza
uma desconstrucdo da imagem que ela evoca, num movimento que poderiamos
denominar, nas palavras de Didi-Huberman, como uma “imagem critica: uma imagem
em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um efeito, de uma
eficacia tedricos —, e por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na
medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 171-2). Isso porque é uma imagem que ndo se da a ler por
inteiro de maneira univoca, mas que produz uma tensdo (entre o casal, o tema da
vitéria de Ayrton Senna, a Boite deslocada para a instancia da representacéo), que nos
obriga a olhar e olhar de novo, e confrontar a imagem que temos de um casal de sexo
explicito fora do teatro com a imagem deslocada e ressignificada. N&o é o real, € um
enquadramento desse real, um ponto de vista sobre ele. Nao que ele necessariamente
va gerar uma critica em relagdo a realidade que expfe, e nisso concordamos com
Ranciere, mas minimamente, enquanto imagem, torna-se critica por provocar essa

crise, esse questionamento da propria imagem. Quanto as questdes éticas desse tipo

8 “If he was seeking to demonstrate the oppression by postcolonial capitalism of the remnants of an
indigenous people, he did it by collaborating in the contemporary oppressions of the sex industry”.
Traducéo nossa.
83 “Firstly, because it puts the sex show into a new context that implicates us in its own critique; and
secondly, because it fills it with meanings that compel the spectators to take a different position from that
expected in a ‘red-light district’ bar”. Traducdo nossa.
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de deslocamento, de mais dificil resposta, cremos que s6 podem ser consideradas caso
a caso, entendendo o tipo de tratamento dado pela cena aquela realidade. No caso da
cena “Humilhacdo do Negro”, por exemplo, mesmo que nao seja uma insercao do real,
entendemos que ela incomoda por questdes éticas da mensagem tratada sem um
contraponto critico. Na cena do “Sexo Explicito”, ao contrario, percebemos um
contraponto por meio dos elementos de ressignificagdo trazidos, e, a principio, nao

vemos um desrespeito no tratamento daquela realidade.

3.4 Apocalipse 1.11 — o fim dos tempos, ou: uma luz brilhando intermitente.

A peca “Apocalipse 1.11” culmina em um Julgamento no qual todos os
personagens da peca serdo, individualmente, julgados, cada um sofrendo um castigo
diferente. A cena € um misto de purgacdo dos males cometidos na terra, e de sala de
tortura de tempos da ditadura, como podemos ver na seguinte cena, intitulada

“Instauracéo do Processo”:

Juiz (pigarreando, solene) O Ministério Publico ofereceu denuncia contra
abusos de toda ordem, praticados gratuitamente e por pura maldade.
(Pausa, olha em torno) Sim, vocés fizeram o mal. Vocés fizeram muito
mal... Jogaram terra nos machucados, mudaram ordens, confundiram
processos. Na duvida, maltrataram. Na certeza, abusaram. Aproveitaram
do que é fraco, do que é pobre, do que é quase morto. Porque rezaram
para que ndo se visse mais uma gota de inocéncia que fosse, agora
estao aqui. (...)

(O Anjo Poderoso coloca um banco para os réus, diante do Juiz. Do teto
baixa uma luz, que é direcionada para aquele que ocupar o lugar.)
(BONASSI in NETROVSKI, 2002, p. 236)

No inicio da fala do Juiz, podemos pensar que enfim alguém vira para
colocar um fim a toda a violéncia a que assistimos, como uma esperanca de uma
grande luz de salvacéo sobre aquelas trevas instauradas no presidio. Mas logo vemos,
pelo foco que desce do teto, por exemplo, que o Juiz ainda estd numa instancia de
hierarquia e de poder, da qual abusara. A relagcdo com a ditadura vem, principalmente,
na cena do julgamento da Noiva, em que ela é torturada pelo Juiz com “eletrochoques”.
Até que a Noiva grita: “Naoooo! Eu falo! Eu falo!!”. (BONASSI in NETROVSKI, 2002, p.
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241). Nessa cena, em uma das propostas de texto para o Juiz, ele termina afirmando
‘Alguém tem que fazer este servico” (BONASSI in NETROVSKI, 2002, p. 243), fala
tipica de torturadores da época da ditadura®*.

O Julgamento entdo se segue, levando ao banco dos réus os outros
personagens, até chegar a vez do Anjo Poderoso. O Juiz e o Anjo tém um dialogo
pautado apenas em versiculos biblicos, até que o Juiz declara: “Vida por vida, olho por
olho, dente por dente!!!” e, logo, advertindo o anjo e apontando-lhe uma arma, diz:
“Corre.”. O Anjo Poderoso primeiro hesita, mas depois vai saindo, sempre com medo de
levar um tiro, até que sai da cena. O proprio Juiz, entdo, toma o banco dos réus: “Juiz:
Eu peco desculpas... Eu peco desculpas por tudo que eu nao fiz, por tudo-tudo-tudo
que eu nao fiz. Desculpa! (...) (Profundamente desolado) Quem vai me salvar de mim?
Hein? Quem é que vai me salvar de mim? (o Juiz enforca-se).” (BONASSI in
NETROVSKI, 2002, p. 266).

Podemos pensar, entdo, que ai consuma-se o Apocalipse, que, segundo
Didi-Huberman (2011, p. 79), é “a sobrevivéncia que absorve todas as outras em sua
claridade devoradora: a grande sobrevivéncia ‘sacral’ — fim dos tempos e tempo do
Juizo Final — quando todas as outras terdo sido aniquiladas.”. O filésofo afirma ainda
que “as visdes apocalipticas nos propdem a grandiosa paisagem de uma destruicao
radical para que aconteca a revelacdo de uma verdade superior € ndo menos radical’
(DIDI-HUBERMAN, 2011, p.79, grifos do autor). Este talvez seja o propdsito do
Apocalipse Biblico: afirmar a sobrevivéncia ultima, grandiosa, do Reino dos Céus. Nao
€, porém, o propésito do Apocalipse do Vertigem, este que questiona tantas “grandes
verdades”, “grandes instituicbes”. “Apocalipse 1.11” parece apontar, muito mais, para as

pequenas sobrevivéncias, de que também fala Didi-Huberman.

84 Aqui, podemos citar a fala de Marcelo Paixdo de Aradjo, um dos maiores nomes da tortura em Belo
Horizonte na época da ditadura. Em entrevista a Revista Veja, em 09/12/1998, o reporter Alexandre
Oltramari pergunta: “O senhor fez isso cumprindo ordens ou achava que deveria fazé-lo?”, a que Marcelo
responde: “Eu poderia alegar questbes de consciéncia e ndo participar. Fiz porque achava que era
necessario (...)". Disponivel em: http://veja.abril.com.br/091298/p 044.html. Acesso em novembro de
2012.
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FIGURA 3 - Personagens Joéo e O Senhor Morto — Atores Roberto Audio e Vanderlei Bernardino
- Foto Guilherme Bonfanti — Disponivel em < http://www.teatrodavertigem.com.br/>. Ultimo acesso em
dezembro de 2012.

Nesse sentido, o espectador ndo saira da peca sem possibilidades,
impotente como muitas vezes nos sentimos diante de uma realidade tdo violenta. Ao
contrario, sdo inumeras as possibilidades que se abrem no dialogo final entre Jodo e o

Senhor Morto, especialmente na fala final de Jo&o:

JOAO (respirando fundo) Eu n&o tenho mais medo! Eu n&o tenho mais
medo de arma apontada para minha testa. Eu ndo tenho medo de
encontrar ou de ndo encontrar Nova Jerusalém. N&o tenho mais medo
de espinha, de furtnculo, de pustula. Nao tenho mais medo de pisar em
prego enferrujado. N&o tenho mais medo de andar sem documento. N&o
tenho mais medo de promessa. Ndo tenho mais medo de policia, nem
tenho mais medo de ladrdo. Nao tenho mais medo de mim, nem tenho
mais medo de vocés. (Pega sua mala, abre e joga fora seus pertences.)
N&o tenho mais medo de estragar tudo de bom que eu tiver. Nova

102



Jerusalém é pra ja... As coisas antigas todas vdo indo embora...
(Hesitante, porém feliz e aliviado, Jodo parte carregando sua mala vazia.
Nés o vemos ganhar a rua e desaparecer.). (p. 274)

Essa libertagdo de Jodo ocorre em relagdo a uma série de medos que,
podemos pensar, sdo construidos por uma mitificacdo tanto do espaco urbano (medo
da violéncia, da policia etc.) quanto de crencas populares (medo de espinha, furanculo,
promessa etc.). Jodo, depois de testemunhar e vivenciar toda a violéncia que ocorre
dentro daquele presidio, ja ndo precisa mais acreditar e se submeter a uma construcao
de medos. O rompimento com essa cultura do medo é o rompimento também com uma

macroestrutura que os constréi. Segundo Deleuze e Guattari:

A administracdo de uma grande seguran¢ga molar organizada tem por
correlato toda uma microgestdo de pequenos medos, toda uma
inseguranga molecular permanente, a tal ponto que a formula dos
ministérios do interior poderia ser: uma macropolitica da sociedade para
e por uma micropolitica da inseguranca. (DELEUZE; GUATTARI, 1996,
p.93-94)

Pela analise de “Apocalipse 1.11” podemos inferir que nesta peca o Teatro
da Vertigem, a qualquer grande luz de verdade, ofuscante, prefere essas pequenas
iluminagdes, “fatalmente provisorias, empiricas, intermitentes, frageis, dispares,
passeantes como o0s vaga-lumes” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 80). O Teatro da
Vertigem, nesse sentido, ndo aponta caminhos, mas busca libertar os espectadores-

testemunhas dos medos que impediriam de caminhar.
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CONSIDERACOES FINAIS

Durante a escrita desta dissertacédo, varias foram as questdes que surgiram
em relacdo ao tema. Questdes bastante diversas, sobre a relevancia e atualidade de se
discutir a polémica relagdo entre politica e teatro, sobre a validade e a efetividade das
formas apresentadas pelos dois grupos estudados — Companhia do Latdo e Teatro da
Vertigem —, questbes que se tornavam muitas vezes pessoais e interrogavam minhas
préprias escolhas, minhas préprias ideias. Penso que, em meio a todas essas duvidas e
questionamentos, algo parecia sempre apontar uma luzinha intermitente, a maneira dos
vaga-lumes de Didi-Huberman (2011): a possibilidade de pensar sob o viés negativo, ou
seja, de compreender o teatro politico pelo que ele ndo €, ndo se propde a ser ou nao
pode mais ser no contexto atual.

Foi Sérgio de Carvalho quem primeiro me ensinou essa licdo da via negativa,
tdo cara ao teatro politico em geral. Em seu texto “Questdes sobre a atualidade de
Brecht” (2009)%°, Sérgio de Carvalho conta sobre o “banho de agua fria” que seu grupo
levou ao ouvir uma palestra de Roberto Schwarz afirmando a perda da atualidade de
Brecht, sobre a qual comentamos no segundo capitulo desta dissertacdo. Carvalho
lembra ainda um texto do mesmo Schwarz a respeito de Anatol Rosenfeld em que o
descrevia pelas “coisas deprimentes que ele ndo fazia” (SCHWARZ apud CARVALHO,
2009, 41). A via negativa, portanto. Depois desse primeiro contato, e durante toda a
escrita desta dissertacdo, o pensamento pelo viés negativo me acompanhou para
compreender o pensamento dialético de Brecht, apropriado pela Companhia do Latéo,
e a critica agucada do Teatro da Vertigem com relagdo a sociedade brasileira atual, a
comemoracao de 500 anos de Brasil, ao lugar do sagrado nessa sociedade. Esse
tratamento negativo me volta a mente quando penso estas consideracdes finais. Ja ndo
estamos em tempo de apontar respostas prontas — que respostas poderiamos apontar,
afinal? Nos resta, portanto, lancar uma pequena luz, pelo viés negativo, ao que
dissemos nesta dissertacéo.

Nesse sentido, buscamos aporte em Jacques Ranciére e seu Espectador

Emancipado (2010), principalmente no capitulo homénimo do livro. Nessa obra,

% Esse texto é discutido no capitulo 2 do presente trabalho.
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Ranciére questiona as bases sobre as quais se erige um teatro politico, e em ultima
instancia uma arte politica, tanto de inclinacdo brechtiana, que buscava provocar um
distanciamento critico no espectador, quanto mais experimental, baseado nas ideias de
Antonin Artaud de um teatro ritualistico (que tiraria o espectador de seu lugar
confortavel, fazendo-o transitar pela encenagcdo, assumir-se como atuante). Segundo
Ranciére (2010, p.10), o espectador traz em si um paradoxo, por ser indispensavel a
arte teatral, mas ser também considerado externo ao fenbmeno em si. Esse aparente
“estar de fora” do espectador consiste no fato de ele estar ao mesmo tempo separado
da capacidade de conhecer os processos de producdo e do poder de atuar. Para
Ranciére, no entanto, o que deve ser transformado néo é a relacdo do espectador com
a obra, no sentido de que ele deveria tomar parte dela, mas devem ser revistas as
oposicdes embrutecedoras entre ver/atuar e ignorar/conhecer, que aparecem na
concepcao das obras teatrais.

Neste ponto, podemos colocar uma primeira questdo: Companhia do Latdo e
Teatro da Vertigem mantém essas oposicfes embrutecedoras em suas pecas? Dado
gue, como o proprio Ranciéere (2010, p.27) admite, a ideia do “espectador emancipado”
esta fundada em um terreno puramente teérico (ndo ha exemplificacbes praticas de
como se quebrariam essas oposi¢des), a resposta que podemos propor a esta questao
se torna um exercicio de pensamento, mais do que uma assertiva. Exercicio este que
propomos nestas consideracdes finais.

Como buscamos apontar durante a dissertacdo, sdo diversas as
caracteristicas que nos permitem entender cada um dos trabalhos mencionados como
politicos. Entendemos que ha momentos em que as pecas caem em lugares ja visitados
pela arte politca, como quando colocam em cena oposigcbes do tipo
“dominadores/dominados”; “exploradores/explorados” (como exemplo, podemos citar as
cenas dos operarios versus capitalistas, de “O mercado do Gozo”, e a cena
“‘Humilhagcdo do Negro” em “Apocalipse 1.11”), reconcretizando certos “modelos de
eficacia”. Nas palavras de Ranciére (2010, p. 56): “Se supde que a arte € politica
porque mostra os estigmas da dominagéo, ou por ridicularizar os icones reinantes, ou

ainda porque sai dos lugares que lhe séo proprios para transformar-se em pratica
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social, etc.”®.

Para o filésofo, essas formas de arte politica mantém a ideia de
transmissdo de saberes do palco para a plateia e de um continuum entre o que o
espetaculo se propde a dizer e 0 que € absorvido pela audiéncia (o0 pressuposto de que
sera transmitida uma mensagem, que logo sera compreendida pela audiéncia e podera
se transformar em ac¢éo). Ranciere afirma que outra maneira de pensar a arte politica
seria pela ruptura estética, que propde a “eficacia de um dissenso”®’ (RANCIERE, 2010,
p. 63). Nao se trata de um conflito de ideias, mas de regimes de sensorialidades, em
gue a ruptura proporcionasse ao espectador novas maneiras de ver, de ser, de sentir.

Se ha momentos em que ambos 0s grupos trabalham com modelos dualistas
de representacdo do politico, ha outros momentos ou proposi¢des, no entanto, que nao
funcionam por essa logica “mimética”, representativa, mas sim pela criagdo de um
espaco de compartilhamento. Por exemplo, podemos pensar que iSso acontece nas
cenas de “O marcado do gozo” que seguem a légica da montagem cinematografica,
com cortes, simulacdes de edicbes, repeticdes, que questionam a propria
representacdo e instauram outro tipo de experiéncia do sensivel. No Teatro da
Vertigem, a logica da ruptura fica evidente tanto na construcdo dramatudrgica, numa
montagem a servico de um choque, como dissemos no terceiro capitulo, quanto na
construcdo imagética, na dialética do real e do ficcional, no espaco em que a peca
acontece.

Entendemos que o teatro — e a arte, em geral — contemporaneo, preocupado
com questdes éticas em seu trabalho estético, tem se voltado cada vez mais para a
criacdo dessas outras formas de experiéncia, tanto em seus processos produtivos
(processos colaborativos), quanto em relacdo ao espectador, recorrendo a ele,
inserindo-o ficcionalmente em suas dramaturgias, deslocando-o do lugar comum. Isso
seria uma vez mais tratd-lo como um sujeito passivo, e reafirmar sua ignorancia?

Talvez, a depender da forma como isso é feito, mas séo tentativas também de

8 «3e supone que el arte es politico porque muestra los estigmas de la dominacién, o bien porque pone

en ridiculo a los iconos reinantes, o incluso porque sale de los lugares que le son propios ara
transformarse en practica social, etc”. Tradug&o nossa.
8 para Ranciére, o politico é um dissenso na medida em que trabalha com um rompimento da ordem
“policial” que antecipa (predetermina) as relagdes de poder. Nas palavras do filésofo, “la politica es la
practica que rompe con ese orden de la policia que anticipa las relaciones de poder en la evidencia
misma de los datos sensibles. Y lo hace mediante la invencidén de una instancia de enunciacion colectiva
que dibuja de nuevo el espacio de las cosas comunes.” (RANCIERE, 2010, p. 63)

106



transformar na cena e no transito palco-plateia-palco (via de mao-dupla) uma relagao
que satisfazia a uma estética primeira®® (no sentido como Ranciére entende a ligacdo
entre politica e estética) baseada, esta sim, em uma relacdo de transmissao de uma
mensagem pronta do palco para a plateia. Percebemos que, ao afirmar que existe uma
atividade prépria ao ato de ver do espectador, Ranciére ndo intenta suprimir a
possibilidade da passividade também nesse ato, como ha a possibilidade da
passividade e da atividade no ato de fazer com que os espectadores caminhem pela
encenacdo, ou na proposta do distanciamento. A teoria de Ranciere se torna valida
para pensarmos que tomar como pressuposto a ideia de que o espectador (aquele que
vé) é passivo € um equivoco, pois leva a obra politica a uma ideia de transmisséo e nédo
de partilha.

A guestdo do espectador é de fato fundamental para o entendimento de uma
arte politica, se pensarmos, como afirmamos no primeiro capitulo, que esta se constitui
como uma modalidade produtivo-receptiva (IRAZABAL, 2004, p. 51). Talvez o que
tenha que ser repensado na arte politica seja a ideia de um efeito direto na realidade,
do tipo “levar o espectador a”, “convocar o espectador para”. A relagdo com o
espectador é importante ndo pelo efeito pratico e imediato que a obra promove por
meio dele, mas pela constituicdo de um espaco outro de experiéncia de subjetividades.

O préprio pressuposto de que a arte tem poder de transformacédo é bastante
guestionavel, porque pode levar a esse desejo de convocar o espectador a uma acao
direta ou de transmitir uma ideologia pronta. Se pensarmos com Ranciere que as
configuracbes estéticas e, consequentemente, as configuracdes de visibilidade sé&o
escolhas politicas, podemos pensar a arte ndo como um “mecanismo de luta” contra
algo (o sistema), mas como parte operacional das configuracdes de lugares nessa
estrutura. A acdo esperada da arte sO0 pode se dar no ambito da estética, dessas
configuragdes de lugares e visibilidades, mas trabalhar com o que é configurado na arte
e trabalhar com configuracdes da prépria politica, o que ndo é uma acéo direta, mas

algo que se coloca na instancia do micro, das subjetividades.

% Ranciére entende essa “estética primeira” como “o sistema das formas a priori do que se da a sentir’
(RANCIERE, 2009b, p.16). Ou seja, o sistema de distribuicdo do visivel, da palavra, dos tempos e dos
espacos, que determina tanto uma noc¢ao politica quanto estética. A estética primeira seria a base sobre
a qual surgirdo as praticas estéticas.
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Obviamente, ndo € nossa intencdo desqualificar ou invalidar qualquer das
tentativas concretas de arte politica. As proposi¢fes teoricas que nos traz Ranciére nos
fazem indagar uma vez mais os meios de enfrentamento, mas ndo devem paralisar uma
pratica em funcdo de uma utopia estético-filosofica. Devem, ao contrario, alimentar tal
pratica, fazendo-nos retomar e questionar modelos preestabelecidos. Portanto, ao
analisarmos as obras de Companhia do Latdo e Teatro da Vertigem, intentamos
perceber o regime estético e politico a que essas obras estdo atreladas, e 0 que cada
uma delas propde nessas configuracdes. Assim, percebemos que ja ndo sao obras de
um regime estético representativo, que acreditam que o mundo pode ser representado
no palco e a partir dessa representacdo ser transformado. Tanto a Companhia do
Latdo, baseada em pressupostos brechtianos (de ruptura com a estrutura do drama),
quanto o Teatro da Vertigem, que traz outras formas de concepc¢édo dramatargica com
base num teatro performativo, estdo situados numa nova forma de compreender a
politica e, sobretudo, a relacéo da politica com a estética.

Ao lancarmos esta luz negativa sobre a dissertacdo, entendemos que
iluminamos também as possibilidades de pensamentos futuros sobre o tema. Vertigem
e Latdo sdo dois exemplos atuais de modos de fazer um teatro politico, tanto no ambito
da macropolitica, mais presente no caso da Companhia do Latdo, quanto da
micropolitica, no caso do Teatro da Vertigem. Mas, além de ndo serem 0s Unicos
modos de fazer, eles representam apenas uma determinada época, um determinado
regime estético e politico. Novas configuracdes lancardo novas luzes sobre esse fazer,
e pedirdo novas formas de intervencdo nas distribuicbes de lugares, na partilha do
sensivel.

Esta dissertacdo ndo buscou projetar parametros, como uma cartilha, a partir
dos quais deve ser entendida a relacdo entre o teatro e a politica, mas, sim, lancar um
olhar critico sobre a producédo de dois grupos especificos, que servem como modelos
para muitos outros trabalhos no Brasil, e a partir deles identificar a pratica dessa relacao
entre teatro e politica hoje. Trata-se de um trabalho teérico, e ndo de uma agéo sobre a
praxis. Porém, mais uma vez recorremos a Ranciere (2010, p. 27), quando ele afirma
que “saber que palavras sdo apenas palavras e que espetaculos sdo apenas

espetaculos talvez nos ajude a entender melhor como as palavras e as imagens, as

108



histérias e as performances podem mudar alguma coisa no mundo em que vivemos”®.

Acreditamos que o olhar tedrico sobre a préatica artistica ndo deve estabelecer
parametros, mas iluminar criticamente, a fim de que ambas se alimentem uma da outra

em seus caminhos.

8 “saber que las palabras son solamente palabras y los espectaculos solamente espectaculos puede
ayudarnos a comprender mejor de qué modo las palabras y las imagenes, las historias y las
performances pueden cambiar algo en el mundo en que vivimos.”. Tradugao nossa.
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