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Este texto aborda a dimensao politica singular do teatro  Teatro contemporaneo,
contemporaneo, enfocando o caso brasileiro, especial-  teatro brasileiro, teatro
mente espetdculos de duas companhias que trabalham na ¢ politica, teatro

cidade de Sao Paulo: o Teatro da Vertigem e o Teatro Ofici- ¢ subjetividade

na. Os transbordamentos teatrais apresentados neste texto

mostram fundamentalmente um movimento da criagéio

teatral em diregdo a vida e ao real. O aspecto politico enfo-

cado ndo concerne exclusivamente aos temas e aos enun-

ciados das pecas, mas antes aos processos enunciativos, a

experimentacio de relagdes espaciais, a interagdo dos

artistas com os espectadores, a dimensdo micropolitica e

aos modos de producio de subjetividade do teatro brasi-

leiro no presente. Esses topicos sio analisados a partir de

questdes tanto dramatirgicas, quanto cénicas.

RESUME:

Cet article analyse la dimension politique du théatre
contemporain, et tout particulierement celle du théatre
brésilien, et ce, a partir des travaux réalisés par deux
compagnies de laville de Sio Paulo: le Teatro da Vertigem €t politique, théatre et
et le Teatro Oficina. Les transhordements théatraux —subjectivité

analysés ici se rapportent essentiellement a un courant de

MOTS-CLES:
théatre contemporain,
théatre brésilien, théatre

création théatrale qui se rapproche de la vie et du réel.
L'aspect politique, au coeur de cet article, ne se situe pas
exclusivement dans les thémes et les énoncés des
spectacles, mais, plutot, au sein des processus énonciatifs,
des expérimentations des relations spatiales, dans
l'interaction des artistes avec les spectateurs, dans la
dimension micro-politique, ainsi que dans les modes de
production de subjectivités dans le théatre brésilien
contemporain. Ces différents aspects sont ici analysés
non seulement du point de vue de la scéne, mais aussi du
point de vue de I'écriture dramatique.
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1.

Proponho-me, aqui, a enfocar o teor politico singular da
cena atual em conexdo com os modos e procedimentos anémalos,
digressivos e nomades que se verificam em boa parte da criagio
cénico-dramaturgica do presente no Brasil. Nao ¢ facil estabele-
cer qualquer sintese totalizadora dos varios desbordamentos da
forma dramatica no contexto do presente. Os elementos de narra-
tivizacdo do teatro contemporaneo ocidental de um modo amplo ja
nio se limitam 4 tendéncia epicizante e a forma épica deliberada,
ambas estudadas por Peter Szondi em exemplos dramattrgicos
extraidos respectivamente do final do século XIX e das décadas
iniciais do século XX (cf. Szondi 2001). A diferenciacio mais ou
menos radical do teatro do presente frente a forma dramatica tra-
dicional e ao teatro épico moderno pode ser acompanhada em
estudos que mapeiam e discutem os diversos impulsos recentes
de desconstrucio, de desvio, de transformacéo interna do drama.

Hans-Thies Lehmann, partindo da reflexdo de Peter
Szondi, postula a exaustdo do drama e a tendéncia do teatro
experimental dos dias atuais para o radical abandono e a nitida
ultrapassagem do campo dramatico (cf. Lehmann 2007). Jean-
Pierre Sarrazac dedica-se a acompanhar as micro-revolucdes
internas ao drama, uma espécie de poténcia politica e criativa
que torna porosas as fronteiras do campo dramatico por meio
de procedimentos diversos de liricizacdo e de epicizagio des-
construtores dos dialogos e da agdo dramatica: formas monol6-
gicas e corais, suspencio da dimensdo légica e comunicativa da
linguagem, instauracio ostensiva do siléncio, etc. (cf. Sarrazac
2002). Alguns dos elementos diferenciais do teatro do presente
se associam, conforme certas perspectivas criticas e teéricas
contemporaneas, a seu carater imagético, corporal, e perfor-
mético (tanto no sentido da arte da performance como consti-
tuida nos anos 1970 e 1980, quanto no de uma associacio
antropoldgica entre teatro e ritual). Richard Schechner, enfati-
zando nogdes como de texto da representacdo ou de script,
chama a atencio para a diferenca entre performance e drama,



por ser este suscetivel de ter uma forma escrita definida, como
obra literaria de um autor, enquanto as performances artisticas,
rituais e do dia-a-dia associam-se a procedimentos de retoma-
da, de montagem, de re-arranjo de fragmentos ou padrdes do
que o autor chama de comportamento restaurado, que implica
uma composicio sempre ligada a contextos culturais e mate-
riais definidos (cf. Schechner 2003a e 2003b). As mudancas
introduzidas nas concepcgdes de teatro e de presenca cénica por
conta da forte intervengdo da imagem técnica na cena ou do
registro filmico e videografico do teatro sio analisadas detida-
mente em alguns dos trabalhos de Béatrice Picon-Vallin (1998;
2008), enquanto a pluralizacio do sentido da teatralidade no
contexto contemporaneo levou a necessidade de especificagdes
da teatralidade no teatro em relacdo a outros campos expressi-
vos e mesmo a vida (Féral 2004)."

Ha, com efeito, varios niveis de transbordamento opera-
dos pela escrita teatral (dramatargica e cénica) na dramaturgia
contemporanea. Ha os transbordamentos da forma dramatica
tradicional, os que concernem a superagio do enunciado fic-
cional em favor da énfase dada aos processos enunciativos, os
que se relacionam aos modos de ultrapassagem e as linhas de
fuga das sintaxes l6gico-causais e dos modos miméticos e orga-
nicos de representacio do real. Os elementos diferenciais do
teatro contemporaneo no Brasil também se associam com a
dimensio corporal e espacial, tensionando o que é préprio do
teatro e da arte com o que lhe excede em direcdo a vida. Esses
fatores de diferenciacdo concernem igualmente aos processos
enunciativos particulares e de carater coletivo em que frequen-
temente a escrita teatral do presente se realiza, muitas vezes
como partituras do evento teatral ou como textos de represen-
tacdo, conforme teorizados por Schechner. Quer dizer, nem
sempre a escrita teatral se organiza em obras draméticas pro-
priamente ditas, isto é, em obras com existéncia anterior,
independente e autonoma frente aos processos de criagdo
espetacular de uma determinada companhia.
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Os exemplos nos quais me deterei mais longamente sio
extraidos de producdes de duas companhias sediadas na cidade
de Sio Paulo (o Teatro da Vertigem e o Teatro Oficina) e se refe-
rem a espetaculos realizados nos anos 1990 e nessa primeira
década do século XXI. Minha hipédtese é a de que os tracos de
singularizagdo da cena atual, no caso especifico do teatro brasi-
leiro do presente, podem ser percebidos como uma espécie de
ressonancia do tipo de sensibilidade que se espraiou em diver-
sos setores da producgio artistica e cultural no Brasil dos anos
1960 e 1970. Nessa associagdo, imagino que se destaquem
aspectos ligados as relacoes entre arte e vida, entre modos
expressivos e linhas de fuga para fora dos quadros representa-
cionais. Do mesmo modo, um dos aspectos aqui investigados,
em meio A associagdo entre determinado teatro brasileiro
recente e uma producédo cultural localizada nos anos 1960 e
1970, € o que diz respeito aos modos de producio de subjetivi-
dade.* Nesse sentido, imagino que a pratica teatral aqui discu-
tida colabora com dados parcialmente novos ou diferenciais
para a compreensio do contexto mais geral do teatro ocidental
em seus inimeros e complexos trasbordamentos de si mesmo
como modalidade expressiva.

Dentre diversas outras vertentes criativas da cena teatral,
véem-se, nos palcos do Rio de Janeiro e de Sio Paulo, intimeras
realizagdes de um teatro fortemente narrativo, seja em adapta-
coes de textos pré-existentes e nao escritos originalmente para
o teatro, seja em dramaturgias construidas especialmente para
uma ou outra companhia teatral, em processos coletivos de tra-
balho, nos quais os autores — que nio sio necessariamente dra-
maturgos profissionais, podendo ser também jornalistas,
romancistas, roteiristas de cinema — colaboram com as compa-
nhias, sem se pautarem necessariamente pelas légicas do géne-
ro dramatico. No campo variado do que podemos nomear de
teatro narrativo contemporaneo no Brasil, verificam-se expe-
riéncias cénicas bastante radicais que se fazem por meio da
teatralizacdo de narrativas biblicas, de obras de fic¢do ou de



textos e documentos historiograficos sem que se verifique a
reducio da estrutura discursiva original a forma dramatica.’

Nesse campo da criacio cénico-dramaturgica, os espeta-
culos apresentam frequentemente uma série de desafios aos
espectadores. Alguns desses desafios dizem respeito a duracio
do evento teatral, que pode ultrapassar a média de 2 horas habi-
tuais e atingir uma extensio de 4 a 6 horas ou mais, como ocor-
reu em varios trabalhos de Aderbal Freire Filho e, destacada-
mente, com espetaculos dirigidos por José Celso Martinez Cor-
réa. Outras vezes, sdo as concepcdes e critérios habituais de téc-
nica, de profissionalismo e de eficiéncia que sio solapadas ou
tém sua importancia reduzida a favor de outros valores que
parecem ser priorizados pelos artistas. Exemplos desses valores
que muitas vezes ganham a primazia sdo a capacidade do artista
para questionar a arte e o teatro como institui¢do inserida na
vida social; a disponibilidade para a auto-exposi¢ido pessoal,
para assumir posigdes criticas e politicas diante do mundo e
para experimentar modos distintos de estar junto; bem como a
abertura dos atores e atrizes para, tendo o anteparo da persona-
gem ficcional atenuado, entrarem em jogos de interagio direta
com o receptor-participador. Esses valores — que passam a ser
priorizados pelos artistas — expressam-se em obras que ja nio
se constituem, em primeiro lugar, por qualquer preocupagio
prioritaria com a boa e perfeita execugio técnica, com o acaba-
mento organico e com a harmonia estética da obra. Ai residem
também desafios especificos que se colocam para o publico,
quanto as suas expectativas em relagdo ao evento teatral.*

As dramaturgias e encenagdes, no campo teatral a que me
refiro aqui, ja nio se pautam (pelo menos, nio o fazem em pri-
meiro lugar) por um propoésito de realizacio de uma obra de
arte concebida como manifestagio sensivel que tem por carac-
teristica propria distinguir-se do sensivel ordinario. A apreen-
sdo da arte parece ser jogada decididamente para fora do campo
do juizo do belo percebido como claramente distinto do util, do
agradavel, do ambito do interesse individual ou do entendi-
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mento. Tanto Schiller, quanto Kant, bem como a tradic¢io do
alto modernismo artistico e literario do século XX consideram
que a arte s6 colabora com mudangas no mundo, por meio pre-
cisamente de um cuidadoso afastamento do estético em relagio
a esse mundo. Dai a referencialidade ter sido tdo rejeitada nas
tradicdes abstratas européias da arte moderna. As proprias for-
mas e os modos de utilizacdo dos materiais nas obras de criagio
artistica parecem prometer um mundo melhor e mais justo,
parecem acenar com a possibilidade de superacio das relagoes
de exploracio ou de intolerancia de diversos tipos. Mas, segun-
do a concepgio estética tradicional da arte, as obras s6 podem
veicular essa promessa de futuro, no campo do sensivel ocupa-
do pela expressdo artistica, por meio de um afastamento do
mundo ordinario, do distanciamento cuidadoso em relagio ao
ambito no qual os homens produzem e trocam suas mercado-
rias, exploram uns aos outros, exercem suas mesquinharias, ou,
por outro lado, realizam esforgos praticos e coletivos de trans-
formacio da sociedade.

Evidentemente, toda a tradigdo dadaista e duchampiana,
toda a experimentacio artistica que se abre com a arte concei-
tual e pop, com os happenings dos anos 1960 e as performances da
década de 1970, apontam caminhos diferenciados em meio as
concepgoes estéticas modernas da arte. O banal, o ordinério e o
comum passam a ter uma entrada inusitada no campo da expe-
rimentagdo artistica. O teérico e critico de arte norte-america-
no Arthur Danto analisa esse percurso a partir de Marcel
Duchamp e de Andy Warhol, para destacar o processo que ele
enxerga como o de uma transfiguracio do banal operada por
Warhol e pela arte pop. Danto postula uma mudanca nas praticas
e valores artisticos, bem como na concepcéo de histéria da arte,
que, segundo ele, verifica-se nos anos 1960 deslocando o para-
digma modernista da arte, sustentado, até entdo, sobre bases
formalistas, construtivas e anti-referenciais. Essas bases sdo
vistas como excludentes de outros modos de expressdo, a
exemplo daquelas de teor mais ou menos realista, e sio locali-



zadas pelo estudioso destacadamente no pensamento critico e
estético de Clement Greenberg, formulado em dialogo privile-
giado com o expressionismo abstrato (cf. Danto 2006).

No Brasil, temos no tropicalismo, no final da década de
1960 e nos anos que se seguem, um momento privilegiado da
producdo cultural no que tange a aproximacio com o comum e
com o ordinario. Um dos modos de essa aproximacio se dar foi,
especialmente no caso da MPB (Caetano Veloso, Gilberto Gil,
Tom Zé), a relagio com o mundo do espeticulo de massa, com a
industria cultural e com a TV, canais que a arte de contestacdo
rejeitava e que passou a assumir. A producido do chamado cinema
marginal, a exemplo dos filmes de Julio Bressane e de Rogério
Sganzerla dialoga diretamente, durante o momento tropicalista e
pos-tropicalista (final dos anos 1960 e inicio da década de 1970),
com o ambito do ordinario e com referéncias ligadas aos meios
de comunicacio de massa. Ao mesmo tempo, os filmes desses
criadores apresentam um discurso cinematografico sofisticado e
complexo via, dentre outros procedimentos, a pratica da justapo-
sicdo intensa de referéncias temporais, artisticas e culturais dis-
pares (cf. Costa 2000; Ramos 1987; Xavier 1993).

2.

Mas voltemos aos enfrentamentos que certo teatro con-
temporaneo propde ao espectador no Brasil. Dentre eles,
alguns dos desafios mais significativos sido provenientes dos
lugares em que muitas vezes se instala a cena teatral. Poderia
fazer mencdo aqui ao exemplo do Teatro da Vertigem, compa-
nhia sediada na cidade de Sdo Paulo, que realizou os espetacu-
los de sua trilogia biblica sob a dire¢ido de Anténio Aratjo ao
longo dos anos 1990. Os espagos utilizados para as pecas intitu-
ladas O Paraiso Perdido (com dramaturgia de Sérgio de Carva-
1ho); O Livro de J6 (de Luis Alberto Abreu), e Apocalipse, 1,11 (de
Fernando Bonassi)®, foram respectivamente uma velha igreja,
um hospital desativado e um antigo presidio ja fora de uso. As
locagdes escolhidas pela companhia tém sempre uma forte

>>



memoria cultural e histérica acumulada e os espetaculos sido
construidos em dialogo direto com a experiéncia vivida por
inimeras pessoas ao longo dos anos nesses ambientes.

Os espectadores sdo levados a uma recepgio em transito
no imével em que se instala a peca, aproximando-se bastante
algumas vezes dos demais espectadores para assistirem em pé a
uma cena que ocorre em uma ou outra das dobras ou cantos do
edificio, no interior do qual descobrem ou redescobrem, de
modo distinto do familiar, a prépria experiéncia histérica,
publica e subjetiva. E desse modo que os integrantes dos do
Teatro da Vertigem e seus dramaturgos colaboradores desen-
volveram, nos espeticulos da trilogia biblica, a sua proposta de
levar os espectadores a reencontrarem uma espécie de vivéncia
contemporanea do sagrado em associagdo tragica com a expe-
riéncia do abandono, do desespero, da opressio social e da
soliddo individual nos grandes centros urbanos latino-ameri-
canos, aspectos que fornecem os temas nucleares dos espetacu-
los da companhia. Com esses temas, o Teatro da Vertigem reto-
ma uma preferéncia por um universo da marginalidade social,
ja detectado em boa parte da arte, do cinema e do teatro do final
dos anos 1960 e da década de 1970 no Brasil.

No que tange a questdo espacial, a Companhia teatral pau-
lista, em sua trilogia biblica, também expunha os receptores a
uma proximidade fisica consideravel, nio s6 com relacdo aos
demais espectadores, mas ainda em relacdo aos préprios atores
em varias cenas, muitas das quais eram dotadas de grande vio-
léncia. Essa violéncia efetiva escapava ao humor parédico ou ao
alegre vitalismo, que, em niveis diferenciados e com distintas
orientacdes, faziam-se presentes nas cria¢des artisticas afinadas
com a inspiracio tropicalista do final dos anos 1960 e da década
de 1970 (cf. Basualdo 2007). Pode-se dizer que ha um pathos tra-
gico no modo de o Teatro de Vertigem lidar com o banal, em
associacdo com a experiéncia de fragmentacio social, de explora-
cdo e de intolerancia distinto do tipo humor burlesco e ironico
que predominava nas producdes dos anos 1960 € 1970.



Quanto aos procedimentos utilizados na criagio de suas
pecas, verifica-se, no Teatro da Vertigem, uma intensa narrati-
vizagdo do teatro e uma poesia cénica que extrapolam o calculo
naturalista e a inscri¢io dramatica tradicional. As macas do
hospital em que se dava o espetaculo O livro de J6 e o ambiente
do presidio em Apocalipse 1,11 ndo delimitavam a situagio das
personagens de um modo organico e autocoerente. Os
ambientes da trilogia biblica do Teatro da Vertigem (a igreja, o
hospital e o presidio) sio fortemente desterritorializados no
modo de serem concebidos dramaturgicamente e ocupados
cenicamente. O uso teatral dos lugares nio se pauta pela ratifi-
caciio da funcdo habitual e familiar desses lugares (hospital ou
presidio), da imagem e da representacio realistas dos mesmos.
Opera-se uma nitida desterritorializacdo dos ambientes reais e
referenciais nos espetaculos.

Isso nio significa que nio se tecam conexdes semanticas
razoavelmente claras com os ambientes e as situagdes histori-
cas e sociais referidas. O que se elimina sdo os elos logicos e
cronolégicos muito definidos entre os varios signos e elemen-
tos materiais da cena, bem como entre os quadros ou fragmen-
tos temporais da acdo. A desterritorializacio de que falei acima
se opera por meio da justaposicdo de referéncias dispares e da
exacerbacdo da intensidade, ao lado de um tipo de encadea-
mento sintitico das cenas estranho aos modos de desenvolvi-
mento linear e progressivo da temporalidade dramatica e mais
proximo do rebatimento do eixo paradigmatico da linguagem
sobre a ordem das sucessoes sintagmaticas, que €, segundo
Jakobson, caracteristico do funcionamento poético do discurso
(cf. Jakobson 1989). As rupturas em relacdo ao encadeamento
sintatico e temporal tradicional estimulavam, nos varios espe-
taculos da trilogia biblica do Teatro da Vertigem, uma apreen-
sdo por meio de sensagdes fragmentarias e ndo uma decodifica-
cdo puramente intelectiva e l6gica por parte do receptor.

A apreensio de elementos referenciais por meio de sen-
sagdes fragmentarias, porém intensas, radicalizava-se em
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decorréncia da forte corporalizacio do evento teatral. Havia,
por exemplo, um quadro do espetidculo Apocalipse 1,11, no qual
corpos de atores e atrizes nus - representando cadaveres de
pessoas recém assassinadas pelo aparato prisional apés uma
rebelido da populacdo carceraria - eram puxados de dentro das
celas por intérpretes caracterizados como policiais violentos e
eram depositados aos pés dos espectadores, que estavam, nesse
momento, encostados contra as paredes de um estreito e exten-
so corredor para o qual davam as portas das celas das quais se
retiravam os cadaveres. Esse aspecto da excessiva proximidade
fisica em relacdo a cenas que aludem, de modo episédico, a
situagdes sociais extremas e limitrofes transtornava evidente-
mente a recepc¢do habitual meramente contemplativa e dava a
experiéncia dos receptores um teor de testemunho diretamente
implicado no fato cénico.

Com efeito, os espectadores, quanto a essa e outras cenas
dos espetaculos da trilogia biblica, ndo eram apenas mobiliza-
dos em sua capacidade intelectual, mas também tocados, por
assim dizer, em todo o seu aparato energético, sensivel e vital.
O teor tragico diferencia as acdes que se dio no interior das
instalacoes cénicas do Teatro da Vertigem frente aos ambientes
e proposig¢ées corporais de um Helio Oiticica e de uma Ligia
Clark, cujos trabalhos promoviam prioritariamente a apreen-
sdo sensorial, mas nio investiam especialmente em um pathos
tragico ou catartico. Ainda assim, a dimensio fortemente cor-
poral desse teatro carregado de uma tragicidade ligada as con-
tingéncias urbanas e sociais do presente pode ser associada a
corporalizacdo deliberada e a aproximagio complexa em rela-
¢do ao comum que a arte neo-concreta dos dois artistas plasti-
cos, bem como a producédo cultural tropicalista do final dos
anos 1960 e da década de 1970 de um modo mais amplo realiza-
ram no Brasil (cf. Siissekind 2007).

Interessa aqui também chamar a atencgéo para a dimensio
politica que se apresenta nessa experimentagio corporal e espa-
cial do comum e em comum, do ordinario e do compartilhavel



espacialmente, conforme ela se desdobrou nos espetaculos tea-
trais da trilogia biblica do Teatro da Vertigem no contexto do pre-
sente. Penso que essa dimensio politica, que viabiliza a associa-
cdo, em certos aspectos, do Teatro da Vertigem da década de 1990
com as proposi¢des poéticas, corporais e espaciais da arte brasi-
leira dos anos 1960 e 1970, tem a ver com a extrapolacdo que a
experiéncia artistica opera nos dois casos em relagio ao dambito
percebido tradicionalmente como proprio e especifico da arte. E
precisamente uma guinada em direcgio a vida e a um real bruto
(nio destilado em uma representacio logica e cronolégica) que a
contemporaneidade artistica e teatral atingem por meio da cor-
poralizacdo e da espacializagio intensas, bem como do impulso
em direcdo ao comum e ao ordinario.

Em 2006, o Teatro da Vertigem estreou um novo traba-
lho, o BR3, no qual acrescentou dados novos a sua relagéo com o
espaco urbano. Ja nio se tratava de ocupar edificios carregados
de memoria social com a finalidade de jogar uma luz intensa e
violenta sobre a experiéncia das grandes metrépoles urbanas, a
partir de um evento teatral que se da no interior de tais edifi-
cios. Agora, a companhia quis levar os espectadores a percorre-
rem lentamente, em um grande barco, um trecho de aproxima-
damente 8 km do super poluido Rio Tieté, que cruza a cidade de
Sao Paulo. Do barco em que estavam instalados, os espectado-
res assistiam as cenas, que ocorriam em um barco menor e
mais veloz do que aquele em que seguiam, bem como acompa-
nhavam os episédios que se davam as margens do Rio. As luzes
das avenidas, bem como dos veiculos que as atravessavam
durante a noite eram percebidas pelos espectadores como os
sinais da vida urbana externa a ficgdo, na qual estavam quase
que literalmente mergulhados. Os dois tempos e os dois espa-
cos (os da ficgdo rio abaixo falando de setores da populacio for-
temente marginalizados e os da cidade moderna nas autopistas
acima) interagiam inevitavelmente, nio de um modo direto no
enunciado dramatico-narrativo, mas, de forma indireta, porém
eficaz, no processo enunciativo que reunia os artistas e os
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receptores do evento teatral no lugar em que se encontravam.

O tema do desmazelo de personagens socialmente opri-
midos e abandonados que vinha desde as pecas da trilogia
biblica, manteve-se como o assunto prioritario no novo espeta-
culo do Teatro da Vertigem, BR3, cuja dramaturgia foi de res-
ponsabilidade do romancista Bernardo Carvalho. Mas a proxi-
midade fisica e a intensidade emocional que os trabalhos mais
antigos mobilizavam no espectador foram substituidas em Br3
por uma proposta de recepc¢do mais distanciada e reflexiva, uma
vez que os espectadores estavam em um barco e a grande maio-
ria das cenas se dava fora do mesmo, ou seja, as margens do rio
ou no pequeno barco que circundava a embarcacio dos espec-
tadores. As relagdes espaciais e a perspectiva do receptor
mudavam significativamente frente aos trabalhos anteriores.
Mas a proposta de uma recepgio quase tatil prosseguia, como
também a de imersido em um ambiente, que agora nio era dado
pelo edificio e sua memoéria particular, mas pelo barco, por seu
movimento na dgua, pela noite que nos envolvia a todos (artis-
tas, espectadores, técnicos), mergulhados na navegacio que
experimentavamos juntos por algum tempo (cf. Fernandes
2006; Materno 2007).

3.

Gostaria ainda de me deter brevemente na experiéncia do
Teatro Oficina, liderado pelo encenador José Celso Martinez
Corréa. Criado em 1959 por jovens estudantes de classe média,
o Teatro Oficina inaugura, em 1967, uma nova fase, com a ence-
nacdo da peca O rei da vela, que o escritor modernista Oswald de
Andrade publicara nos anos 3o do século XX e que nunca fora
encenada antes da realizacido do Oficina. O encontro com o
estilo marcadamente irdnico e iconoclasta do autor futurista
Oswald de Andrade levou a companhia de Z¢ Celso Martinez
Corréa a abandonar definitivamente os moldes mais ou menos
realistas de um teatro moderno socialmente critico e de bases
dramaticas e textocéntricas, que vinha realizando até entdo. As



producdes do Teatro Oficina posteriores a 1967, inseridas no
espirito tropicalista comungado por criadores de diversos cam-
pos expressivos a época, valorizam as atuagdes corais, apresen-
tando também um tom carnavalesco e debochado no modo de
abordar as questdes histdricas e sociais, bem como os temas da
identidade nacional e da vida publica do pais. Além disso,
fazem-se presentes os signos de um posicionamento contra-
cultural e de um intenso libertarismo comportamental e sexual,
veiculado tanto ao nivel verbal, quanto principalmente no tipo
de atuacdo e na presenca fisica fortemente sensual dos atores e
das atrizes. Com o recrudescimento da censura e da repressio
por parte da ditadura militar instalada no Brasil, Zé Celso e o
Teatro Oficina seguem, em 1974, para o exilio em Portugal,
estando, depois, também em Mocambique. O processo de
redemocratizacio da vida politica no Brasil permite a Zé Celso
retornar ao pais no final da década de 1970, dedicando-se ao
longo do decénio seguinte a retomada da posse do Teatro Ofici-
na e a luta por verbas para a reforma do mesmo (cf. Corréa
1998; Idem 2008; Silva1981).

A estrutura atual do espaco, reinaugurado em 1993 com
o espetaculo Hamlet (uma leitura cénica bastante livre da peca
de Shakespeare), foi projetada pela arquiteta modernista Lina
Bo Bardi muito fora dos padrées tradicionais das salas de tea-
tro: nem palco a italiana, nem teatro de arena, nem galpdo para
uso multiplo (Bardi / Elito 1999). Trata-se de um palco em
forma de pista, que lembra passarela de escola de samba, com
galerias de espectadores dispostas ao longo das duas laterais
desse espago cénico principal, que é ampliado tanto por meio
do uso das proprias galerias pelos atores em diversos momen-
tos, quanto pela utilizacdo dos mezaninos localizados ao alto,
nas duas extremidades do grande corredor retangular que
constitui o teatro. Esses mezaninos sdo utilizados também
como camarins, mas podem igualmente ter uso cénico, por
serem visiveis ao publico quando iluminados. Cada espectador
evidentemente ndo tem a mesma visibilidade dos demais em
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relagdo a todas as cenas. Algumas ocorrem muito proxima-
mente, outras acontecem a uma distancia bem maior, ou
mesmo em lugares em relacdo aos quais nido ha angulo de visdo
e alguns dos receptores necessitam se socorrerem das imagens
de video que captam tais cenas ao vivo e as projetam simulta-
neamente nos varios teldes instalados no teatro.

As pecas exibidas ao longo dos anos 1990 e na década
atual tém quase sempre uma estrutura fortemente narrativa,
mesmo quando se trata de espetdculos construidos a partir de
obras dramaticas pré-existentes. As Bacantes, de Euripedes
(encenacido de 1996), fez-se anteceder um prélogo de aproxi-
madamente uma hora em que se desdobra uma leitura drama-
tirgica e cénica muito particular e de base fortemente coral do
mito de Dionisio, mostrando o surgimento do amor de Zeus
pela mortal Sémele; os citmes de Hera, a esposa divina do
deus; os desdobramentos dai decorrentes envolvendo inclusive
o episédio do cegamento de Tirésias por Hera, que se sentira
por ele também preterida; e finalmente o nascimento do deus
do vinho e da embriagués, ndo de dentro de um tutero materno,
mas do joelho do pai, uma vez que Sémele fora, involuntaria-
mente, incendiada pelos raios de Zeus num instante de amor
carnal entre os dois.

Todo esse trecho serve, em certa medida, para criticar
bem humoradamente a familia e o casamento nos moldes bur-
gueses e sexistas e para louvar o transe e a liberdade corporal.
Porém, mais que uma critica iroénica e distanciada, o prélogo
instaura um ambiente determinado, uma temporalidade e uma
sensibilidade particulares frente ao modo habitual de o tempo
ser experimentado de acordo com os modos de subjetividade
dominantes. Com efeito, nesse periodo inicial de aproximada-
mente uma hora e ao longo de toda a encenacio, o espectador é
envolvido por um campo de sensacgdes no qual a coeréncia ou a
densidade individual das personagens, a linearidade da fabula,
o ritmo e a causalidade do desenvolvimento das cenas nio é o
prioritario. Isso ndo quer dizer que nio haja fabula ou persona-



gens representados em cena. Vemos Tirésias, Penteu, Hera,
Dinisios, Sémele e outras personagens, bem como acompanha-
mos a interagdo entre elas. O que ocorre, porém, é que as dis-
putas entre Hera e Sémele; entre Dinisios, Tirésias e Cadmo em
contraposicdo a Penteu; os impulsos, perigos e hesitagdes que
permeiam a relagdo amorosa entre o deus Zeus e a mortal
Sémele sdo vividos ludica e coletivamente, tém uma espécie de
rebatimento ou reflexo nos coros que ressoam ou duplicam os
sentimentos basicos das personagens. Os varios coros formam
algo que se situa entre uma equipe esportiva, uma torcida orga-
nizada e grupos envolvidos em uma brincadeira ou folguedo
popular. Seja como for, trata-se de uma passagem ou transmu-
tacdo das experiéncias individuais para uma dimensio coletiva
e coral, sem que as singularidades se percam numa massa
homogénea.” De qualquer modo, um ambiente de alegria, de
distensdo e disponibilidade para uma troca no campo dos afe-
tos € o que se instaura no prologo e se mantém em toda a exten-
sdo do espetaculo.

A exposicgdo pessoal dos atores, a dimensdo diretamente
afetiva desses com relacgdo aos espectadores, o prazer do encon-
tro das pessoas no momento desse evento teatral de tragos fes-
tivos, bem como um certo libertarismo pessoal é que ddo o tom
da experiéncia que a cena propde aos espectadores. O liberta-
rismo ai tem uma dimensio fundamentalmente corporal e até
sensual (por meio da nudez que os atores e as atrizes praticam
em diversos momentos, mas também por meio das dangas, dos
ritmos ligados ao samba-cancio e a um tom bossa-novista dos
arranjos musicais). Mas o libertarismo se manifesta também na
iconoclastia com que se lida com as referéncias mitolégicas,
associando-as a aspectos da formacio social e cultural brasilei-
ra, bem como a vida do presente, a sensibilidade daquelas
mulheres e daqueles homens urbanos que estido atuando ou
observando, participando do evento teatral como espectado-
res/parceiros ou como atuadores/propositores.

Os procedimentos de criagido dramatirgica e cénica forte-
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mente rapsodicos, para lembrar Sarrazac, constituem um ope-
rador nuclear ao longo da encenacio da tragédia de Euripedes
pelo Teatro Oficina. O discurso coletivo e a fala coral (em
momentos cantados ou nio, nos quais se busca mobilizar forcas
mais gerais e de conjunto, muitas vezes de inspiracgio ritual e/ou
carnavalesca, bem como se destacam posicionamentos politico-
existenciais do gmpo) constituem elementos formais recorren-
tes e fundamentais nos espetiaculos do Teatro Oficina, de um
modo geral. Espetaculos esses que tém frequentemente elencos
muito numerosos, o que, ao lado da utilizacdo muito aberta do
espago e dos transitos multidirecionais dos coros, intensifica o
impacto das cenas coletivas e a imagem de multidao.

Assim é que aspectos estruturais fortemente narrativos,
carnavalizados e corais também se inserem nas versdes cénicas
elaboradas por José Celso Martinez Corréa e pela equipe do
Teatro Oficina para o Hamlet de Shakespeare e para a peca Boca
de Ouro, do dramaturgo brasileiro Nelson Rodrigues. Esses
procedimentos frequentemente digressivos em relagio a agio
dramatica central destacam-se ainda mais nos projetos em que
se teatraliza uma trajetéria biografica (como nas pegas sobre a
atriz Cacilda Becker)® ou um livro extenso como Os Sertdes, que
Euclides da Cunha publica, em 1902, sobre a guerra que o exér-
cito nacional move entre 1896 e 1897, portanto, nos primeiros
anos do regime republicano brasileiro, contra os humildes
seguidores do lider religioso popular conhecido como Antdnio
Conselheiro, no arraial de Canudos, no nordeste do pais. A
obra euclidiana gera um ciclo de cinco espetaculos de estrutura
fortemente coral e de aproximadamente cinco horas de duragéio
cada um, apresentados ao longo da década em curso (cf. Da
Costa 2009). Muitas associagdes referenciais com questoes
geopoliticas, comportamentais e urbanas do presente sio feitas
a cada instante das varias pecas do Oficina, dotando o discurso
teatral de um movimento intensamente ndmade, em meio ao
traco simultaneamente festivo e critico, em um impulso tanto
intelectual e analitico, quanto corporal e experiencial, ao



mesmo tempo exageradamente verbal e intensamente perfor-
matico, que caracteriza o projeto teatral mais amplo do Teatro
Oficina e de seu diretor.

Além da irreveréncia comportamental e artistica, destaca-
se, sem duvida, nos espetaculos do Oficina, uma vontade clara
de discussdo das questdes sociais e subjetivas mais prementes
da atualidade. Mas nenhum dos temas trabalhados aparecem em
meio a um discurso légico, linear e unificado. Ao contrario, as
cenas justapdem referéncias dispares a cada instante e asso-
ciam, de modo fragmentario e episédico, assuntos macropoliti-
cos com a histéria especifica do Teatro Oficina, bem como com
as lutas e embates em que a companhia esta envolvida atual -
mente, na cidade de Sdo Paulo, contra a especulacdo imobiliaria
e a favor de um uso mais humanitario do espacgo publico.

Em varios momentos de espetaculos como As Bacantes ou
das pecas do ciclo Os sertdes, os espectadores do Teatro Oficina
sdo convidados a integrarem coros e movimentos coletivos no
espago cénico. Tudo isso d4 ao evento teatral um carater de
celebracio da experiéncia coletiva e promove processos de sub-
jetivacdo (centrados na solidariedade, no gosto de estar junto,
no prazer da a¢io comunitiria) muito distintos dos modos de
subjetivacio agenciados pelos meios de comunicagdo de massa,
que valorizam predominantemente a competitividade e o
sucesso individual. O teor politico do Teatro Oficina nio se
reduz nunca a um discurso narrativo de explicagio totalizadora
do mundo, mas diz respeito a criacdo de um ambiente no qual
uma miriade de sensacgdes ¢ disponibilizada a sensibilidade dos
receptores e as suas multiplas e diferenciadas experiéncias de
fruicdo. Penso, de fato, que boa parte do teatro brasileiro atual
de maior forca politica se constitui como proposicido ao recep-
tor de vivéncias no espago do evento teatral. No interior desse
ultimo, a multiplicidade de meios expressivos e de canais de
informacio (lugar teatral, video, musica, didlogos, textos proje-
tados, cantados, veiculados diretamente para os espectadores
em falas corais ou monologais), promove uma espécie de extra-
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polacdo radical da tradigdo dramatica. Ao contrario dos proce-
dimentos de concentragio espacial e temporal da acdo valori-
zam-se o disparatado, o descentrado, o acimulo de elementos e
de informacdes, o excesso e mesmo o ruido informacional, que
constituem fatores preferenciais na estruturacio dos trabalhos
teatrais, tanto no campo dramatirgico, quanto no ambito da
materialidade cénica.

O edificio do Teatro Oficina é dotado de multiplas aber-
turas: a imensa parede de vidro cheia de janelas pelas quais os
intérpretes cruzam, ao longo de vérios trabalhos, para o espago
exterior a vista dos espectadores; o teto mével que permite ver
o céu; a grande porta que se abre a toda hora e deixa ver arua e
os veiculos que passam. O préprio edificio da companhia pau-
lista exemplifica, assim, uma vontade mais ampla de varios
setores da cena brasileira atual de tecer uma relagdo perma-
nente da com o fora da representacdo, com o que lhe excede,
com a vida da cidade, com os espectadores, com os fluxos exte-
riores ao universo do enunciado ficcional. O impulso de trans-
bordamento em relacdo ao real e a cidade, mas também em
relacdo aos modos de subjetivacio, as intensidades vividas em
comum, aparece igualmente nas pecas do Teatro da Vertigem,
bem como na de outros agrupamentos teatrais e em experién-
cias solo de diversos artistas. O transbordamento a que me
refiro ndo implica, porém, qualquer rejeicdo programatica nem
a fabula, nem a fic¢ido, nem aos elementos da forma dramatica
em bloco ou em sua totalidade. Recorre-se ainda, e na maior
parte das vezes, a construcio de personagens. Mas essas ulti-
mas sdo entendidas fundamentalmente como plataformas para
uma manifestagio pessoal. As personagens teatrais sdo traba-
lhadas como operadores que servem muito mais ao posiciona-
mento individual e coletivo dos atores e das atrizes frente as
questdes da vida, da subjetividade e da experiéncia comum ou
em comum, do que constituem moldes aos quais os intérpretes
se ajustem em um esforgo de caracterizagio e em detrimento de
sua manifestagio subjetiva direta.



4

As dramaturgias (como textos performativos) e os proje-
tos teatrais que mencionei neste artigo apresentam um teor cla-
ramente experiencial, nio s6 em decorréncia da intensa corpo-
ralizacdo da cena. O teor performético e de énfase na experién-
cia diz respeito também a valorizagio da situacdo enunciativa, a
perspectiva ilocucionaria do discurso e do gesto teatral. Esses
tragos performaticos e ilocucionarios se referem a um desejo de
acdo efetiva que se quer realizar seja no mundo, seja frente aos
espectadores ou em conjunto com os mesmos. Mas essa agio
pode também ser relativa apenas a produgio de modos diferen-
ciados de sentir e de estar junto como coletivo plural. Sendo
assim, esse desejo nuclear que move os criadores e da ao teatro
aqui focalizado uma dimensio politica especifica ndo poderia
ser constituido por meio de qualquer proselitismo de credos
ideolégicos unificadores. Diz respeito, antes, aos modos de sub-
jetivacdo agenciados na cena e por meio dela, na interacdo entre
os criadores e os espectadores-participadores no espaco con-
creto do acontecimento teatral e na sua interagio com a cidade,
suas memorias e seus conflitos no presente. Esse impulso em
direcédo ao real, do mesmo modo que nio poderia se reduzir a
um discurso de propaganda politica, nem a um ordenamento
explicador do mundo, nio seria suscetivel de se enquadrar nas
tradicdes de um realismo naturalista de temas e circunstancias
familiares e reconheciveis, de tendéncia unificadora.

O transbordamento é infinito e inclui a extrapolacio das
concepc¢des modernas e modernistas da arte e de suas relagoes
com a vida, tanto quanto a linha de fuga para fora dos discursos
totalizadores e organicos. Do mesmo modo, a prépria linha
definidora da idéia de profissionalismo como centrada funda-
mentalmente numa competéncia e habilidade especifica é tam-
bém transposta por meio de outros valores, que, se nio se vol-
tam necessariamente para a negacdo dos primeiros, acarretam
pelo menos sua nitida flexibiliza¢do. Ante as concepgdes da
teatralidade e da dimensao politica do teatro centradas no
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pressuposto da necessidade de separacido nitida da arte teatral
em relacdo a vida pratica ou aos embates politicos do presente,
penso que o teatro brasileiro contemporaneo apresenta dados
diferenciais, que permitem uma outra teorizacio da teatralida-
de e do teor politico singular da cena atual. Os elementos de
singularizacgdo do teatro de nossos dias, no caso do Brasil, defi-
nem-se, segundo a anélise dos exemplos aqui estudados, por
um forte impulso da arte em direcdo a existéncia.

O Brasil é um pais simultaneamente rico e injusto, com
enormes desigualdades regionais e com graves problemas urba-
nos que se acumulam e se expressam na violéncia cotidiana. Mas
nele se verificam também intimeras formas singulares de afir-
macdo da vida coletiva testemunhada tanto no plano social
(modos de construcio e de organizac¢io das moradias nos bairros
pobres e favelas), quanto nas manifestacées culturais (carnaval,
expressdes da juventude urbana etc). Nesse territério fisico,
politico e cultural, que é internamente multiplo e diversificado,
produzem-se também versdes particulares da teatralidade. As
desterritorializa¢des e transbordamentos teatrais agenciados
pela cena aqui estudada veiculam um impulso complexo, nunca
meramente descritivo ou analitico, do teatro contemporaneo
brasileiro em diregdo ao real, a modos alternativos de producio
de subjetividade e a afirmacio de forcas vitais no presente. <<
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Foro 1

Fotografia de Claudia Calabi, mostrando Mariana Lima e Roberto Audio em cena do espetaculo
Apocalipse 1,11. O espaco é¢ um dos ambientes utilizados pela montagem no interior do presidio
do Hipédromo no qual o espetaculo estreou (Sao Paulo, 2000).
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Foro I1

Fotografia de Nelson Kao, mostrando Marilia de Santis e Sérgio Pardal em cena do espetaculo
BR3. Apresentacio realizada em um dos pontos mais poluidos da Bahia de Guanabara (Rio de
Janeiro, 2007). Imagem feita da embarcagio do publico. Os intérpretes, no primeiro plano,
atuam em um pequeno barco, enquanto outros atores em andaimes, ao fundo, representam os
trabalhadores das obras para a construcao de Brasilia no final dos anos 1950, em um dos pilares
da ponte Rio-Niteroi, utilizado para realizagio dessa cena no espetaculo BR-3.
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Foro III

> > Fotografia de Mauricio Shirakawa, mostrando o coro do espetaculo Bacantes, encabegado por
um espectador-participante desnudado durante a apresentacéo e utilizando uma mascara de
touro. Remontagem da pega no Teatro Oficina (Sio Paulo, 2009).
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Foro IV

> > Fotografia de Mauricio Shirakawa, mostrando José Celso Martinez Corréa e o elenco do espetaculo
A Terra (primeira pega do ciclo Os Sertdes), em dia de chuva, caminhando em diregio a porta do tea-
tro, para entrarem no edificio e darem inicio 4 apresentago. O publico estd concentrado em frente
ao portdo de entrada. Segunda temporada da pega no Teatro Oficina (Sio Paulo, 2003).




NOTas

[1] Quanto a descontinuidade do teatral em relacio ao real e a vida, bem como uma
inevitavel separacdo do teatro politico em relagio as institui¢des e aos discursos
politicos da sociedade, dois textos podem ser associados entre si, sendo um deles de
Jean Pierre Sarrazac (2009) e o outro de Hans-Thies Lehmann (2009).

[2] Ao falar em modos de produgio de subjetividade, tenho em mente a idéia de
Michel Foucault que o sujeito se constitui no interior de uma série de relagdes com o
poder, com os modos de sujeicdo do individuo, mas também com uma dimensio de
interioridade que s6 se define na relagio com os outros, com o fora de si. As reflexées
sobre a subjetividade e sobre o poder estdo, portanto, fortemente imbricadas no
pensamento foucaultiano (cf. Foucault 1988). Os modos de subjetivagio como
produgio de singularidades nido marcadas pela padronizagio e captura exercidas pelo
poder de Estado (ou modos de potencializagio da vida como devir e como maquina de
guerra) vio interessar também a pensadores como Gilles Deleuze e Felix Guatarri
(1997a € 19997b) e, no Brasil, Peter P4l Pelbart (2003) e Suely Ronik (Guatarri /
Rolnik 2008).

[3] Alguns exemplos importantes nessa vertente teatral podem ser encontrados em
trabalhos de encenadores como Antunes Filho (Macunaima, espetaculo de 1978,
construido a partir do romance homoénimo de autoria do escritor modernista Mario
de Andrade; Drdacula e outros vampiros, de 1996; Guilgamesh, de 1995) e de Aderbal
Freire Filho (Mulher Carioca aos vinte dois anos, de 1990; O que diz Molero, de 2003, O
pilcaro biigaro, de 2006, e Moby Dick, de 2009; sendo todos esses trabalhos
experiéncias de transposigdo de obras narrativas de ficgdo para o palco, sem que os
textos originais tenham sido adaptados as pautas da forma dramatica).

[4] Aqui poderiamos lembrar o exemplo de toda uma produgio teatral brasileira
comprometida com certa atuagdo politica e com praticas de contestagdo social e
comportamental, muitas vezes constituidas como modos de intervencio no espago
urbano e na vida cotidiana. Além do nome de Augusto Boal e de suas experiéncias
como a do teatro do oprimido e do teatro invisivel, outros criadores que iniciaram sua
trajetéria artistica no inicio dos anos 1960 realizam hoje um tipo de teatro no qual
valores éticos, subjetivos e politico-existencias parecem tomar a dianteira e atenuar
a importincia da técnica e da qualificagio profissional tradicional, bem como do
aspecto formal-estrutural. Alguns desses criadores importantes sio Amir Haddad,
cujas experiéncias atuais se desenvolvem com seu Grupo T4 Na Rua sediado no Rio de
Janeiro e criado no inicio dos anos 1980, e José Celso Martinez Correa, diretor do
Teatro Oficina.

[5] Para essa percepcio da arte como um campo do sensivel extraido ao sensivel
ordindrio e comum, eu me apéio amplamente na reflexio de Jacques Ranciére a partir
de autores como Kant, Schiller e Hegel, ndo s6 no ensaio sobre as Partilhas do sensivel
(Ranciére 2005), mas também no texto da conferéncia proferida no Brasil e na qual o
pensador se indaga sobre os diversos sentidos de resisténcia com que a criagdo
artistica parece lidar (Ranciére 2007).

[6] Essas dramaturgias, construidas ao longo do processo de trabalho dos atores e do
diretor na criagio dos espetaculos, foram posteriormente publicadas em livro (cf.
Nestrovski 2002).

[7] A teorizagdo de Antonio Negri e de Michael Hardt sobre a nogéo de multidio e a
articulacido que nela se pode fazer entre as multiplas singularidades fornece subsidios
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importantes para a reflexio sobre os coros nos espeticulos do Oficina. A partir da
nocio de biopoder de Michel Foucault (1988; 1999), os dois autores refletem sobre a
biopolitica compreendida como canais de potencializacio da vida e modos de
resisténcia em rede ao poder global. A multidido como conceito operador nio pode ser
subsumida a nogdes politicas tradicionais, como povo, nagéo e classe, que reduzem as
diferencas em prol da unificagio dos coletivos (Hardt / Negri 2005). A multidio é, ao
contrério, de carater rizomatico. Espalha-se e se pluraliza no espago. E horizontal e
nomade, rejeitando as hierarquias. E essa acep¢do multidirecional e plurivoca que os
coros manifestam no espago cénico do Teatro Oficina.

[8] Trata-se de um conjunto de quatro pecas escritas por José Gelso Martinez Corréa
em 1990 e das quais apenas as duas primeiras ja foram encenadas pelo dramaturgo e
diretor: Cacilda! estréia no Teatro Oficina (Sao Paulo, 1998) e Estrela brazyleira a vagar
- Cacilda!!, no Teatro Tom Jobim (Rio de Janeiro, 2009).

9] Como Ana Kfouri, Marcio Libar, Julio Adrido e Pedro Cardoso, para ficar em
poucos exemplos e todos da cidade do Rio de Janeiro (cf. Da Costa 2007).
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